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Phantasieverstarker fiir impotente Leser -
Filme nach und um Max Frisch * Rainer Werner
Fassbinders Franz-Filme * Das kasachische
Phinomen * LES AMANTS DU PONT-NEUF
HYENES * LONDON KILLS ME * IL LADRO DI
BAMBINI * AM ENDE DER NACHT * REQUIEM
SERTSCHAWAN * “In Kurdistan bedeutet der

Fremde im Haus eine Ehre” — Gesprich mit

Beatrice Michel und Hans Stiirm




&

; fhne‘o Angelopoulos:
luische Landschaf

Mit Filmbulletin hédtten Sie bisher in vertiefenden Gesprichen und
Essays unter anderem folgenden Personen begegnen kénnen:

Den Regisseurinnen und Regisseuren Allen, Altman, Angelopoulos,
Antonioni, Askoldow, Avery, Bae, Becker, Bergman, Bresson, Brooks,
Bunuel, Boorman, Brest, Chabrol, Chaplin, Cimino, Coppola,
Cronenberg, DeMille, Demme, Dindo, Dwan, Fassbinder, Fellini,
Forman, Fuller, Gance, Gilliam, Godard, Greenaway, Haensel,
Haufler, Hawks, Hill, Hitchcock, Hurwitz, Jarl, Jarmusch, losseliani,
Ivens, Kaige, Kaplan, Kaurismiki, Khemir, Khleifi, Kieslowski,
Klimow, Kluge, Koerfer, Kosinzew, Kramer, Kuleschow, Kurosawa,
Lang, Leone, Loach, Lubitsch, Lumet, Lyssy, Malle, Mann, Marker,
Marshall, Mazursky, Michalkow, Mizoguchi, Moll, Murer, Murnau,
Ophiils, Oshima, Ozu, Pakula, de Palma, Paradschanow, Pasolini,
Pialat, Pitschul, Polanski, Pollack, Pool, Radford, Rappeneau, Ray,
Reiner, Reisz, Renoir, Resnais, Rivette, Rohmer, Rozema, Rudolph,
Sanjinés, Schachnasarow, Schmid, Schnyder, Schocher, Schrader,
Scola, Scorsese, Seidelman, Sirk, Siodmak, Solanas, Spielberg,
Tacchella, Tanner, Tarkowskij, Tavernier, Taviani, Trauberg,
Truffaut, Varda, Von Gunten, Von Stroheim, Von Sternberg, Von
Trier, Wajda, Walsh, Wenders, Weir, Wertmiiller, Wicki, Wise; den
Kameraleuten Alekan, Almendros, Arvanitis, Ballhaus, Figueroa,
Lhomme, Menges, Zsigmond; den Schauspielerinnen und
Schauspielern Antonutti, Fréhlich, Ganz, Gélin, Habich, Marx-
Brothers, Noiret, Ogier, Raab, Roth, Rourke, Steiner, Stewart,
Sutherland, Thulin, Walken; den Drehbuchautorinnen und -autoren
Ephron, Epstein, Goldman, Gruault, McKee; den Produzenten Balcon,
Dietrich, Hohn, Reinhart, Silberman; den Ausstattern Bumstead,
Crisanti, Giger, Trauner; oder dem Cutter Perpignani, der
Komponistin  Karaindrou, dem Tontechniker Eidenbenz, dem
Lichttechniker Pinkus, dem Theoretiker Metz, dem Historiker
Everson u.v.a.m.

Dann lesen Sie
Filmbulletin.
Wer Filmbulletin
jetzt abonniert,
profitiert:

Sechsmal jiahrlich
bringt Filmbulletin
Kino in Augenhdohe.
Jede Nummer
spricht fiir sich.

Zudem erhalten Sie als
einmaliges Geschenk
eines der schonen
Biicher aus der

edition filmbulletin.

Mochten Sie das
nichste Rendezvous
mit dem Kino

nicht verpassen?
Dann abonnieren Sie
Filmbulletin -

die Zeitschrift der
Filmkultur.
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Kennen Sie
diese zwei Typen?

VAAVH 4T1VH

Foto Andreas Wolfensberger Winterthur

,j P ¢ AT
vilteln anaé 0 nlA 0 enaén

Arbeitenden ganz normal ist,
wird es sich fiir Sie lohnen,
diese zwei und weitere Typen
kennenzulernen.

Sie arbeiten in der ehemaligen
Spinnerei Hard, in Winterthur
Wiilflingen, der «Hard», wo seit
1986 eine muntere Gemeinschaft
von Benutzern die Dinge in die
eigenen Hinden genommen hat.

Gestaltung und Fotos Rolf Zdllig Winterthur

In diesem interessanten Umfeld
verkaufen oder vermieten Ernst
Isler, Architekt, und Leo Rinderer,
CAD-Biiro, beide selbst im Gross-
raumbiiro Halle Hard sitzend,
noch einige Arbeitsplitze mit
Anschluss an die gemeinsame
Infrastruktur.

Wenn Sie also Wert auf einen
besonderen Arbeitsplatz legen,
sollten Sie auf keinen Fall
verpassen, die zwei Typen
umgehend kennenzulernen.

Leo Rinderer
Telefon 052 25 76 46
Telefax 052 25 76 47

Halle Hard a6 Winterthur ~ Konti
Hard 5 ZKB 1132-0932.906
8408 Winterthur Alternative Bank Schweiz 4025.8



In eigener Sache

In diesem Heft

Als schweizerisches Periodikum hat «Filmbulletin» selbst-
verstandlich eine besondere Nahe zum Schweizer Fim
und zur Filmkultur in der Schweiz. Wir wehren uns aller-
dings nach Kraften, dabei in einen distanzlosen Provin-
~ zialismus zu verfallen.

Diese besondere Nahe zum Schweizer Film und zur Film-
kultur in der Schweiz kommt in dieser Ausgabe fur einmal
sehr offenkundig zum Ausdruck und beginnt schon auf
der allerersten Seite: Fredi M. Murer zeichnete flr uns
“eins / die Letzte” zum Thema «45. Internationales Film-
festival von Locarno».

Trotz Beinahe-Sonderheft-zur-Schweiz:  «Gullen  liegt
auch in Afrika», wie unsere Besprechung einer Neuverfil-
mung des Besuches der alten Dame von Dirrenmatt
Uberschrieben ist. Frisch war nie im abwertenden Sinn
provinziell, aber gerade die internationalste «Umsetzung
einer Frisch-Lizenz», formuliert Pierre Lachat in seinem
Essay «Filme nach und um Max Frisch aus vier Jahrzehn-
ten», «ist die naiv-gefalligste» geworden — «und eine leider
etwas belanglose obendrein». Martin Schaub kommt
zum Schluss, dass der in der schweizerischen Provinz
angesiedelte neue Film von Christoph Schaub, AM ENDE
DER NACHT, eben den Versuch darstellt, «eine Notration
von kritischer Erkenntnis zu retten». Zwanzigtausend Ki-
lometer reisten die Filmgestalter Reni Mertens und Walter
Marti, um die Aufnahmen fur ihr REQUIEM einzufangen,
und Beatrice Michel und Hans Stirm waren ihrerseits
sieben Monate in den iranisch-kurdischen Provinzen, um
SERTSCHAWAN zu drehen.

Von Kurdistan nach Kasachstan ist der Sprung auf der
Karte nicht sehr gross. In diesem Territorium von flinfzig
Millionen Einwohnern ereignet sich filmisch gesehen der-
zeit soviel, dass von einer kasachischen Welle zu spre-
chen gerechtfertigt erscheint. Unser moskauer Mitarbei-
ter Andrej Plachow zeigt in seinem Beitrag «Das
kasachische Phanomen» einige Hintergrinde und Zu-
sammenhéange auf.

Der von der redaktionellen Dramaturgie bestimmte Zufall
will es, dass diese Ausgabe gleichzeitig dem grdssten
filmkulturellen Ereignis in der Schweiz, dem internationa-
len Filmfestival von Locarno, viel Raum gewahrt. Auch
dies beginnt schon auf der ersten Seite, und setzt sich
fort, indem sich die vorgelegten Beitrdge mehrheitlich —
eingeschlossen KAJRAT aus Kasachstan — mit in Locarno
gezeigten Filmen beschaftigen.

Damit Filmbulletin ein bedeutendes — und nicht nur
schweizerisches — filmkulturelles Ereignis bleibt, dessen
Beachtungsgrad weiter steigt, werben wir mit der Aktion
«Lesen Sie Kino?» neue Leserinnen und Leser. Wer sich
beteiligt, erhalt als Geschenk ein Buch aus der «edition
filmbulletin».

Walt R. Vian

B UL L ETI N
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«Pro Filmbulletin» erscheint re-
gelmassig und wird a jour gehal-
ten. Aufgelistet ist, wer einen
Unterstiitzungsbeitrag auf unser
Konto Uberwiesen hat.

Obwohl wir optimistisch in die
Zukunft blicken, ist Filmbulletin
auch 1992 dringend auf weitere
Mittel angewiesen.

Falls Sie die Moglichkeit fur eine
Unterstitzung sehen, bitten wir
Sie, mit Leo Rinderer oder mit
Walt R. Vian Kontakt aufzuneh-
men.

Filmbulletin dankt Ilhnen fir Ihr
Engagement — zum voraus oder
im nachhinein.

Filmbulletin — Kino in Augenhche
gehort zur Filmkultur.

HOLOZAN

45. Internationales Filmfestival

von Locarno

Neuanfang
mit Tradition

Nach den glicklichen Jahren
unter der Direktion von David
Streiff steht das Filmfestival
von Locarno jetzt vor einer
neuen Ara. Marco Mdiller, ehe-
mals Direktor des Festivals von
Rotterdam und zuvor von Pe-
saro, ist angetreten, den Weg,
den David Streiff vorgezeich-
net hat, nicht einfach nur fort-
zuftihren. Locarno soll mehr
als je zuvor zum Treffpunkt flr
die Kinematographien der ver-
schiedenen Kontinente wer-
den. Die Grindung der Stif-
tung Monte Cinema Verita,
deren Ziel es sein wird, Co-pro-
duktionskonstellationen  zwi-
schen den Landern der ersten
und jenen der dritten Welt zu
férdern, ja Uberhaupt erst zu
ermdoglichen, ist eines der An-
zeichen fir diesen Neuanfang
mit Tradition, den Mdller in Lo-
carno in die Tat umsetzen will.
Eines der deutlichsten Zeichen
fur diese neue Politik ist wohl,
dass Mdller flr die diesjahrige
Ausgabe des Festivals Uber
finfzig Filmeinkaufer aus aller
Welt nach Locarno eingeladen
hat. Sie sollen hier die Mog-
lichkeit geboten bekommen,
Neuentdeckungen zu machen
und zu acquirieren. Zentrum
fiir diese Gaste wird das im
Bauhaus-Stil erbaute Hotel
Monte Verita sein, womit dem
Asconeser “Berg der Wahr-
heit” jene Funktion zurlickge-
geben wird, die er einst als Ort
des Zusammentreffens ver-

schiedenster Stromungen und
der Suche nach Neuanfiangen
inne hatte. Diese verstarkte
Préasenz von Vertretern der in-
ternationalen Filmwirtschaft ist
gleichzeitig die Fortsetzung ei-
ner Tradition, die vor zwei Jah-
ren mit der Prasenz der Mit-
glieder des «European Film
Distribution Office» ihren An-
fang genommen hat und jetzt
eine Systematisierung erfahrt.
(Und «Efdo» ist mittlerweile

HYENES

zum Stammgast am Langen-
see geworden.)

Auf den ersten Blick unter-
scheidet sich die Struktur der
diesjahrigen Ausgabe kaum
von der letztjahrigen. Haupt-
pfeiler bleiben die Piazza
Grande und der internationale
Wettbewerb. Aus beiden Pro-
grammen kann man Miillers ei-
gene Handschrift herauslesen:
Ein offenes Bekenntnis zum
Kino als Kunst der Vielfalt, als
ein Schaufenster fiir Strémun-
gen und Moglichkeiten unter-
schiedlichster Provenienz. Auf
der Piazza wird es so neben



der — nach der erfolgreichen
Urauffihrung von IL BACIO DI
TOSCA vor einigen Jahren — er-
neut mit grosser Spannung er-
warteten Premiere von Daniel
Schmids neuestem  Werk,
HORS SAISON, auch eher kom-
merziell ausgerichtete Neuhei-
ten zu sehen geben. Ernest
Dickerson, der Kameramann
der Filme des mit JOE’S BAR-
BERSHOP: WE CUT HEADS TOO
in Locarno entdeckten Spike
Lee, zeigt mit seinem als euro-
paische Erstauffihrung zu se-
henden Erstling JUICE ein
stimmungsvoll-prazises Por-
trat der schwarzen Jugend in
New York. Ein Film, der mit sei-
ner geschlossenen Dramatur-
gie — Dickerson ist ein Schiler
des Milos-Forman-Lehrers
Frank Daniel —, mit seiner ge-
nauen und getreu den Emotio-
nen der Hauptfigur folgenden
Kameraarbeit und last but not
least mit seinem ausgekltgel-
ten Soundtrack auf der Piazza

MAU MAU

sicher fur Furore sorgen wird.
Weitere Hohepunkte bilden die
Welturauffihrung von O AR: O
DIA DE MEOS ANOS des Portu-
giesen Joao Botelho, ANTIGO-
NE von Jean-Marie und Danie-
le Straub, die in Cannes zum
Publikumsliebling avancierte
australische Produktion STRICT-
LY BALLROOM von Baz Luhr-
man sowie — im Anschluss an
die Verleihung des Ehrenleo-
parden — O DIA DO DESESPERO
von Manoel de Oliveira, des
Altmeisters des portugiesi-
schen Films. CHARLOTTE, Ri-
chard Dindos neuer Dokumen-
tarfilm, der ebenfalls auf der
Piazza seine Urauffihrung er-
leben wird, ist dem Leben der
Judin Charlotte Salomon ge-
widmet. Vor den Nazis geflo-
hen, hat diese junge Frau im
Sliden Frankreichs ihr subjek-
tives Erleben der Greuel des
nationalsozialistischen  Regi-
mes in einem einzigen grossen
Bilderbogen, einer Art Mi-
schung aus Comic Strip und
Tagebuch, festgehalten.

Die Schweiz ist dieses Jahr im
Wettbewerb mit einem Film
sowie mit einer Co-ptoduktion
vertreten. HOLOZAN, die Verfil-
mung der Erzdhlung «Der
Mensch erscheint im Holozan»

von Max Frisch, hat Heinz Bit-
ler als monologisierende Be-
trachtung Uber die Einsamkeit
eines alten Mannes angelegt.
Wie schon in CHARTRES zielt
Bltler auch hier konsequent
auf das Neben- und Miteinan-
der von meditativ-berlicken-
den Bildern - die Kamera hat
der  Angelopoulos-Kamera-
mann Giorgos Arvanitis ge-
fuhrt — und einer dezidiert die
Narration  durchleuchtenden
Musik. HOLOZAN ist am
Schauplatz der Erz&hlung, in
den engen Schluchten des
Centovalli, gedreht worden.
DONUSA, der Erstling der in
Berlin ausgebildeten jungen
griechischen  Filmemacherin
Angeliki Antoniou, ist als Co-
produktion mit Deutschland
und der Schweiz entstanden.
Auch fir den Wettbewerb gilt,
dass Muller die bereits von Da-
vid Streiff gesuchte Durchmi-
schung von Filmen aus unbe-
kannten oder neuen
Filmlandern mit jenen aus den
Werkstatten der klassischen
Kinematographie konsequent
weiter ausbaut. ZEBRAHEAD —
ein Begriff, der im amerikani-
schen Slang fiir einen Mann
steht, der sich einmal auf eine
Blondine, dann auf eine Bri-
nette und dann vielleicht wie-
der auf einen blonden Engel
einlasst, ist der Erstling von
Anthony Drazan, einem Absol-
venten der von Robert Redford
ins Leben gerufenen Film-
hochschule Sundance Institu-
te. Bei seiner Erstauffihrung in
Amerika hat dieser jetzt in Lo-
carno seine internationale Pre-
miere erlebende Film vor allem
durch seine sensible Zeich-
nung des Konfliktes zwischen
Weissen und Schwarzen Furo-
re gemacht. Deutschland ist -
dem Trend des Filmfestes von
Minchen folgend - heuer in
Locarno besonders stark ver-
treten. Neben dem einfiihlsa-
men Portrat einer Jugend in
den sechziger Jahren, das
Wolfgang Becker - vor ein

KAJRAT

paar Jahren mit SCHMETTER-
LINGE Gewinner des Goldenen
Leoparden - unter dem Titel
KINDERSPIELE vorlegt, sind
MAU MAU von Uwe Schrader
und DIE TERRORISTEN von
Philip Groening zu sehen. Mit

zwei Filmen tritt Frankreich
zum Kampf um je den bronze-
nen, silbernen oder goldenen
Leoparden an. CONFORTORIO
von Paolo Benvenuti und O
FOGO: DAS TRIPAS CORACAO
von Joaquim Pinto vertreten
Italien und Portugal. Asien ist
mit SISHI BUHUO der jungen
Chinesin Li Shaochong sowie
QUIYUE der aus Hong Kong
stammenden Regisseurin Cla-
ra Law vertreten. Aus Kamerun
wird der erste Film des Drama-
tikers Jean-Pierre  Békolo,
QUARTIER MOZART, zu sehen
sein, aus Kasachstan KAJRAT
von Dareschan Omirbajew.

Wie in den Vorjahren wird das
Programm des Filmfestivals
von verschiedenen Sondervor-
fihrungen und Nebensektio-
nen abgerundet. Traditionsge-
maéss gehoren dazu die Sekti-
on «Nouveaux Films Suisses»,
in der Filme, die bereits an an-
deren Festivals zu sehen wa-
ren — AM ENDE DER NACHT von
Christoph Schaub, DIE BLAUE
STUNDE von Marcel Gisler
oder etwa RIEN QUE DES MEN-
SONGES von Paule Muret —,
genauso Aufnahme gefunden
haben, wie internationale Pre-
mieren. Dazu zahlen AUS HEI-
TEREM HIMMEL von Felix Tissi
und Dieter Fahrer, der Doku-
mentarfiim DER TROMMLER IN
DER WUSTE von Rolf Lyssy,
FUURLAND Il von Clemens
Klopfenstein und Remo Leg-
nazzi oder OUR HOLLYWOOD
EDUCATION von Michael Belt-
rami. Die Prasenz des Schwei-
zer Filmschaffens wird abge-
rundet durch eine Hommage
an den Schriftsteller Friedrich
Glauser mit der Wiederauffih-
rung der 1939, beziehungswei-
se 1946, entstandenen Filme
WACHTMEISTER STUDER und
MATTO REGIERT von Leopold
Lindtberg. Unter den «Pro-
grammes speciaux”, zu denen
auch diese zwei Glauser-Verfil-
mungen zahlen, sei hier noch
auf die restaurierte franzosi-
sche Fassung von Roberto
Rossellinis INDIA hingewiesen.

Die «Semaine de la critique» ist
erneut dem Dokumentarfilm
gewidmet. Abbas Kiarostami
zeigt hier ZENDEGI EDAME’
DARSAD, Steven Dwoskin
FACE OF OUR FEAR und von
dem in Amerika lebenden Fo-
tografen Robert Frank wird
nach CANDY MOUNTAIN nun
mit LAST SUPPER ein weiterer
Film in Locarno seine Urauf-
fihrung erfahren. Die Altmei-
ster des Schweizer Dokumen-
tarfilms, Walter Marti und Reni
Mertens, werden erstmals der
Offentlichkeit inr REQUIEM zei-

gen, eine stilsichere und
gleichsam als Lektion in Sa-
chen Montage aufzufassende
Auseinandersetzung mit dem
Tod am Beispiel von Soldaten-
friedhofen.

Marco Miller, der Italiener mit
entfernter Schweizer Abstam-
mung, macht in Sachen Retro-
spektive seinen Einstand mit
einer Art Heimspiel. Der 1981
im Alter von 86 Jahren verstor-
bene Mario Camerini, dem die-
se Werkschau gewidmet ist,
zahlt zu den Multitalenten des
italienischen Kinos. Die Wie-
derbegegnung, beziehungs-
weise Neuentdeckung seines
CEuvres, wird zu einer Reise
nicht nur durch die Geschichte
der italienischen, sondern der
europaischen Filmkunst, eines
Balanceaktes zwischen Kunst
und Kommerz.

Abgerundet wird die Palette
der Sektionen durch die letztes
Jahr erstmals durchgefiihrten
«Leoparden von Morgen». Hier
werden Kurzfilme von Film-
hochschiilern und Anfangern
gezeigt, deren Namen Vviel-
leicht eines Tages im Pro-
gramm des Wettbewerbes auf-
tauchen werden.

Locarno 1992 bedeutet so ein-
mal mehr ein Rendez-vous fir
Entdeckungsfreudige. Das von

R 2 - 4 7,, ,‘ ¥
UNA ROMANTICA AVWWENTURA von
Mario Camerini

Marco Miiller und seiner «com-
missione artistica» zu verant-
wortende Programm soll, wie
der neue Direktor dies formu-
liert, «keine asthetischen oder
kinematographischen Parame-
ter» fur die Beurteilung dessen
liefern, was man da «Neues
Kino» oder «Jungen Film» nen-
nen kénnte. Vielmehr soll der
einzelne Betrachter mittels
dieser reichhaltigen Palette ein
Instrument in die Hand ge-
drickt bekommen, mit dem er
sich selbst «ein objektives,
pluralistisches (aber dennoch
differenziertes und somit wi-
dersprichliches) Bild von all
dem machen kann, was sich
derzeit in der Welt des Films in
Bewegung und Veranderung
befindet».

Johannes Bdsiger, Mitglied
der «<commissione artistica»
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Cannes 92

«Sancho, schauen wir nach,
ob es auf dem Mond noch ei-
nen geeigneten Platz gibt fr
die Kavallerie. Ich habe nichts
gegen die Moderne.»

Unausgewogen, Subjektiv:
Das wichtigste Ereignis von
Cannes '92 war die erstmalige
Auffihrung von Orson Welles’
DON QUIJOTE im Rahmen einer
Sondervorfiihrung der Quin-
zaine des réalisateurs in einer
116 Minuten langen Fassung.
Nur wenige allerdings werden
diese Einschéatzung teilen. Der
Saal war zwar gut besetzt aber
- zu meinem Erstaunen und im
Gegensatz zu anderen Vorfiih-
rungen - nicht ausverkauft.
Und ich erlebte keine andere
Vorstellung in der ebensoviele
Personen den Saal schon
wahrend der Vorflhrung ver-
liessen. Ware Sancho Pansa
nach beendeter Projektion zur
Hand gewesen, man hétte ihm
zurufen mogen: «Schauen wir
nach, ob es auf dem Mond
noch Raum fur Filmkritiker gibt
— auch ich habe nichts gegen
die Moderne.»

Nun ist Cannes - jedes Kind im
medial erschlossenen Teil der
Welt bringt es mit dem Filmfes-
tival an der Cote d’ Azur in Ver-
bindung, das sich selbstbe-
wusst, schlicht /e festival
international du film nennt -
nicht in erster Linie eine Veran-
staltung fur Filmkritiker, und
auch die zur Berichterstattung
anwesenden Journalisten sind
in den selteneren Féllen in er-
ster Linie Filmkritiker.

Cannes means bekanntlich
business. Die Feststellung ist
alt und ftrivial. Nichtsdestowe-
niger sind die Zahlen erstaun-

lich. Runde vierhundert Millio-
nen franzdsische Franken sol-
len in den zwo6lf Tagen des Fe-
stivals das lokale Wirtschafts-
geflige der Stadt beleben. Da
erscheinen dem kritischen Be-
obachter die vierundzwanzig
Millionen Francs, mit denen
die Stadt das Festival unter-
stltzt, dann augenblicklich als
effiziente Wirtschaftsférderung
- und auch die zehn Millionen
Sponsorengelder durften gut
investiert sein. 23 000 Perso-
nen werden vom Festival ak-
kreditiert. Da befinden sich die
3 000 anwesenden Journali-
sten sogar als geschlossene
Gruppierung in einer ver-
schwindenden Minderheit,
ebenso wie die rund 2 000
Marktbesucher.

All diese Besucher des Festi-
vals haben ihre eigenen Fahr-
plane, Vorlieben, Auffassungen
und Prioritaten. Dennoch: ich
verstehe nicht, wie man seinen
Tag nicht nach diesem Film
von Orson Welles ausrichten
kann, selbst und gerade in
Cannes - Don Quijote hat
schliesslich sein Leben nach
Dulcinea ausgerichtet. (Sogar
wer die von Costa Gavras er-
stellte vierzig Minuten Fassung
gesehen hat, musste gespannt
sein, endlich eine langere Ver-
sion zu sehen.)

DON QUIJOTE von Orson Wel-
les ist nicht zuletzt das Ereig-
nis von Cannes 92, weil er die
Frage aufwirft: Was ist Film?
Was unterscheidet einen Film
von belichtetem Material? Wo-
rauf kommt es an? Und die
Beschéftigung mit diesen Fra-
gen ist nicht nur wahrend der
zwolf Tage des Festivals der
Auseinandersetzung mit dem



Gesehenen  forderlich, sie
bleibt eben auch, runde zwei
Monate nach dem Ereignis als
wesentlich in Erinnerung, wah-
rend die meisten Filme bereits
wesentlich verblasst sind.

Am Material kann es nicht lie-
gen. Die unter der Leitung von
Jess Franco restaurierte Fas-
sung setzt sich aus ganz unter-
schiedlichem Material von
ganz unterschiedlicher techni-
scher Qualitat zusammen. Auf-
nahmen mit einer 16mm Hand-
kamera reihen sich neben aus-
gefeilte Einstellungen, die von
einem professionellen Kame-
rateam mit dem Kran realisiert
wurden. Manche Szenen skiz-
zieren in ihrem zerfallenen Zu-
stand gerade noch die Inten-
tionen ihres Gestalters, wah-
rend andere durchaus integra-
le Bestandteile des angestreb-
ten, aber unvollendet geblie-
benen Werkes sein konnten,
an dem Orson Welles zwi-
schen 1955 und 1969 immer
wieder intensiv gearbeitet hat.
Liegt es am Stoff? Viele Filme
zielen ganz einfach zu kurz,
werden - frei nach Brecht — als
Hutten aus Holz erbaut, das
ein einzelner zusammentragen
kann. Orson Welles, der auch
einmal gedussert hat, dass
man sich ein Leben lang mit
einem Stoff von Shakespeare
auseinandersetzen kann, bau-
te nicht mit Holz, das er alleine
zusammensammeln konnte. Er
war gross genug, sich Jahre,
ein Leben lang, mit den Gros-
sen und Bedeutenden ausein-
anderzusetzen — gross genug
mit ihrer Hilfe zu bauen. Dem
einen und anderen mag die
vollendete Blockhiitte zwar
willkommener sein und auch
besser entsprechen als die un-
vollendete Kathedrale. Be-
stimmt ist sie praktischer und
pragmatischer. Aber lohnte
sich die Reise nach Cannes
nur zur Holzhttten-Schau?

Don Quijote und Sancho Pan-
sa, der Traumer und der Skep-
tiker, der Idealist und der Rea-
list, steckt wohl in jedem von
uns. Dieser Stoff lasst intime
Nahe und ironische Distanz
gleichzeitig zu. Ein Mangel, der
vielen Filme mit ihren aus dem
Leben gegriffenen Geschich-
ten anhaftet: sie sind zu nahe
dran, aber nicht nahe genug.
So nahe, dass sie das blosse
Abbild oberflachlicher Realitat
mit Wirklichkeit verwechseln.
Der Stoff des «Ritters von der
komischen Gestalt» ist allein
schon in dieser Hinsicht genial.
Er ist fremd genug, um nicht
zum Nennwert missverstan-
den zu werden, aber dennoch
jedem Kind bekannt. Welcher

Idealist zieht sich schon tat-
séchlich die Ritterristung
Uber? Welcher Kampf gegen
die Windmihlen wird schon
bildlich ausgetragen?

Die Realisierung des DON QUI-
JOTE ist selbst der Stoff, den
er behandelt. Keinem kann
dies so bewusst gewesen sein
wie Orson Welles. Er war so
nahe an diesem Stoff dran,
dass er des Schutzes durch
seine Figuren in Ritterriistung
und Lederwams bedurfte,
dann aber, im Schutze dieser
Distanz, auch zu einem la-
chelnden Augenzwinkern fand.
Eine Fernsehreportage von
den Dreharbeiten in den “hi-
storischen” Stoff einzuflech-
ten, Sancho seinen abhanden
gekommenen Gebieter durch
eine Direktreportage am Bild-
schirm Uber der Bar wieder-
entdecken und unmittelbar
darauf auf der Strasse wieder-
finden zu lassen, das ist kein
Kompromiss an die Moderne,
das ist ein Einfall, der das Au-
genzwinkern seines Autors auf
das Podest stellt.

John Turturro mége mir verzei-
hen. Sein Regieerstling MAC,
der Anzeichen zeigt, sich — aus
Griinden, die mir zwar schlei-
erhaft bleiben — zum Kultfilm
zu entwickeln, erweist sich als
dankbares Opfer. MAC ent-
stand in der Absicht, Turturros
Vater, einem ehrlichen Hand-
werker mit hohen Qualitatsan-
spriichen an seine Arbeit, ein
Denkmal zu setzen. Die Ab-
sicht ist redlich, der Stoff geht
seinem Autor sehr nah, die
message ist im Epilog sehr
deutlich formuliert. Allein, das
genlgt nicht. Die Nahe wird
mitgeteilt, sie ist nicht vorhan-
den. Turturros Film ist tech-
nisch versiert. Daran liegt es
nicht. Seine Mitarbeiter sind
Handwerker, die wohl selbst
den Ansprichen des durch
den Film geehrten Vaters ge-
nigen durften. Die Regie hat
den Stoff verschenkt. Turturros
Regiehandwerk erreicht keinen
Augenblick die Qualitaten,
welche er inhaltlich zur Dar-
stellungen bringen will und
schafft damit eine Distanz zu
seinem Stoff, die nicht im Sin-
ne des Werkes liegt. Da hilft
auch der mit modernem
Sound-Equipment erstellte
moderne Soundtrack nicht
weiter.

Wir — Don Quijote und ich —
haben nichts gegen die Mo-
derne. Dennoch sind wir ab
und an geneigt uns auf dem
Mond nach einem Platz fir un-
sere Kavallerie umzusehen.
Walt R. Vian
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Ein Film von DEREK JARMAN

Mit STEVEN WADDINGTON, ANDREW TIERNAN
TILDA SWINTON, NIGEL TERRY. ANNIE LENNOX
singt: "Every fime we say good bye"

Anfangs August im Basler

NS"

-Du kannst die Ferien im Ritz verschlafen. Oder

mit SSR reisen. Und mit den ersten Sonnen-

strahlen aus der Hingematte blinzeln. Denn
wer mit uns reist, sieht die Welt mit ande‘i

Augen. Wo Deine Reise ein Erlebnis wird,

le haben Verkautsslellen in: Basel, Bern Blal “Chur, Luzern;
Winterthur und Ziirich. :

Dein Ferientelefon 01 242 30 ou. ‘

VIPER ’92

Die 13. Internationalen Film-
und Videotage (VIPER) finden
vom 20. bis 24. Oktober 1992
in Luzern statt. Neben dem in-
ternationalen Film- und Video-
programm, das eine Ubersicht
Uber die weltweite Produktion
innerhalb des experimentellen
und innovativen Schaffens
gibt, wird der zweite Teil der
Retrospektive Found Footage
gezeigt. Filme des Hamburger
Avantgardisten Heinz Emigholz
und des Armeniers Arthur Pe-
leshian ergénzen das interna-
tionale Programm. Wie immer
wird auch eine Filmnacht,
diesmal unter dem Motto “Ani-
malisches”, durchgefihrt, und
mit multimedialen Veranstal-
tungen das Festival ein- bezie-
hungsweise ausgelautet.

Das nationale Videoschaffen
wird in diesem Jahr zum sieb-
ten Mal in der Videowerkschau
Schweiz zu sehen sein. Der
Kanton Luzern stellt dieses
Jahr erstmals einen Videopreis
von Fr. 5000.- zur Verfugung.
Er wird innerhalb der 7. Video-
werkschau Schweiz verliehen.
Zugelassen sind alle Bereiche
innerhalb des unabhangigen
schweizerischen Videoschaf-
fens.

Anmeldeschluss flr das Inter-
nationale Programm ist der 15.
August 1992, fur die Video-
werkschau Schweiz der 25.
August 1992. Anmeldeformu-
lare bei: Viper, Postfach 4929,
6002 Luzern.

FILM- UND VIDEOTAGE
DER REGION BASEL

Zum achten Mal bieten die
Film- und Videotage der Re-
gion Basel vom 18. bis 21. No-
vember 1992 in der Kultur-
werkstatt Kaserne, Basel einen
umfassenden Uberblick Uber
das Film- und Videoschaffen in
der Region: Neben Schweizer
Filmen und Videos und den
traditionell zahlreichen Beitra-
gen aus dem badischen Raum
werden in einer Spezialveran-
staltung erstmals auch Arbei-
ten aus dem Elsass vorgestellt.
Es besteht ein kleines Budget
fur Installationen. Eine Jury
vergibt Forderpreise.

Teilnahmeberechtigt sind Ar-
beiten in allen Formaten, die in
der Nordwestschweiz, dem
badischen Raum oder dem El-
sass produziert wurden oder
einen inhaltlichen oder perso-
nellen Bezug zur Region ha-
ben. Die Arbeiten dirfen nicht
mehr als zwei Jahre alt und

noch nicht an den Film- und
Videotagen gezeigt worden
sein.

Anmeldeschluss ist der 12.
September 1992. Anmeldefor-
mulare und weitere Informatio-
nen bei: Film- und Videotage
der Region Basel, Breisacher-
strasse 80, CH-4057 Basel,
Tel. 0041 (0)61 691 49 55. Fax
0041 (0)61 692 63 01.

ROAD TO YESTERDAY

Unter diesem Titel - nach ei-
nem Film von Cecil B. DeMille
aus dem Jahr 1925 - zeigt das
Osterreichische Theatermuse-
um bis zum 31. August Ent-
wurfe amerikanischer Filmar-
chitekten aus den Jahren 1924
bis 1930. Die Ausstellung kon-
zentriert sich anhand eigener
Bestande im wesentlichen auf
das Schaffen von Anton Grot,
William Cameron Menzies und
Robert Usher und ist begleitet
von einem schon bebilderten
Katalog.

Osterreichisches Theatermu-
seum, Lobkowitzplatz 2, A-
1000 Wien

WISSENSCHAFTLICHES
KOLLOQUIUM

Vom 5. bis 7. Oktober 1992 fin-
det im Leibniz-Haus Hannover
das flinfte Film- und Fernseh-
wissenschaftliche Kolloquium
veranstaltet von der Gesell-
schaft fur Filmstudien, Hanno-
ver in Zusammenarbeit mit der
Gesellschaft fur Film- und
Fernsehwissenschaft statt.

Das Kolloquium ist thematisch
nicht festgelegt sondern hat
zum Ziel, die in verschiedenen
Disziplinen arbeitenden Wis-
senschafter miteinander be-
kannt zu machen, friihzeitigen
Einblick in laufende Arbeiten
und Projekte zu gewahren, das
interdisziplindre Gesprach zu
férdern und - wo moglich -
auch zur Bildung regionaler,
Uberregionaler und interdiszi-
plinédrer Arbeitsgruppen anzu-
regen. Eingeladen sind alle
(auch Examinanden), die sich
mit Film- und Fernsehwissen-
schaften befassen.

Anmeldungen bis zum 15. Au-
gust 1992 mit Themenangabe
und kurzer Zusammenfassung
des Vortrags (der sich auf
zwanzig bis maximal dreissig
Minuten Redezeit beschran-
ken sollte) und weitere Infor-
mationen bei: Gesellschaft fur
Filmstudien, Rolf Aurich, Pa-
mela Miller, Susanne Fuhr-
mann, Hohenzollernstrasse 47,
D-3000 Hannover.
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VON DER CAMERA
OBSCURA ZUM FILM

Im Rahmen der Landesgarten-
schau 1992 in Milheim an der
Ruhr préasentiert der Experi-
mentalfilmer Werner Nekes
noch bis zum 11. Oktober
1992 eine Ausstellung zur
Frihgeschichte des Kinos. In
einem ehemaligen Wasserturm
mit optimaler Aussicht Uber
das Ruhrgebiet ist die weltweit
grosste Camera Obscura mit
verstellbarer Scharfe installiert.
Neben der Ausstellung von
Objekten zur Entwicklungsge-
schichte der Camera Obscura

werden in einem zweiten Aus-
stellungsteil die verschiedenen
Stufen derEntwicklung beweg-
ter Bilder anhand von Streifen-
bildern,  Durchleuchtungsbil-
dern, Objekten zur Schatten-
kunst, Transparenzbildern La-
terna-Magica-Bildern, Stereo-
bildern, Chronophotographien,
erste Papierfilme bis zu friihe-
sten Beispielen der Filmkunst
vorgestellt. In einer Scopitone,
- eine einer Musicbox ver-
gleichbaren Filmbox - werden
neben dem Film von Werner
Nekes Uber die friihesten Ent-
wicklungen der Kinematogra-
phie WAS GESCHAH WIRKLICH
ZWISCHEN DEN BILDERN auch
historische Musikfilme als Vor-
laufer der Musikvideoclip-kul-
tur vorgefuhrt.

MuGa Landesgartenschau,
Muhlheim an der Ruhr, Am
Schloss Broich 34, D-4330
Miulheim an der Ruhr, Tel. 0049
208 4 29 05-0.

REGIE-WERKBEITRAG

Der Regie-Werkbeitrag des
Kantons Bern soll Film- und Vi-
deoschaffenden die Méglich-
keit geben ohne Produktions-
druck an einem Film- oder
Video-Projekt zu arbeiten.

Der Werkbeitrag ist in erster Li-
nie ein Appell ans Lustvolle,
Kreative, auch Unkonventio-
nelle und soll helfen, dass aus-
serhalb der Filmférderungsspi-
rale einmal jahrlich ein Projekt
entstehen kann, das Werk-
stattcharakter behalten darf.
Inhaltlich, formal und tech-
nisch (auch S-8, Video8, VHS,
16mm-Arbeitskopie und so
weiter) sind die Autorinnen und
Autoren frei, jedoch soll die Ar-

beit nicht auf eine prestige-
trachtige Auswertung hinzie-
len.

Ein fixer Betrag von zwanzig-
tausend Franken steht zur Ver-
figung, ist jedoch an die Ver-
pflichtung gebunden, dass
keine zusétzliche Finanzierung
in das Projekt miteinfliesst.

Die Ausschreibung richtet sich
in erster Linie an noch unbe-
kannte Film- und Videoschaf-
fende. Sie missen seit minde-
stens drei Jahren im Kanton
Bern Wohnsitz haben.

Die Jury fir dieses Pilotprojekt
setzt sich aus den Mitgliedern
der Kantonalen Kommission
far Foto, Film und Video zu-
sammen.

Interessierte sind gebeten, auf
maximal einer A4-Seite eine
Ideenskizze mit Name und
Adresse sowie (auf einem zu-
satzlichen Blatt) einen kurzen
Lebenslauf zu senden an:
Erziehungsdirektion des Kan-
tons Bern, Kantonale Kommis-
sion fur Foto, Film und Video,
“Regie-Werkbeitrag”, Sulgen-
eckstrasse 70, 3005 Bern.
Einsendeschluss ist der 15.
September 1992. Die Teilneh-
merinnen und Teilnehmer wer-
den Ende Oktober benachrich-
tigt. Weitere Informationen bei:
Sekretariat der Kommission fiir
Foto, Film und Video, Tel. 031
46 85 18.

PRODUKTIONS-
FORDERUNG

Die Kulturkommission Suiss-
image hat an ihrer letzten Sit-
zung im Rahmen des Fonds fir
die Entwicklung von Filmpro-
jekten zwei weitere Produk-
tionsgesellschaften mit insge-
samt Fr. 200 000.- unterstutzt.
Einen Foérderungsbeitrag von
Fr. 80 000.- erhielt Balzli & Cie
Filmproduktion, Nidau (Res
Balzl). Das Konzept der Ge-
sellschaft, mit bewusst klein
gehaltener Infrastruktur konti-
nuierliche Weiterarbeit und mit
intensiver Betreuung von der
Idee bis zur Auswertung der
Filme individuelle Betreuung
zu gewabhrleisten, hat die Kom-
mission Uberzeugt. Die CA-
RAC Film AG, Bern (Theres
Scherer) erhielt einen Forde-
rungsbeitrag von Fr. 120 000.-.
Ihr Konzept Uberzeugt durch
die regionale Verwurzelung der
einzelnen Projekte und die
kontinuierliche Zusammenar-
beit mit den gleichen Filmauto-
ren. Bei beiden Gesuchen
schien der Kommission so-
wohl die Realisierbarkeit der
Projekte wie deren Chancen
auf dem Kinomarkt in hohem
Masse wahrscheinlich.

Museen in Winterthur

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

Sammlung
Oskar Reinhart
«Am Romerholz»

Offnungszeiten:

tdglich von 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

Auf Papier ;

bis 6. Sept. 1992

Kunstmuseum *

Offnungszeiten:

taglich 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:

5 o

taglich 14-17 Uhr,
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
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Seit ihrem letzten Entscheid im
April sind bei der Kulturkom-
mission Suissimage insgesamt
sieben neue Gesuche um Un-
terstitzung eingetroffen. Mit
jedem Gesuchsteller ist die
Kommission zu einem person-
lichen Gesprach zusammen-
getroffen.

FREIBURGER VIDEO-
FORUM

Die Medienwerkstatt Freiburg
und das Kommunale Kino stel-
len vom 27. bis 30. August ein
deutschsprachiges Videopro-
gramm “zwischen Kino und
Galerie” zur Debatte. Das Frei-
burger Videoforum sieht sich
an den Schnittstellen von Vi-
deo und digital erzeugten Bil-
dern einerseits und Video und
Film andererseits, aber auch
an der Schnittstelle von techni-
scher Innovation und Autoren-
handschrift gepaart mit eman-
zipatorischen Inhalten. Die
Auswahl der aktuellen Videos
wird ergénzt durch eine Uber-
sicht von Videos aus Nordir-
land, einer Werkschau der Vi-
deobdnder von Valie Export
und einer Rahmenveranstal-
tung Uber neue Video-Film-
transfertechnik vorgestellt von
der Zurrcher Swiss Effects.
Informationen bei: Freiburger
Video-Forum, Medienwerk-
statt Freiburg, Konradstrasse
20, D-7800 Freiburg, Tel. 0049
761 709757, Fax 0049 761 701
796.

ROLLENDES KINO IM
THURGAU

Der Verein Frauenfelder Film-
freundlnnen zeigt im August
1992 Filme aus Afrika, Asien
und Stdamerika. Auf einer
Rundreise durch den Kanton
Thurgau werden in Zusam-
menarbeit mit lokalen Veran-
staltern jeweils um 20.15 bei
freiem Eintritt (Hutkollekte) und
vorangehender Festwirtschaft
Werke aus hierzulande wenig
bekannten Filmlandern vorge-
fihrt: HALFAOUINE von Ferid
Boughedir, Tunesien (Diessen-
hofen, Do 6.8.), SALAAM BOM-
BAY! von Mira Nair (Steckborn,
Fr 7.8.), A WORLD APART von
Chris Menges, Grossbritanni-
en (Arbon, Mo 10.8), NACH
DEM STURM von Tristan Bauer,
Argentinien  (Balterswil, Mi
12.8.), YAABA von lIdrissa Ou-
edraogo, Burkina Faso (Uttwil,
Fr 14.8.), DIE WEISSAGUNG
von Chen Kaige, China (Wein-
felden, Sa 15.8.), FINYE - DER
WIND von Souleymane Cissé,

Mali (Kreuzlingen, Mo 17.8.),
SIBAJI - DIE LEIHMUTTER von
Kwon-taek Im, Korea (Islikon,
Do 20.8.), DAS VERLORENE
HALSBAND DER TAUBE von
Nacer Khemir (Aadorf, Fr 21.8.)
und WO IST DAS HAUS MEINES
FREUNDES von Abbas Kiaro-
stami, Iran (Bischofszell, Sa
22.8.).

Weitere Informationen bei: Ver-
ein Frauenfelder Filmfreundin-
nen, c/o Christof Stillhard,
Oberstadtstr. 5, 8500 Frauen-
feld, Tel. 054 22 23 37.

WIM WENDERS
PHOTOGRAPHE

Noch bis zum 30. August zeigt
das Musée de I'Elysée in Lau-
sanne, das unter der rihrigen
Leitung von Charles Henry
Favrod stehende Fotomuseum
der Schweiz, Fotografien von
Wim Wenders. Neben den
konventionell “gefertigten” Fo-
tos von den USA bis Australien
sind auch synthetisch herge-
stellte Fotos, die im Zusam-
menhang mit BIS ANS ENDE
DER WELT entstanden sind,
ausgestellt. Musée de I'Elysée,
avenue de I'Elysée 18, 1006
Lausanne, Tel. 021/617 48 21.

NEUE BUCHER ZU
FASSBINDER

Einen breiten Uberblick tber
das Werk Rainer Werner Fass-
binders bietet Herbert Spaich
in Rainer Werner Fassbinder:
Leben und Werk. Material-
reich, eher referierend als ana-
lysierend, mit einer breiten
Ausbeute an Zitaten sowohl

Rainer
Werner
Fassbinder

von Fassbinder wie von zeitge-
nossischen Kritiken und rei-
chem Bildmaterial vermag das
Buch einen durchaus anregen-
den ersten Eindruck von Le-



Anzeige

ben und Werk des wohl wich-
tigsten deutschen Filmema-
chers der Nachkriegszeit ver-
mitteln. Die einzelnen Filme
werden nicht chronologisch,
sondern in einzelnen Kapiteln,
thematisch zusammengefasst,
besprochen.

Herbert Spaich: Rainer Werner
Fassbinder, Leben und Werk,
Weinheim, Beltz, Quadriga,
1992, 421 Seiten

Achim Haag publiziert unter
dem Titel «Deine Sehnsucht
kann keiner stillen» eine Unter-
suchung zu Rainer Werner
Fassbinders BERLIN ALEXAN-
DERPLATZ. Dabei steht im
Zentrum seines Interesses
weniger die Frage nach die-
sem Werk und seiner allgemei-
nen Aussage sondern die Fra-
ge nach dem Verhéltnis zwi-
schen Autor und Werk. In BER-
LIN  ALEXANDERPLATZ ent-
werfe Fassbinder ein Bild des
eigenen Selbst, nicht im Sinne
autobiographischer Lebens-
wirklichkeit sondern als Wider-
spiegelung fir ihn entschei-

dender Probleme und Konflik-
te. So versucht der Autor in ei-
nem ersten Teil die Beziehun-
gen zwischen den Figuren und
ihrem Schopfer zu analysieren,
ohne die werkimmanente Be-
deutung der Figuren zu ver-
nachlassigen. In einem zwei-
ten Schritt fragt die Arbeit
nach Sinn und Zweck einer
solchen  Selbstbespiegelung
und versucht in der nicht nur
psychologisch zu verstehen-
den Denkfigur der Ich-Aufl6-
sung und der mit ihr verbunde-
nen Heilserwartung eine Quel-
le der Schaffenskraft Fassbin-
ders zu orten. In einem dritten
Teil arbeitet der Autor die for-
malasthetischen Stilmittel her-
aus, fragt insbesondere nach
der Funktion der Musik, und
befragt sie auf ihren astheti-
schen wie inhaltlichen Sinnge-
halt.

Achim Haag: "Deine Sehn-
sucht kann keiner stillen”, Rai-
ner Werner Fassbinders BER-
LIN ALEXANDERPLATZ. Selbst-

bildreflexion und Ich-Auflo-
sung; Minchen, Trickster,
1992, 223 Seiten

TOEPLITZ

NEU AUFGELEGT

Das Standardwerk von Jerzy
Toeplitz  «Geschichte  des
Films», dessen flnfter Band
letzten Herbst erschienen ist
und so den Zeitraum von 1895
bis 1953 abdeckt, ist nun in
funf Banden in einer preiswer-
ten (Fr. 189.-) und qualitativ
hochstehenden  Ausstattung
beim Henschel-Verlag neu auf-
gelegt worden.

DAVID LYNCH BEI HEYNE

Als Band 165 der Heyne Film-
bibliothek ist von Robert Fi-
scher ein Band Uber David
Lynch mit dem Untertitel «Die
dunkle Seite der Seele» er-
schienen. In bekannter Aufma-
chung folgt der Autor dem Le-
benslauf des Kult-Regisseurs
und geht breit auf die einzel-
nen Produktionen samt Pro-
duktionsbedingungen und ihr
Umfeld ein. Berlcksichtigt
wird dabei auch wenig Be-
kanntes aus der Lynch-Fac-
tory. Abgeschlossen wurde
das Buch im Frihjahr 92, also
noch vor der Premiere von
TWIN PEAKS - FIRE WALK WITH
ME, auf dessen Produktions-
umstande aber noch einge-
gangen wird. Ergéanzt wird das
Buch durch eine — wie meist in
der Heyne-Reihe nutzliche -
Filmographie, ein Literaturver-
zeichnis und einen Zitaten-
“Schatz” von Lynch himself.

Robert Fischer, David Lynch —
Die dunkle Seite der Seele,
Heyne Filmbibliothek Bd. 165,
Mdinchen, Wilhelm Heyne Ver-
lag, 1992, 336 Seiten

AUSZEICHNUNG FUR
LOCARNO

Das Internationale Filmfestival
von Locarno ist mit dem Preis
der Stiftung Max Petitpierre
fur das Jahr 1991 ausgezeich-
net worden, der mit 25 000
Franken dotiert ist.

Der Preis, der als Ehrung von
Personen und Institutionen ge-
dacht ist, die durch ihre Aktivi-
taten zur “Ausstrahlung der
Schweiz in die Welt” beitragen,
wurde damit erstmals an eine
Institution verliehen.

,,Ein zuverlassiges Brevier® filmdienst

FILMKALENDER 93

208 Seiten, DIN A6, 9,80 DM
ISBN 3-89472-001-8
Ab September 92 im Buchhandel

Der Taschenkalender fiir Kinofans und
Cineasten:

% ibersichtliches Kalendarium
#® Festivaltermine und Filmstarts
# 800 Geburts- und Todesdaten
% ,,Buchtip der Woche“
&

,Demnachst in Ihrem Theater*: Film
ABC 1993

% Texte zu Robert De Niro, James Stewart,
John Ford, Bruce Lee...

& viele, viele Fotos
% Verzeichnis wichtiger Adressen: Zeit-

schriften, Verlage, Buchhandlungen, Fe-
stivals, Archive und Institute, Verleiher.
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Fir angehende Kulturkritiker:
Bitte wdhrend der Auffiuhrung Aufhebens
machen.
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Kino in Augenhohe

LES AMANTS DU PONT-NEUF von Leos Carax

Sie kiissten und sie schlugen sich

Ich glaube, das ist es, was die Epoche kennzeichnet, wir
leben im Ausweglosen, und es wird gezwungenermassen
bald einen brutalen Einschnitt geben. Das Kino muss da
sein, wahrend es schon zu spét ist. Eine Art Begleitung fur
Menschen in Gefahr, unter der Bedingung, dass es sich,
auf seine Weise, selbst in Gefahr begibt.

Leos Carax !

Es mehren sich die apokalyptischen Unterténe im Tenor
unserer Zeit. Natlrlich hat das mit der heraufziehenden
Jahrhundertwende zu tun. Doch nur Leute mit Brettern
oder Windschutzscheiben vor den Képfen wollen noch
immer nicht wahrhaben, dass sich der Horizont tatsach-
lich verdustert hat. Der globale 6kologische Kollaps ist

nach der Einschatzung des seinerzeitigen Verfassers
des Berichts an den «Club of Rome» gerade noch vier-
zig Jahre entfernt. Die politischen und sozialen Proble-
me wachsen uns Uber den Kopf. Die Politikerkaste, an
die wir sie bequem delegieren, hat wohl noch nie so
wenig Vertrauen genossen wie heute. Vielleicht leben
wir wirklich schon im Ausweglosen.

Verfinsterte Filmhorizonte

Das Ausweglose, das Abgrindige, Apokalyptische ist
auch mehr und mehr die Stimmung der Filme, die die
letzten Jahre geprégt haben. David Lynch ist das Stich-
wort; von ERASERHEAD bis «Twin Peaks» haben seine

13



Kino in Augenhohe

Beschwdrungen des Bosen ein immer grosseres Publi-
kum, zuletzt die halbe westliche Welt hypnotisiert.
Schwarzer Humor liegt im Trend, und selbst Spitzenrei-
ter des amerikanischen Mainstream-Kinos der letzten
Zeit warteten mit rabenschwarzen Szenarien auf: BAT-
MAN und THE TERMINATOR spielten in dusteren Zu-
kunftswelten, THE SILENCE OF THE LAMBS war ein Tri-
umphzug der perversesten Schreckgespenster, BASIC
INSTINCT basierte auf der Korrumpiertheit aller Figuren.
Harmlosigkeiten wie PRETTY WOMAN und moralische
Schwelgereien wie DANCES WITH WOLFES wirken neben
diesen Filmen wie Relikte aus friiheren, weniger besorg-
ten Epochen.

Auch Leos Carax’ dritter langer Spielfilm LES AMANTS
DU PONT-NEUF trifft auf seine Weise den Nerv der Zeit;
der Film tut dies gewissermassen sogar noch genauer
als die genannten. Das Apokalyptische — der Triumph
des Wahnsinns, der Destruktivitat, des Chaos — existiert
hier noch in der Moglichkeitsform. Es droht bloss, es
zeigt manchmal seine Fratze. “Gefdhrdung” ist die
Stimmung, die aus jeder Geste des Films spricht: Zwei
Stunden bangt man um das schwer gezeichnete Titel-
paar, das in standiger Absturzgefahr lebt. Man bangt,
wie man in wenigen Filmen bangt, um die Kdrper der
Figuren, die vielfach der Gefahr der Verstimmelung
ausgesetzt sind. Man bangt schliesslich um den Film
selbst, der die Kompromisslosigkeit seiner Figuren in
einer asthetischen Parforcetour mitmacht, der jedes Ri-
siko von krudem Naturalismus bis zu héchster Stilisie-
rung eingeht, jederzeit auseinanderfallen oder in sinnlo-
sem Pomp versinken koénnte. So ist es, als hatten sich
die prekaren Produktionsumstande, die den Film drei
Jahre lang gefahrdet haben, auf das Werk selbst Gber-
tragen. Das ist vielleicht das Aufregende an LES
AMANTS DU PONT-NEUF. Versuchen wir, das Ph&nomen
durch die Geschichte zu verfolgen. Beschreiben und
kommentieren wir.

Vorspiel: Das Ausweglose

Am Anfang ist die Kamera in einem Taxi, das durch die
Pariser Nacht fahrt. Pl6tzlich taucht ein schwer ange-
schlagener Junge auf dem Boulevard auf, der sich der
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Mittellinie entlangschleppt. Das Taxi gibt ihm mit der
Lichthupe Signale, der Junge nimmt es gar nicht wabhr.
Weiter unten, am Fussgangerstreifen, lauft eine junge
Frau mit einer Zeichenmappe unter dem Arm beinahe in
den Wagen. Sie ist verwahrlost und verwirrt wie der
Junge. Dieser bricht zusammen, ein Auto rast Uber sei-
nen Fuss weg. Die Frau starrt den Reglosen an, ein Bus
stoppt, zwei Ménner in Uberkleidern steigen aus: «C’est
Alex.» Sie schleppen ihn zum Bus. Drinnen lauter weite-
re Gestalten in Fetzen, erschopfte Gesichter, kdrperbe-
deckende Tatowierungen und abgerissene Satzfetzen.
Man fahrt zu einem Obdachlosenasyl. Dort noch viel
mehr geschundene Leiber, irre Blicke, wirre Gesten in
gnadenlosem Neonlicht. Alex wird zwischen den andern
Clochards ausgezogen, geduscht und in ein Kajlten-
bett gesteckt. Sein Gesicht ist leer, das Licht geht aus.
Damit sind wir schon mitten im asthetischen Risiko, das
dieser Film eingeht: Denn Stahlnerven braucht es, um
nach einer Mammutproduktion von drei Jahren mit all
ihren Kosten und Bankrotten mit einer solchen Sequenz
einzusteigen. Carax mischt seine Darsteller unter echte
Aussenseiter, filmt im echten Bus und im echten Ob-
dachlosenspital von Nanterre. Sein Kameramann Jean-
Yves Escoffier arbeitet mit der Handkamera, kaum ver-
starktem Licht und grobem Korn. Aus lauter Details
stlickelt er die Welt der Penner zusammen und zeigt so
gleich deren Zerrissenheit. Dies ist die Ausgangslage,
von der Carax sagt: «Diese Leute von der Strasse sind
am Rand zum Ausweglosen oder schon darliber hinaus.
Das geht weit tiber Probleme von Integration oder Rein-
tegration hinaus.»

An anderer Stelle sagt Carax weiter: «Die Leute denken,
wenn ein Film teuer ist, muss er notgedrungen perfekt
sein. Nein, LES AMANTS DU PONT-NEUF ist nicht perfekt.
Er ist lebendig.» Fir ihn, so Carax, mache es grundsétz-
lich keinen Unterschied, ob er die Kamera auf der
Schulter oder einem Kran habe: «Nur das Geflihl wech-
selt, das Gefiihl des Unheilbaren oder des Unverhoff-
ten.» Das tont zwar leicht kryptisch, wie manches, das
Carax sagt. Doch ist nicht gemeint, dass ein bestimmter
Stil ein bestimmtes Gefiihl vermittelt? Der vermeintlich
naturalistische, quasidokumentarische Stil des Anfangs
namlich das Gefuhl, dass die gezeigte Welt “unheilbar”,
das heisst unabanderlich so sei, wie sie im Bild er-



scheint. Der expressive Stil der Kranfahrten, der Travel-
lings und so weiter, die spater kommen, hingegen das
Geflihl, dass jederzeit etwas “Unverhofftes”, eine plétz-
liche Wende eintreten kdnnte.

Auftakt: Das Unverhoffte

Noch sind wir in Nanterre. Doch die Szenerie hat mit
einem harten Schnitt gewechselt und eine erste kleine
Erlésung gebracht: Tageslicht, Ruhe, Reinheit. Alex’
Kndchel wird gegipst. Mit einer genauen Bewegung
fahrt eine Hand Uber den nassen Gips; wohlig schmatzt
das matschige Material dabei. Spatestens jetzt ahnt
man, dass ein grosser Cineast am Werk ist: Einer, der
die Sinnlichkeit des Kinos nutzt, es zum physischen
Erlebnis macht. Einer, der Augen fiur die kleinen Dinge
hat, von denen Juliette Binoche viel spater in der Ge-
schichte einmal sagen wird, dass sie die aufregendsten
sind.

Noch im Asyl versucht einer Alex zu Uberreden, mit ihm
weg vom heillosen Paris in den Siden zu kommen.
Dabei macht er den bezeichnenden kleinen Verspre-
cher, den Carax zur Ausserung Uber die Ausweglosig-
keit veranlasst hat: «Réfléchis donc, Alex, pendant qu’il
est trop tard.» («Uberleg es dir doch, Alex, wéhrend -
statt: bevor — es zu spat ist.») Doch Alex, noch ganz und
gar verschlossen, scheint die mdgliche Rettung gar
nicht wahrzunehmen. Er kehrt an seinen Stammplatz
auf dem Pont-Neuf zuriick, der wegen Restaurationsar-
beiten — die Brlicke sinkt — geschlossen ist. Die Szene,
in der er seine Kricke Uber die Abschrankung
schmeisst und darum herum turnt, vermittelt das Ge-
fahl, das auf einem gelben Schild an der Abschrankung
steht: “Gefahr”. Da riskiert einer dauernd Kopf und Kra-
gen.

An diesem Abend aber tritt das Unverhoffte ein: Neben
dem alten Clochard Hans, der Alex jeweils mit einem
starken Schlafmittel versorgt und damit beherrscht, hat
sich auch Michele, das Madchen mit der Bildermappe,
auf der Briicke eingenistet. Auch bei ihr zeigt sich die
innere Verletzung ausserlich: Wie Alex einen Gipsfuss
hat, hat sie eine Augenklappe. Und tatsachlich wird sie
Alex zundchst kaum wahrnehmen. Zu sehr ist sie von

der unglicklichen Liebe zu einem Cellospieler namens
Julien absorbiert und verletzt. Diese Liebe hat sie aus
dem burgerlichen Haus auf die Gasse getrieben. Seit sie
Julien verloren hat, ist ihr nur noch das Malen, das
Festhalten «der Bilder hinter den Augen» (Alex) geblie-
ben.

Doch Alex hat gesehen, dass Michele ein Portrat von
ihm nach dem Unfall gemacht hat. Das ist das Unver-
hoffte. Sie hat ihn aus dem Gedéachtnis gemalt, sein Bild
ist also hinter ihre Augen getreten. Sie hat dabei ge-
glaubt, dass er tot sei. So sprechen die Metaphern in
diesem Film: beim Wort genommen, unaufdringlich,
denn sie sind motiviert durch ihre handfeste primare
Bedeutung in der Geschichte.

Alex bewegt Michele zum Bleiben, sie macht ein weite-
res Portrat von ihm. Ihrer konzentrierten Aufmerksam-
keit fir die charakteristischen Details, die verborgene
Schoénheit in seinem verletzten Gesicht entspricht Ca-
rax’ Aufmerksamkeit fiir die Szenerie: Hier das Wasser
der Seine im Gegenlicht, da eine Weide im Wind. Mo-
mente der Ruhe und Uberraschenden Schoénheit. Doch
Michéles kranke Augen ertragen das Licht nicht mehr,
und sie fallt in Ohnmacht. Alex zerrt ihr das Pflaster vom
Auge. Zuerst scheint ein schreckliches schwarzes Loch
dahinter zu sein, dann sieht man das unversehrte ge-
schlossene Auge. Mit Alex atmet man auf. So einfach,
so aufregend kann Kino sein. Und so vieldeutig: Denn
wenn Michéles Augen an der Liebe krank geworden
sind, wenn sie das Licht — das Bild flir die Wahrheit, die
Tatsachen — nicht ertragen kann, so ist anderseits auch
etwas unversehrt geblieben. «Es gibt nichts Unheilba-
res», wird Michéle viel spater zu Alex sagen.

Alex findet bei der Ohnmachtigen einen Brief von einer
Freundin aus dem Vorort Saint-Cloud. In der Nacht geht
er dorthin, bricht ein, sieht die Bilder vom Cellospieler,
klaut ein Notizbuch und stlickelt sich das traurige Mar-
chen von Michele und Julien zusammen. Elliptisch, mar-
chenhaft verkirzt wird dabei auch der Film: In grobem
Korn, das die Bewegungen verwischt, huscht der Gnom
durch die Nacht. Zwei Einstellungen spater ist er schon
im Haus. Alles geschieht mit der irrealen Leichtigkeit
eines Traums.

Fiebrig, dynamisch wird der Stil sodann, als Alex um
Michele zu kdmpfen beginnt: Als er auf dem Markt einen
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Fisch flr sie klaut, sehen wir ihn nur eilig davonhum-
peln, wahrend die Schwanzflosse unter seinem Gilet
hervorwippt. Als Hans, der Herrscher des Pont-Neuf,
der vor langer Zeit seine junge Frau verloren hat, Miche-
le vertreiben will, geht die Handkamera selbst Uberfall-
artig auf die Frau los. Als Alex sich selbst, sein Publikum
und darunter Michele als Feuerschlucker begeistert,
steigern sich parallel die Schnittkadenz und das Ge-
rdusch des Feuers, bis der Ton in einer phanomenalen
Montage direkt in die rot-blau-weisse Disenjagergarbe
am Himmel des folgenden Morgens ubergeht: Der
Quatorze Juillet zur Zweihundertjahrfeier der Revolution
hat angefangen, die erste Wende, der erste Feuer-
rausch und Hohepunkt des Films.

Die schreckliche Wende zum Besseren

Alex, der Feuerteufel, hat Michéle nur fir den Moment
gewonnen. Am nachsten Morgen ist er wieder die drek-
kige kleine Wanze, die sich nur unsichtbar an sie heften
kann. Wir sind in der Métro, als Michéle plotzlich ferne
Téne eines Cellos hallen hoért. Sie rast los, Alex duckt
sich, lauft hinter ihr her, die Kamera mit ihm. Seine Panik
steckt in der Bewegung der Kamera, die Métro wird
zum Labyrinth. Irgendwo darin ist der Cellist, der immer
wilder spielt. Alex erreicht ihn zuerst. Man sieht nur sein
Messer und das Cello, das das Feld raumt. Das ist das
Wesentliche, der Rest erschliesst sich von selbst.

Dann die Begegnung von Michele und Alex, als waren
sie zwei Passanten, die sich zuféllig kreuzen: «Guten
Tag.» — «Guten Tag.» — «Hast du nicht auch ein Cello
gehort?» — «Ja, aber da war nur eine Frau, die spielte,
eine dicke.» Doch Michele sieht gelbe Gauloise-Stum-
mel auf dem Boden. Im gleichen Sekundenbruchteil wie
sie erschliessen wir unwillktirlich deren Bedeutung. So
macht uns Carax zu Mitdenkern. Wir kénnen gar nicht
anders, als aufgeregt beteiligt zu sein. Hitchcock hat
dieses Phanomen bekanntlich “Suspense” getauft und
gesagt: «Spannung ergibt sich aus dem Wissen, nicht
aus dem Geheimnis.»

Micheéle erwischt noch den Zug, den der Mann mit dem
Cello besteigt. Sie sitzt im Wagen — und greift in ihre
Blechbox. Wir wissen von friiher, dass dort eine Pistole
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liegt. Was fir ein Umschwung! Man hort noch immer
das Rattern der Métro, wahrend sich das Bild auf das
kreisrunde Loch eines Turguckers zusammenzieht. Das
Auge des Cellospielers ist auf der einen Seite, Michéles
Pistole auf der andern. Er weigert sich zu 6ffnen, sie
schiesst und &ugt durch das entstandene Loch. Seit
Bunuel hat man keine erschreckendere Szene gesehen.
Dabei hat man eigentlich nichts gesehen und das mei-
ste erschlossen: Michéle hat den “Augapfel” zerstort —
in der Sprache die Chiffre flr das Verletzlichste, Kost-
barste, Geliebte. Doch schon sitzt Michéle wieder (oder
vielleicht: noch immer) in der ratternden Métro. Realitat
und Alptraum sind unauflésbar verwoben.

Man kommt nicht umhin, auch den zweiten Teil der
schlimmen Wende zum Besseren zu beschreiben, denn
Vergleichbares, kurz Etikettierbares hat man kaum je
gesehen: Michéle rennt durch die Revolutionsfeiern zu-
rtck zur Briicke. Sie sieht nichts, alles tanzt ihr vor den
Augen. Ein Militardefilee 16st sich dabei auf in flirrende,
fast schon abstrakte Bilder. Um die Erinnerung zu be-
tduben und Alex endlich einmal lachen zu sehen, be-
sauft sich Michele mit Alex. Besinnungslos grélend lie-
gen die beiden am Abend zwischen den leeren
Flaschen, die jetzt grésser sind als sie selbst. So spre-
chen die Bilder Béande.

Am Abend schrecken die Feuerwerke Alex und Michéle
auf. Es knallt wie aus Pistolen. Die Erinnerung ist nicht
zu Ubertdlpeln, doch das Magazin der Waffe ist noch
voll. Sie verpulvern es bis auf einen Schuss. Uberall ist
jetzt Licht und Musik. Alex und Michéle lassen sich
mitreissen und rasen Uber die Briicke. Er schmettert,
das ist seine Art, seinen Fuss gegen die Mauer, so dass
der Gips zerspringt. Sie beginnen wild zu tanzen. Alle
Musikstile aus zwei Jahrhunderten — die Marseillaise
und Rock, Strauss und Rap - verschmelzen im Tanz auf
dem Vulkan. Spater klauen Alex und Michéle ein Boot
und fahren Wasserski auf der Seine. Noch wilder ergreift
die Ekstase dabei den Film: Das Madchen tanzt im
Stakkatoschnitt wie im Stroboskoplicht tiber das Was-
ser. Man kennt diese Asthetik vom Clip, doch hier hat
sie ihren Sinn, hier geht es ja um den Rausch. Das zeigt
sich sogleich, als Michéle und Alex an die Grenze gehen



und dariber hinaus. Michéle stlirzt, Alex lasst sich — das
ist seine Art — aus dem rasenden Boot fallen. Zwei
nasse Gestalten kehren auf die Briicke zurlick, sie spre-
chen leise, die Bilder sind ruhig und kiinden die Ernlich-
terung an.

Sequenzen wie die beschriebenen haben ihren Preis, im
konkreten und im Ubertragenen Sinn. Zeit darum, mehr
tber die halsbrecherische Produktion und Asthetik die-
ses Films zu sagen.

Das va banque-Spiel der Produktion

Der ironische Verweis auf die Produktionsgeschichte ist
im fertigen Film noch enthalten. In der ersten Szene auf
dem Pont-Neuf ist das Schild zu sehen: «Die Bricke ist
von 1989 bis 1991 wegen Restaurationsarbeiten flir den
offentlichen Zutritt gesperrt.» Fir die Zeit davor, August
1988, hatte Carax eine Genehmigung fir Dreharbeiten
am Originalschauplatz. In wenigen Wochen wollte man
fertig sein. Bei Montpellier stand eine Kulisse fur zuséatz-
liche Nachtaufnahmen bereit. Das Budget betrug 32
Millionen Francs. Dann verletzte sich Denis Lavant am
Daumen, und die Drehgenehmigung verfiel. So wich
man flr das Gros der Szenen nach Montpellier aus. Das
bedeutete, dass die Briicke und je zweihundert Meter
Uferkulissen in anné&hernder Originalgrésse nachgebaut
werden mussten. Noch bevor das Wasserbecken, gross
wie drei Fussballfelder, ausgebaggert, die 310 Tonnen
Gerlstmaterial verschraubt waren, musste der Produ-
zent, Alain Dahan, der mit Carax schon MAUVAIS SANG
produziert hatte, das Handtuch werfen. Erst im Sommer
1989 ging es weiter: Der Schweizer Francis van Buren
investierte weitere 18 Millionen. Sie reichten gerade fir
sechs Drehwochen, ermdglichten aber immerhin die
grandiose Szene mit der Revolutionsfeier. 60 Millionen
waren mittlerweile investiert, 45 Minuten gedreht. Den
Rest besorgte ein Sturm, nach dem vom Dekor nicht
mehr viel Ubrig war.

Der Sturm im Blatterwald folgte, als der Kulturminister,
Jack Lang, schliesslich personlich eingriff und der IFCIC
(«Institut pour le financement du cinéma et de I'industrie
audio-visuelle»), ein von ihm gegriindeter Fonds flr den
Autorenfilm, die Bankschulden tGbernahm. Zusammen

mit den Fernsehsendern «Antenne 2» und «Canal plus»
trieb der Produzent Christian Fechner in der Folge wei-
tere 70 Millionen auf und fluhrte das Projekt von August
1990 bis Mérz 1991 zu Ende. Der scheue Leos Carax
aber hatte seinen Ruf als gréssenwahnsinniger Spinner
und manischer Perfektionist weg. So lag es auf der
Hand, dass auch dem Film selbst mitunter Grossen-
wahn, Effekthascherei und damit Kitsch vorgeworfen
wurde und wohl noch werden wird. Zu Unrecht, finde
ich.

Das va banque-Spiel der Asthetik

Die Form spiegelt in LES AMANTS DU PONT-NEUF nur,
was auf der Inhaltsebene geschieht. Nie splrt man den
enormen technischen Aufwand selbst, denn er dient
immer der Geschichte. Nur sie, nur ihre Geflhle werden
umgesetzt. So macht Carax inspiriertes Kino im Wort-
sinn: begeistert, beseelt von dem, was es zu vermitteln
gibt. Damit steht der Film auch im Gegensatz zu Carax’
letztem, MAUVAIS SANG (1986), den der Regisseur heute
Ubrigens als Fehlschlag bezeichnet. Dort verselbstén-
digten sich die — teilweise hervorragenden — formalen
Einfalle noch. Die Geschichte war zu diinn, um sie zu
tragen. Deshalb sah der Film teilweise wie sein eigener
Trailer aus: Alles war zu schén, um wahr zu sein. Juliette
Binoche und July Delpy sahen wie Madonnen, nicht wie
Menschen aus. Der Geschichte vom Kampf um das
Serum gegen die Liebesepidemie wirkt im Nachhinein
zwar prophetisch, spielte im Grunde aber keine Rolle.

Jetzt aber, in LES AMANTS DU PONT-NEUF, hat sich «die
Schonheit vom Gelackten und Geleckten ins Chaos
gefllichtet». (Peter von Matt Uber eine &sthetische Ten-
denz der Moderne). So entgeht Carax dem Kitsch, der
mit einem Wort Kunderas in der Verleugnung der
Scheisse besteht und deshalb ausblendet, was stinkt
und stdrt. Schon fast exzessiv zeigt Carax jetzt die
Entstellung und Verzweiflung seiner Figuren. Vollig auf
sich gestellt, spiegeln sie eine Gesellschaft, in der es
«keinen solidarischen Spielraum mehr gibt» (Carax).
Von diesem verlorenen Raum der Solidaritat handelt
LES AMANTS DU PONT-NEUF. Und vom verzweifelten Ver-
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Kino in Augenhéhe

such seiner Rickgewinnung wenigstens durch die Lie-
be, dem allerkleinsten, privatesten solidarischen Raum
flir zwei. Weil Carax keine Alternative dazu kennt, hangt
von der Liebe alles ab: Euphorie oder Elend. Das spie-
gelt sich in der Asthetik der scharfen Briiche.

Euphorie und Elend der Verliebtheit

Nach dem Rausch der Revolutionsfeier kommt zuerst
der grosse Kater. Michéle weist Alex zurlick. Doch wéh-
rend sie schlaft, schreibt er in ihr Buch: «Jemand liebt
Sie. Wenn Sie jemanden lieben, sagen Sie ihm morgen:
“Der Himmel ist weiss.” Wenn ich es bin, werde ich
antworten: “Aber die Wolken sind schwarz.” So werden
wir wissen, ob wir uns lieben.» Sage noch jemand, das
Vokabular der Liebe sei erschopft. Auf alle Félle |auft es
einem heiss und kalt Uiber den Riicken, als die Worte
wenig spater fast beilaufig fallen.

Und die Liebe wirkt: Alex und Michéle benutzen die
Schlafdroge jetzt, um Biertrinker einzuschlafern und zu
beklauen. Sie will ihn lehren, ohne Drogen zu schlafen;
sie fahren zusammen ans Meer, wo sie nackt dem
Strand entlang rennen, euphorisch ihre Namen in den
Wind schreien und sie ihn, den Faun, an seinem mach-
tig erigierten Schwanz packt. Ganz leicht und verspielt
wird der Film dabei. So hat alles seine Zeit darin und der
Film als ganzes einen Rhythmus. Das ist wohl sein
eigentliches Geheimnis.
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Alles weitere kiirzen wir ab, weil das Forminventar jetzt
grob beschrieben ist und jede grosse Liebesgeschichte
den gleichen doppelten Kreis beschreibt: Die Verliebt-
heit reicht und heilt nur auf Zeit, denn sie ist blind. Es
muss die Krise kommen und dann — wenn Uberhaupt —
die sehende Liebe. Natirlich findet Carax auch dafir
wunderschoéne Bilder, die alle die eingefiihrten Motive
variieren. Etwa jenes fiir die nahende Krise: Michéele
kann und Alex will den Horizont Gber dem Meer nicht
sehen. Ihre Augen sind noch krank, sein Autismus kehrt
zurlick und damit sein Terror. Als er auf allgegenwarti-
gen Plakaten liest, dass ihre Augen geheilt werden
konnten, ziindet er die Plakate an (und bringt dabei
versehentlich den Plakatkleber um). Lieber hat er sie
blind bei sich, als sehend ohne sich. Gerade deshalb
verlasst sie ihn wohl. Sie spiirt seine Enttauschung, als
die hoffnungsvolle Nachricht sie tber Radio erreicht.
Noch zwei Variationen jetzt: Mit seiner Droge, die er
heimlich ohnehin noch immer nimmt, versetzt sie ihn in
Schlaf, bevor sie ihn verlasst. Mit der Pistole schiesst er
sich darauf einen Finger ab. Jetzt ist er wieder soweit
wie am Anfang.

Das traumhafte Ende

Die Liebe scheint zu siegen. Von ihren Traumen geleitet,
sucht die geheilte Michéle Alex nach zwei Jahren im
Gefangnis auf. Ihr Gespréach in der engen Sprechkabine



ist schmerzlich, klarend und schén wie jenes in PARIS,
TEXAS. Sie verabreden sich fur Weihnachten auf der
Briicke. Die Glocken lauten und die Schneeflocken fal-
len wie einst bei Capra, als Alex auf die Briicke tritt. Im
Gegensatz zu Alex wissen wir allerdings, dass Michéle —
nach zwei Stunden Entstellung jetzt wieder ganz Ma-
donna - einen eigenen SchlUssel zur Praxis des Augen-
arztes besitzt.

Das genlgt, um den Rest zu erahnen. Nach einem
wunderbar komischen Wiedersehen will sie denn auch
wieder abhauen.

Da hat Alex nicht langer Geduld und reisst sie mit ins
Wasser. Noch im Sinken schlagen und kissen sie sich.
Dann werden alle Bewegungen ganz langsam. Ein
Schleppkahn fahrt vorbei. Dumpf und bedrohlich tént
der Motor. Doch das uralte Schifferpaar nimmt die bei-
den auf. «<Produzieren Sie Sand?», fragt Michéle. «Nein,
wir transportieren ihn nur.» — «Wohin fahren Sie?» — «Bis
ans Ende, au Havre. Das ist unsere letzte Fahrt.»

So bleibt der Film, der zwei Stunden zwischen Elend
und Euphorie hin- und hergerissen war, zuletzt mar-
chenhaft in der Schwebe. Unentscheidbar bleibt, ob der
Tod oder das Leben siegt. Das Happy End ist denkbar,
doch vielleicht nur als Vision im Jenseits. Ich kann mich
nicht erinnern, ein schéneres Ende gesehen zu haben
seit IT’S A WONDERFUL LIFE. Und das ist Jahrzehnte her.

Andreas Furler

" Alle Zitate von Leos Carax aus der «Cahiers du GCinéma»
Sondernummer zu LES AMANTS DU PONT-NEUF

Die wichtigsten Daten zu LES AMANTS DU PONT-NEUF (DIE
LIEBENDEN VON PONT-NEUF):

Regie und Buch: Leos Carax; Kamera: Jean-Yves Escoffier;
Schnitt: Nelly Quettier; Ausstattung: Michel Vandestien; Mu-
sik: «Les amants» von Les Rita Mitsouko, «Time Will Crawl»
von David Bowie, «Strong Girl» von Iggy Pop, «Cantus in
Memory of Benjamin Britten» von Arvo Péart, «Variations of a
Theme of Frank Bridge, Opus 10» von Benjamin Britten, «An
der schoénen blauen Donau» von Johann Strauss, «Sonate
nur fur Violine, Opus 8» von Zoltan Kodaly, «Mains de velour»,
«Romanella» von Jo Privat, «Jayebli Selam», «Ya Saken Elali»
von Assy & Mansour Rahbany und Ph. Wehbe, «La Marseil-
laise» von Rouget de l'lsle, «Streichquartett Nr. 3, F-Dur,
Opus 73» von Dimitri Schostakowitsch, «Harke, Harke» von
Tobias und Hume, «Concerto fur 12 Cellos» von Einar Eng-
lund, «Suite de danses rituelles» von Maitres Tambours du
Burundi, «Byte of the Devil» von Gilles Tinayre; Ton: Henri
Morelle.

Darsteller (Rolle): Juliette Binoche (Michéle), Denis Lavant
(Alex), Klaus-Michael Griiber (Hans).

Produktion: Films Christian Fechner, Fiim A2; ausflihrende
Produzenten: Albert Prévost, Hervé Truffaut; Co-Produzent:
Alain Dahan. Frankreich 1991. 35 mm, Format: 1:1,66, Far-
be; Dolby Stereo; Dauer: 125 Min. CH-Verleih: Alpha Films,
Geneve; D-Verleih: Prokino Plus, Minchen.
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Filme nach und um Max Frisch aus vier Jahrzehnten

Ein Phantasieverstarker
fiir impotente Leser

Vor mir liegt der schmale Band 161 der edition suhr-
kamp, orange umhillt, aus dem Jahr 1966, 1. — 20.
Tausend, Erstausgabe. «Skizze eines Films» nennt der
Autor, Max Frisch, mit dem Untertitel den etwa 65-seiti-
gen Text «Zirich — Transit». Das elegant-dichte Vorwort
prézisiert, im gebrochenen, mit doppelt gepunkteten
Kunstpausen durchsetzten Prosastil der Zeit und mit
mehr ungeduldig-abwehrender als entschuldigender
Geste:

«Verfilmung von literarischen Werken, die sich schon in
Sprache verwirklichen und ohne das bewegte Bild auf
der Leinwand bestehen, ist Ublich und selten glticklich;
ich versuchte das andere: zu schreiben fur den Film.
Das heisst aber, es gilt nur, was sich mit filmischen
Mitteln fassen lasst, und der Text, Ubrigens nicht ohne
freundschaftliche Beratung durch Film-Macher entstan-
den, kann und soll nicht mehr sein als Anweisung, als
Plan, als Gerust; was nur sprachlich zu vermitteln waére,
aber nicht bildlich, ware wertlos. Das ist fiir einen
Schriftsteller (weniger fiir einen Stlickeschreiber als fir
einen Erzahler) ungewohnt; ich hatte daher eine mog-
lichst einfache Geschichte zu wahlen: fir den
Film-Anfanger, der ich bin und vorderhand bleibe, da
die Produktion, im Herbst 1965, zweimal infolge Miss-
geschicks abgebrochen werden musste. Was hier vor-
liegt, ist also nicht eine Erzahlung, sondern: ein
Libretto.»

Libretto

«Libretto» macht noch einmal — nach «Anweisung, Plan,
Geriist», die den gelernten Architekten verraten — einen
weiten Bogen um den fatalen Begriff des Drehbuchs.
Der Sprache der Oper entnommen, will es unter-
streichen, dass das Komponieren, Musizieren und Sin-
gen, sprich Filmen und Schauspielern andern Uberlas-
sen bleibt. Doch fallt dann weiter auch die
Zweideutigkeit des Satzes auf «Was nur sprachlich zu
vermitteln ware, aber nicht bildlich, ware wertlos», und
zwar gerade darum, weil sie halbverdeckt ist. Gram-
matikalisch einwandfrei |asst sich namlich dieses zweite
«wdare» mit oder ohne Rickbezug auf die im voran-
gegangenen Satz genannten «Film-Macher» lesen.

Fur jeden, der es nicht lieber Gbersieht, heisst das, lasst
es Frisch offen, ob «wéare» nur die Meinung der
Film-Macher wiedergibt oder ob er auch wirklich selbst
von der fraglichen Wertlosigkeit des nur sprachlich zu
Vermittelnden Uberzeugt ist. Mindestens indirekt wird
also die Behauptung, der Film kénne nur mit dem Bild-
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wirksamen etwas anfangen, in Zweifel gezogen. Das
entscheidende «angeblich», das dem Satz die un-
missverstandliche Wendung gegeben hatte, hat sich
Frisch wohl gerade noch verkniffen.

«Ich hatte daher eine mdglichst einfache Geschichte zu
wahlen», heisst es ferner mit einem Unterton, der schon
ein gewisses Beleidigtsein verrat. Zwischen den Zeilen
hebt das nachdriickliche «ich hatte» hervor, dass der
Autor in einem gewissen Mass unter Anweisung, um
nicht zu sagen widerwillig gehandelt hat, als er aus
seinem Roman «Mein Name sei Gantenbein» von 1964
eine Episode auslas, die er dann zur Skizze «Zurich —
Transit» umschrieb.

«Der Film-Anfanger, der ich bin und vorderhand bleibe»
umfasst ein Programm und eine wissende Voraussicht.
Heute, fast 27 Jahre nach Niederschrift des Textes,
lasst sich das abwartende «vorderhand» getrost strei-
chen. Mit einem spurbaren Stolz hat sich Frisch, den
Film betreffend, bis zuletzt als zugewandter Dilettant
gebérdet. Gewiss hat er es stets im freundschaftlichen
Umgang mit den Filmemachern getan, aber immer auch
als einer, der die kunstlerische Verantwortung flr das,
was auf die Leinwénde oder Bildschirme kommt, letzt-
lich nur abtreten kann.

Vom vielzitierten Vorwort an, das er 1966 fiir ein Buch zu
Alexander J. Seilers Dokumentarfilm SIAMO ITALIANI
schreibt, erweist sich die Haltung als bemerkenswert
konstant, und zwar Uber den unvergessenen Oldtimer,
den Volker Schiéndorff als Verfilmer des «Homo Faber»
vom sinnlos begeisterten Autor geschenkt erhalt, bis hin
zu seiner Mitarbeit am Drehbuch von HOLOZAN von
Heinz Butler und Manfred Eicher.

Im Ubrigen liegt ein leichter Schatten tber bald drei
Jahrzehnten eigentlicher Frisch-Verfilmungen samt den
zugehorigen Frisch-Paraphrasen in der Form von Fil-
men; und zwar rihrt er zweifellos davon her, dass der
Autor stets ebenso als Stlickeschreiber wie als Erzéhler
gewdrdigt werden wollte. Dem steht mit unabweisbarer
Offensichtlichkeit die Tatsache gegentber, dass sich
das Interesse der Filmemacher fir die Romane und
Novellen wohl konstant als lebhaft erwiesen hat, wah-
rend anderseits von den Stticken bis heute keines, nicht
einmal «Biedermann und die Brandstifter» oder «Andor-
ra», einer nennenswerten Verfilmung teilhaftig gewor-
den ist.

Da kann es einem leicht so vorkommen, als ware den
Filmemachern die Aufgabe zugefallen — ohne einen ei-
gentlichen Vorsatz ihrerseits, aber eben vielleicht dank
eines sicheren Instinktes —, die nicht erst neuerdings
von manchen gehegte These zu bestatigen, der Prosa



MAX FRISCH,
JOURNAL I-1Il
von Richard Dindo

Frischs werde es im Unterschied zu seinem Theater
vergonnt sein, die Zeit zu Uberleben.

Erzdahlung

Was der Band 161 der edition suhrkamp als Skizze oder
Libretto oder sogar als Anweisung, Plan, Gerlst be-
zeichnete, ist bei Hilde Bechert und Klaus Dexel be-
merkenswerterweise zu einer «Filmerzahlung» gewor-
den. «Zirich — Transit. Nach der gleichnamigen Film-
erzahlung von Max Frisch» steht jedenfalls deutsch und
deutlich auf dem grinen Umschlag des gehefteten
Drehbuchs der beiden Deutschen, das sich bei Druckle-
gung des vorliegenden Berichts nach Dreharbeiten in
Zirich noch in der abschliessenden Phase der Realisie-
rung befand.

Des omindsen Begriffs «Skizze» entledigt, verrat schon
nur der neue Untertitel, den Frisch notabene noch aus-
dricklich verwarf, dass der urspriingliche Stoff seit sei-
ner Abfassung fir die Verfilmer an Verbindlichkeit ge-

wonnen hat. Wer denn nun eigentlich dieses «Zurich — .

Transit» endlich einmal mache, wo es sich doch so
schon anbiete, ist eine Frage, die unter den Filmema-
chern im deutschsprachigen Raum seit dem Herbst
1965 immer etwa wieder gestellt worden ist. Jetzt weiss
man’s also; und der Alte soll, nebenbei gesagt, die
Lizenz zuletzt noch platterdings verschenkt haben.

So schliesst sich der Kreis gerade in diesen Monaten.
«ZUrich — Transit» steht am Anfang wie am absehbaren
vorlaufigen Ende unserer Ubersicht. Wobei im Sinn
einer Vorgeschichte zu erwahnen ist, dass sich Plane fur
eine Adaptation des «<Homo Faber» mit Bernhard Wicki
als Regisseur und Anthony Quinn in der Hauptrolle
schon 1962 ein erstes Mal zerschlugen.

«lch musste mich in Berlin einer Miniskus-Operation
unterziehen», erinnert sich Wicki in einem Interview mit
Robert Fischer, «und in dieser Zeit hat Max Frischs
Agent den “Homo Faber” an Viscontis Neffen ge-
geben.» Anstelle dieses Projekts realisiert Wicki dann,
mit Ingrid Bergman und wieder Anthony Quinn, ausge-
rechnet THE VISIT nach Dirrenmatts Stlick «Der Besuch
der alten Dame»; und das flihrt wohl gerade auch Frisch
vor Augen, dass andere Schweizer Dramatiker eben
sehr wohl verfilmt werden, nur er selber leider nicht.
«Frisch bot mir also diesen Stoff an», fahrt Wicki in
bezug auf «Zirich — Transit» fort, «und ich las mir das,
was er aufgeschrieben hatte, durch und sagte: “Ich
glaube nicht, dass das eine Geschichte fiir anderthalb
Stunden ist.” Frisch bot die Sache spater Erwin Leiser

an.» Die Arbeit mit Leiser, der dann das Drehbuch
schreibt, fallt fiir den Schriftsteller unbefriedigend aus,
und er beschliesst, sich von ihm, der offensichtlich doch
mehr Dokumentarist als Spielfilmregisseur ist, zu tren-
nen.

«lch war in meinem Haus auf Elba», berichtet Wicki fest,
«meine Frau, Agnes Fink, sollte im September 1965 den
ersten Drehtag bei Leiser haben, und ich fuhr sie mit
dem Auto nach Zirich. Da rief der Produktionsleiter an
und sagte, es tate allen leid, aber man habe keinen
Regisseur mehr, Agnes brauche am nachsten Tag nicht
zum Drehort zu kommen. Am selben Abend rief mich
zuerst der Hauptdarsteller Ernst Schréoder an und da-
nach der Frisch, ich sagte: “Kinder, das ist naturlich
schlimm, aber was soll ich machen, ihr kennt ja meine
Einstellung zu dem Stoff.” Wir haben uns dann doch fiir
den nachsten Tag verabredet. Beide wollten unbedingt,
dass ich die Sache weiterdrehe, und ich sagte: “Wir
kénnen drehen, wenn wir den Stoff so umarbeiten, dass
er anderthalb Stunden durchhalt.”»

Innert vier Wochen wurde das Skript neu gefasst und
erheblich erweitert, und schon im Oktober begann,
noch einmal ganz von vorn, die Realisierung mit Sven
Nykvist als Kameramann. Eine Bronchitis zwang Wicki
zu einer Pause, doch wurde die definitive Aufgabe des
Projekts nach vier oder finf Drehtagen, mit einem ge-
schatzten Verlust von zwei Millionen Mark, anscheinend
durch unkiindbare Biihnenverpflichtungen Schroders
herbeigefiihrt. Frisch mochte Hans Christian Blech nicht
als Ersatz akzeptieren.

«In dem Drehbuch, das spéter erschien, kehrte Frisch —
in Teilen zumindest — wieder zu der ersten Fassung
zurlck», schliesst Wicki, «denn er wollte ja keinen Film
mehr daraus machen, sondern die Geschichte so ver-
offentlichen, wie er sie urspriinglich geplant hatte.» Im
folgenden Januar wurde dem Regisseur in Mlinchen ein
Tumor aus dem Unterleib geschnitten. Man gab ihm
noch zwei Wochen zu leben. Heute ist er 72.

Giacometti-Effekt

Die leidige Erfahrung mit dem zweimal fehlgeschlage-
nen «Zurich — Transit» erkldrt bestimmt einiges von
Frischs lebenslanger Vorsicht gegeniiber jeder Form
von expliziter oder impliziter Filmautorenschaft, und
zwar bei andern wie auch bei sich selbst. Vor mir liegt
nun, in Blau gefasst, das suhrkamp taschenbuch 1191
vom August 1985, mit dem betont gross gesetzten
Titelzug «Max Frisch — Blaubart» und mit den Unterzei-
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len «Ein Buch zum Film von Krzysztof Zanussi» in we-
sentlich kleineren Lettern. Seite 55 des Bandes verkin-
det stolz, nachstehend sei das «Drehbuch von Max
Frisch und Krzysztof Zanussi» gedruckt. Seite 135
nennt unter «Besetzung des Films» in der Kategorie
«Buch» nur noch den polnischen Regisseur allein. Was
sollen wir nun eigentlich fir zutreffend halten?

Die Publikation enthalt ein Gesprach. Ich suche darin
nach der wohl unvermeidlichen diskreten Distanzierung,
in der Frischs zweideutige Ausserungen Uber die nicht-
realisierte Skizze «Zlrich — Transit» nachklangen. Als
Schlussfolgerung aus allem Gesagten schlagt ihm der
Interviewer vor: «Ich glaube, wenn man davon ausgeht,
dass so ein Film eine Interpretation ist, eine Moglichkeit
unter anderen — dann kann man eine solche Verfilmung
akzeptieren.» Der Angesprochene pflichtet bei: «Ja -
und zwar mit Dank. Wie Sie sagen, eine Moglichkeit
unter andern. Es wird keinen zweiten Film geben, die
andern bildlichen Interpretationen sind dem Leser des
Buches Uberlassen.»

Etwas weiter vorn in der Unterhaltung hat Frisch ausge-
fuhrt: <Es ist mir in den letzten Jahren immer wichtiger
geworden, dass ich als Erzahler nicht mitteile, was ich
zu einer Situation meine. Ob der Mann mir leid tut oder
ob ich ihn verurteile, nichts davon mdéchte ich in dem
Text haben: Damit der Leser, der potente Leser natiir-
lich, seine eigene Phantasie freisetzt und von seiner
eigenen Erfahrung betroffen wird.»

«Aber jetzt ist alles durch den Film festgeschrieben»,
wirft der Gesprachspartner ein, und der Autor bestétigt :
«Jetzt ist es festgeschrieben, sozusagen. Wir sehen das
Gesicht von Vadim Glowna, der mir als Darsteller des
Dr. Schaad sehr gefallt, aber nun ist dieses Gesicht
bestimmt durch das Bild, und auch die Stimme ist be-
stimmt.» Mit andern Worten, Filme fixieren unwider-
ruflich das, was sich der Verfasser lieber noch einmal
selbst zu andern vorbehielte; oder auch, anders gesagt,
das, was seine beliebigen Varianten in der Deutung
durch die einzelnen Leser findet. Ein Film ist ein Film,
ein Buch umfasst so viele Blicher, wie es Leser findet.
Derlei Bedenken braucht der Autor zum Beispiel auf
dem Theater nicht zu hegen, wo er selber vorausschau-
end fest- und sogar zwischen zwei Auffiihrungen noch
einmal umschreiben kann. Und dieses deutliche Unbe-
hagen vor dem Unabanderlichen entspringt nicht etwa
selbstherrlicher Eitelkeit, indem nun der Autor ganz al-
lein Uber alles befinden wollte, was es zu- oder wegzu-
lassen gilt. Die Angst vor der einen und einzigen Még-
lichkeit, die keine Alternative mehr duldet, ist bei Frisch
nicht nur tiefverwurzelt, sondern sie bildet eines der
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auffallig wiederkehrenden Motive in seinen erzéhlenden
Schriften. An mancher Stelle heisst es — ausdriicklich
oder sinngemass -, das einzige Ereignis, das keinerlei
Variante mehr zulasse, sei der Tod.

«In einer amerikanischen Rezension habe ich etwas
gelesen, was mir gefallt:», fahrt Frisch in bezug auf
«Blaubart» fort, «Diese Erzahlung sei wie eine Skulptur
von Giacometti, die extreme Schlankheit der Figur stellt
den Raum rund um sie her. Das war zumindest mein
erzéhlerisches Ziel. Je schlanker die Figur, umso mehr
Raum ergibt sich zwischen ihr und andern Figuren,
umso mehr Leben. Das hat der Film weitgehend Uber-
nommen, so finde ich.» Und dann, abschliessend: «Na-
tirlich wissen wir als Schriftsteller, dass von tausend
Lesern nicht allzu viele bereit sind, ihre eigene Imagina-
tion zu mobilisieren. Jetzt hilft ihnen der Film.»

Lesung

Mit einem Wort, auch noch 1985, also zwanzig Jahre
nach «Zurich — Transit», lautet fir Frisch die Frage nicht
so sehr, wie gut oder wie schlecht die einzelnen Adap-
tationen ausfallen mogen, als vielmehr, ob Uberhaupt
welche anzustreben oder in welchem Sinn sie lediglich
zu tolerieren seien. Die Entwicklung seines Stils tiber 45
Jahre hinweg driickt sich zu einem stattlichen Teil in
dem aus, was er dann auch selbst, dem amerikanischen
Rezensenten folgend, als den «Giacometti-Effekt» be-
zeichnet. Das Strenge, Einfache und Wortkarge, um
nicht von etwas Ausgemergeltem zu reden - Ellipsen,
mortelloses Backsteingeflige, viel leerer Raum auf
wenigen Seiten — pragen das Geschriebene. Es war in
friiherer Zeit wohl nie eigentlich fett oder langatmig,
doch nahm es sich im «<Homo Faber» oder in «Andorra»
noch um vieles expliziter aus als im «Blaubart» oder gar
in «Der Mensch erscheint im Holozan».

Mindestens theoretisch misste diese Entwicklung den
Bedirfnissen der Filmemacher ganz von allein ent-
gegenkommen. Denn wie Frisch ja auch selber weiss
und sagt, sind sie meistens mit kurzen, knappen Texten,
die sich méglichst schon von vornherein auf die Nen-
nung der Fakten und auf die Dialoge beschranken, — mit
den schon zitierten Anweisungen, Planen und Gerlisten
— besser bedient als mit ausschweifender Schilderung
sinnlicher Details.

Ungeachtet all dessen bleibt aber der Giacometti-Effekt
schliesslich doch von begrenztem Nutzen, und zwar ist
das darum der Fall, weil der Autor den Gewinn fir den
Film, dem ja geholfen wird, als einen Verlust fir die
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Vorlage verrechnet, denn dieser kommt in seinen Augen
eine Freiheit abhanden. So ist es dann wohl fur Frisch
im wesentlichen dabei geblieben, dass die Literatur
vom Kino kaum mehr zu erwarten habe als den zwei-
felhaften Dienst, ein Phantasieverstarker fiir impotente
Leser zu sein.

Dieser heikeln Gegebenheiten konnte sich der Pole
Zanussi mangels Kenntnisse der Deutschschweizer
Literatur begreiflicherweise kaum je richtig inne werden.
Anderseits versucht ihnen schon 1977 DAS UNGLUCK
von Georg Radanowicz Rechnung zu tragen. Die Novel-
le mit dem vielsagenden Titel «Skizze eines Unglicks»
ist vom Giacometti-Effekt schon erheblich betroffen. Im
Off wird sie Uber eine Dauer von richtigerweise nur
siebzig Minuten gelesen, und das, was der Text erzahlt,
ist dann auch gefilmt zu sehen.

Das nicht unbedenkliche experimentelle Stilprinzip ist
mit beachtlicher Konsequenz eingehalten. Uber die er-
ste Distanz hin ist die Wirkung frappant. Die Sprache
wird auf ganz ungewohnte Weise gegenwartig, anders
als in Buchern. Im weiteren Verlauf schwacht sich der
Effekt zu einer gewissen Monotonie ab. Und wer sich
die Bilder genauer ansieht, die auf den Text statt auf
sich selbst verweisen, dem kann es leicht so vor-
kommen, als hatten Radanowicz und sein Ko-Szenarist
Georg Janett die sehr berechtigten Zweifel Frischs an
der Behauptung vor Augen, nur mit dem Bildwirksamen
kénne der Film etwas anfangen.

Vielleicht zeigt sich an diesem Beispiel besser als an
vielen andern, dass der Film nun nicht einfach die Lite-
ratur, der er gerecht zu werden versucht, zum Nennwert
nehmen und ihr nichts bei- oder zufligen sollte. Die
entscheidende Frage ist vielmehr die des Ausgleichs
zwischen der Abstraktheit des Gedruckten und der
Konkretheit des Abgebildeten. Bei Zanussi glaubte
Frisch ein Zuviel an Festschreibung — genauer gesagt
“Festfilmung” — beanstanden zu kénnen und ein ent-
sprechendes Manko an Vieldeutigkeit. In DAS UNGLUCK
ware ohne weiteres das Umgekehrte zu konstatieren.
Indem er fast ebenso viel offenlasst wie der Text, wird
der Film gewiss — wie es nun einmal heisst — “der Vor-
lage gerecht”, aber leider nicht sich selbst.

Paraphrase

Radanowicz und Janett sind die ersten aus der Genera-
tion der zwischen 1925 und 1945 geborenen Deutsch-
schweizer Filmemacher, die im deutlich dlteren Frisch,
- Jahrgang 1911, mehr zu finden glauben als einfach den

Verfasser verfilmenswerter Literatur. Sie suchen in ihm,
dem redlichen Kritiker und gelehrigen Schiiler Brechts,
— kaum je dagegen in dem skeptisch-individualistischen
Spotter Durrenmatt — einen eigentlichen Vordenker in
kulturellen und politischen Belangen. Und die etwas
Jungeren unter ihnen wittern schliesslich so etwas wie
eine Vaterfigur.

Zweimal kommt es in der Folge, jenseits aller her-
kémmlichen Verfilmungspraktiken, zu Auseinanderset-
zungen in der Form dokumentarischer Essays, die we-
niger einem einzelnen Werk gelten als vielmehr, am
Beispiel eines solchen, der Figur des Autors Uberhaupt.
MAX FRISCH, JOURNAL I-lll, den Richard Dindo im Unter-
titel eine «Filmische Lektiire der Erzahlung Montauk,
1974» nennt, und PALAVER, PALAVER von Alexander J.
Seiler sind weder Filme nach Frisch oder solche Gber
inn, sondern sie kreisen seine Erscheinung ein.

Dindo orientiert sich in seiner «Journal»-Kompilation
von 1980 Uberwiegend am Erzahler, Romancier und
Tagebuchschreiber, in welcher Rolle Frisch in aller Regel
existenzielle Themen angegangen ist. Seiler dagegen
ruft den Dramatiker auf, der in der Nachfolge Brechts
das Theater fur ein Mittel zur wirksamen Behandlung
sozialer und politischer Themen hélt. Von den beiden
Filmemachern ist der sechzehn Jahre jlingere Dindo
derjenige, der dem Schriftsteller mit allem Nachdruck
eine Wahlvaterschaft antragt.

«Der Film versucht eine Konfrontation von literarischen
Texten des Autors mit dokumentarischem Bild-Material,
das zur Thematik dieser Texte gehort.» So versuchte
Frisch eine Vorabsprache mit Dindo zu formulieren.
«Gemeint ist dabei nicht, dass die Texte aus den Tage-
bichern und Erzéhlungen (aus “Montauk”) bebildert
werden, was sinnlos ware; der Film will nicht illustrieren,
was als Text vorliegt, sondern er will befragen: durch
Bilder, die dem Filmer zu den Texten einfallen. Das
heisst, er zeigt bildliche Dokumente auch von Ereignis-
sen, Zustédnden, Personen und so weiter, die im lite-
rarischen Text nicht beschrieben sind, nicht einmal er-
wahnt, die aber den zeitgeschichtlichen Hintergrund ins
Gedachtnis rufen (zum Beispiel Berlin 1949, There-
sienstadt, Warschau 1948, Mai 1968, Demonstrationen
in New York 1971 und so weiter) und dadurch Literatur
konfrontieren mit der Realitat, auf die der Autor in sei-
nen Texten reagiert hat. Das Thema des Films ist nicht
die Person des M.F,, sondern der Film zeigt (am Beispiel
M.F) die Genesis literarischer Produktion.»

Der Ausdruck «Genesis literarischer Produktion» spielt
auf den Versuch Dindos an zu zeigen, wie Frisch aus
Leben Literatur macht. Nur in einzelnen Punkten ist
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dann MAX FRISCH, JOURNAL I-lll etwas anders her-
ausgekommen, als es in diesen Satzen konzipiert ist.
Der Film versteht es, alles zu allem in Beziehung zu
setzen und Literatur als etwas darzustellen, was der
Konkretisierung durch Bilder entraten kann, was sich
also schon «in Sprache verwirklicht und auch ohne das
bewegte Bild auf der Leinwand bestehen kann»; was
dann aber, je nachdem, eine gewisse weiterfliihrende,
kommentierende und interpretierende Art von lllustra-
tion auch sehr wohl wieder ertragt.

Literatur sollte ja niemals unantastbar sein, sondern es
héngt alles vom Zugriff ab. Anders als in den meisten
Spielfilmen erscheint das Verhaltnis zwischen den bei-
den Kiinsten bei Dindo entkrampft. Der Dokumentarfilm
hat den unschatzbaren Vorteil, zur Literatur nicht in
Konkurrenz treten zu missen. Reflexartig gestellte Fra-
gen wie die, ob nun der Film oder das Buch “besser”
sei, bleiben zum Gliick ungestellt.

Fur PALAVER, PALAVER gilt Ahnliches. Wiederum ohne
zu “verfilmen” folgt Seiler den Auseinandersetzungen
um die Armee-Abschaffungsinitiative anhand der
entsprechenden Ausserungen Frischs in seinem Buch
«Schweiz ohne Armee? Ein Palaver» und in dessen
Dramatisierung «Jonas und sein Veteran — ein Palaver»,
die im Herbst 1989 von Benno Besson im Schauspiel-
haus Zirich auf deutsch und im Théatre de Vidy in
Lausanne auf franzdsisch inszeniert wird.

Der Autor erscheint im Brennpunkt von Kontroversen,
von denen wir heute wissen, dass sie am Ubergang zu
einem neuen, vielleicht dem letzten Abschnitt in der
Geschichte des Landes gestanden haben, wie es
Frisch, der 1939 mobilisierte Kanonier mit seinen 650
Tagen sogenannten Aktivdienstes, zeit seines Lebens
gekannt hat. Bei seinem Tod am 4. April 1991 ist schon
auszumachen, dass die Frage nach der Existenz einer
schweizerischen Armee nur Teil der viel komplizierteren
Frage nach dem kiinftigen Bestand des Landes Uber-
haupt gewesen ist.

Storyline

In Frischs letzte Jahre, die moglicherweise auch die
Absterbephase der «Suisse a papa» gewesen sind, fal-
len zwei extrem gegenlaufige Adaptationen. Mit Uber
einem Vierteljahrhundert Verspéatung erflllt sich einer-
seits der schon von Wicki gehegte Traum einer re-
prasentativen Kinofassung des «<Homo Faber». Im Ver-
lauf etlicher Irrfahrten hat die entsprechende Lizenz
schliesslich den Weg von Viscontis Neffen zu Volker
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Schléndorff gefunden. Der Umgang des erfahrenen
deutschen Literaturverfiimers mit dem Roman ent-
spricht nun sehr genau jener Branchen-Maxime, die
schon das Vorwort zum gedruckten «Zirich — Transit» in
den Satz kleidete: «Was nur sprachlich zu vermitteln
waére, aber nicht bildlich, wére wertlos».

In der Tat kimmert Schléndorff einzig, auf den nackten
Plot reduziert, die Storyline des viellibersetzten und da-
mit, nach kaufméannischen Gesichtspunkten, bereits
«vorverkauften» Buchs; und den Macher beschaftigen
die davon herzuleitenden dramatischen und Lein-
wandeffekte. Restlos Ubergangen wird, dass Stoff und
Thema etwas mit der Schweiz, mit einem dortigen
Schriftsteller namens Frisch und mit einer Reflexion
Uber das Wesen des Zufalls und seines Gegenteils, der
Berechnung, zu tun haben. Die Geschichte wird véllig
von Herkunft, Hintergrund, Autorenschaft und weiteren
Beziehungen abgekoppelt.

So kommt eine routiniert gekonnte Transposition mit
internationalen Schauspielern zustande, und sie bringt
eine Entdusserung mit sich, die sich schon fast als
Symptom flr die neuerdings zutagegetretene Neigung
des Landes zur masochistischen Selbstaufgabe und
zum Ausverkauf vor der anstehenden europaischen
Zentralisierung auffassen lasst. Kein Zweifel, HOMO FA-
BER ist bei weitem die professionellste Umsetzung einer
Frisch-Lizenz, die die Leinwand bis heute gesehen hat;
aber sie ist auch die naiv-gefélligste und eine leider
etwas belanglose obendrein. Gewiss, kein Helvet hatte
das auf vergleichbare Weise hingekriegt, aber das ist
kein Schaden.

Genau umgekehrt verfahren Heinz Butler und Manfred
Eicher in HOLOZAN, der bewusst schwierigen und mit
ausserordentlicher handwerklicher Sorgfalt gefertigten
Adaptation der Erzéhlung «Der Mensch erscheint im
Holozan». Noch um einiges mehr als «Blaubart», «Skiz-
ze eines Ungliicks» oder gar «Homo Faber» sieht sich
dieser Text von 1979 mit seinen lockeren knapp 140
Druckseiten — eines von den spaten erzahlenden Prosa-
stlicken, die Frisch noch schreibt — vom Giacometti-
Effekt gepragt. Und es konnte leicht so aussehen, als
hatten die Filmemacher eine schon radikale Vorlage
gleichsam nochmals radikalisieren wollen. Was sie tat-
sdchlich tun, ist, dass sie ihr im genauen Sinn des
Wortes ein Gegenstiick zugesellen. Es weist im Bereich
des Filmischen die gleichen Qualitdten auf, die das
Buch im Bereich des Literarischen besitzt.

Das wenige, das dem Text an Sprache geblieben ist,
I6st sich noch ganz und gar in den Bildern von Giorgos
Arvanitis auf, dem Kameramann von Theo Angelopou-



MAX FRISCH,
JOURNAL I-1If
von Richard Dindo

los. Doch sind sie nun keineswegs in dem Sinn “bild-
wirksam”, wie sie sich Frisch schon zu Zeiten von «Zi-
rich — Transit» als die einzig mdglichen vorgaukeln liess
und wie Schiéndorff sie noch heute begreift. Statt auf
Effekte zu zielen, veranschaulichen sie schlicht den Ge-
genstand des Films, der in den Phantasien eines ein-
samen Alten von seinem kommenden spurlosen Ver-
schwinden in der indifferenten Natur besteht. Das
Thema wird von dem, was auf der Leinwand zu sehen
ist, im urspriinglichsten Sinn des Wortes “gebildet”.
Stuck fur Stick setzt es sich aus den vorgefiihrten
Materialien neu zusammen, nachdem es zuvor gleich-
sam in seine Bestandteile zerlegt worden ist. HOLOZAN
versieht aufs grundlichste das, was HOMO FABER génz-
lich auszurichten unterlasst. Schléndorff hat seinen
Frisch kapiert, Butler und Eicher haben ihn verstanden.
Ob man denn nicht ganz auf Untertitel verzichten kénn-
te, stohnt Eicher bei einem Treffen in Zlrich. Tatsachlich
ist das, was der Held sagt und schreibt und was er sich
an Gedrucktem aus Bichern schneidet und an die
Wand heftet — und was immerhin den Grossteil der
sprachlichen Substanz der Erzéhlung ausmacht — im
Film auch ohne viel ausdriickliches Zitieren oder gar
Kommentieren leicht zu verfolgen. Und zwar setzt das
Verstandnis gleich wie im Buch, das auch nur wenige
Wegweiser kennt, mit einer gewissen gewollten
Verzdgerung ein.

Von daher ist 6fter nur ein Teil von dem, was Erland
Josephson in der Rolle des Ingenieurs Geiser vor sich
hin murmelt, klar zu vernehmen; und dementsprechend
wird der Bewusstseinsstrom des Helden, sofern er sich
in Satzen artikuliert, zusammen mit der Musik und mit
den Gerauschen zu einem Teil der Tonspur. Dass Unter-
titel in einem solchen Zusammenhang leicht etwas
Uberdeutliches gewinnen kénnten, liegt auf der Hand.
Dabei finden sie auf ganzen neun lockeren Schreibma-
schinenseiten Platz. Einen eigentlichen Dialog gibt es
nicht.

Identitat

Nicht anders als in den meisten Prosaschriften Frischs
erscheint auch in den Verfilmungen und Paraphrasen
der Held als eine jeweils aktuelle Auspragung der letzt-
lich so gut wie immer gleichen autobiographischen oder
quasi-autobiographischen Figur. Wenn sich Geiser vom
nahenden Ende seines individuellen Daseins aus - in
Erwartung jenes einen Ereignisses, das keine Variante
zuldsst — zurlickbesinnt auf die Urspriinge der ganzen

Gattung und seines eigenen konditionierten Mensch-
seins, dann ist er wieder Faber in hoherem Alter, aber
auch Ehrismann aus «Zlrich — Transit», der Doktor
Schaad aus dem «Blaubart», ebenso der Ich-Erzahler
von JOURNAL I-lll oder noch der Veteran aus der Grenz-
besetzung von 1939, wie er in PALAVER, PALAVER er-
scheint. Er ist letztlich auch noch immer kein anderer als
der 21-jahrige Student der Architektur, der 1932 in der
Zeitschrift «ZlUrcher Student» einen Aufsatz unter dem
programmatischen Titel «Was bin ich?» veroffentlicht.

Wenn denn die Prosa auf die Filmemacher eine weit
starkere Anziehung ausgelbt hat, als es das Theater hat
tun kénnen, so erklart sich dieser Umstand nicht aus
Grunden der literarischen Qualitat allein. Sondern die
Filme sind offensichtlich darauf aus, Uber den jeweiligen
Protagonisten und in ihm — der eine leicht wiederzuer-
kennende Figur ist —, etwas von jenem Menschen selber
zu erhaschen, der diese Schriften hervorgebracht hat.
Von ihm weiss man, dass er sich so sehr durch das
Geschriebene zu erkennen gibt, wie er sich auch wieder
hinter ihm versteckt. Bekanntlich ist das Problem der
Identitdt das Thema par excellence von Frischs Litera-
tur. Es kann von den Filmen nur in dem Zustand der
Ungelostheit belassen werden, in dem es von ihnen
vorgefunden wird. Es ist flr sie nur solange attraktiv, als
es sich nicht in einer Losung aufldst.

Es gibt denn so etwas wie ein Mysterium Frisch, auch
wenn es vielleicht nur demjenigen gleichzusetzen ist,
das jeder einzelne von uns, ohne es jedoch in Ge-
drucktes umzusetzen, auch verkorpert. Von den Filmen
verstehen es besonders JOURNAL I-lll und HOLOZAN,
ein Gefuhl fur das Unergrindliche jeder individuellen
Existenz zu vermitteln. Doch wahren sie, Frisch betref-
fend, das persénliche Geheimnis auch streng; und ware
es bloss, weil sich keiner anmassen kann, das Unbe-
kannte zu entziffern, schon gar nicht, wo der Autor alles
Mysteriose sowieso mit in die Unterwelt genommen hat.
Wer war nun also Citizen F., seines Zeichens Schrift-
steller, oder eben, mit dem Ausdruck von 1932: «was»
war er? Darlber geben die bis heute entstandenen Fil-
me zwar Auskunft von betrachtlichem Wert, trotzdem
bleibt der Bescheid notwendigerweise ungeniigend. Es
wére daher an mindestens einen zusatzlichen Spiel-
oder Dokumentarfilm zu denken. Sicher kénnte er die
Frage wieder nicht bis ins letzte beantworten, ja er
dirfte es gar nicht tun. Doch musste er sie erstmals
gezielt zu stellen versuchen.

Pierre Lachat
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Keiner ist bose, keiner ist gut

Rainer Werner Fassbinders Franz-Filme und ihre utopische Weltsicht

Von Jurgen Kasten




Fassbinders Franz-Filme

Als Rainer Werner Fassbinder vor zehn Jahren starb,
meinte ein wehmutiger Nachrufer, dass der Motor des
deutschen Films verstummt sei. Heute erscheint es in
der Tat so, als habe die Krise des neuen deutschen
Films ihren Ausgang genommen mit dem Tod seines
produktivsten und eigenwilligsten Repréasentanten.

Die Besessenheit Fassbinders, in der filmischen Fiktion
etwas zu erfahren Uber die eigene Wirklichkeit und Uber
die Beziehungen von Menschen (Liebenden zumeist),
ist unzeitgemass geworden. Auch sein Versuch, inner-
halb des Genrekinos durch eine persénliche Filméasthe-
tik eine allgemeine Weltsicht zu artikulieren, ist kaum
weiterentwickelt worden. Fast antiquiert erscheint Fass-

LIEBE IST KALTER ALS DER TOD
BERLIN ALEXANDERPLATZ
FAUSTRECHT DER FREIHEIT

binders Versuch, im kollektiven Herstellungsprozess
des Films selbst kreative Lebens- und Arbeitsbedingun-
gen auszuprobieren. Zwar hat er 1971 mit WARNUNG
VOR EINER HEILIGEN NUTTE auch schon das Desaster
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dieses Wunschtraums filmisch beschrieben. Trotzdem
hielt Fassbinder daran fest, mit einem vertrauten, haufig
auch in private Beziehungen verstrickten Mitarbei-
terstab zu arbeiten. Die dadurch erméglichte personelle
wie dsthetische Kontinuitédt erlaubte auch, immer wie-
der neue formale Moéglichkeiten auszuprobieren.

Personliche Filme

Bei der Entdeckung neuer filmsprachlicher Lésungen
trieb Fassbinder die gleiche begierige Neugier, mit der
er versuchte, zwischenmenschliche Beziehungsmuster

auszuforschen. Beides, die Analyse eines Beziehungs—
konflikts wie die formale Komposition einer Einstellung,
waren ihm gleichrangige Méglichkeiten zur Erzeugung
erkenntnisstiftender Betroffenheit. Der personliche Blick




und seine zurichtende Asthetik ermdglichen dem Zu-
schauer, Gefiihle zu aktivieren, aber auch «in den Struk-
turen der Sache selber Mdglichkeiten zur Reflexion» zu
finden. Entdeckt hatte Fassbinder diese Form des
personlichen Films, welcher der Versuch einer Ich- und
Welterkenntnis ist, im vermeintlich trivialen Genrekino
des Douglas Sirk, Raoul Walsh oder Michael Curtiz. Bei
den Filmen des letzteren glaubte Fassbinder zu er-
kennen, wie sie «im Ganzen aber doch ein eigenes Bild
der Welt erkennen lassen, wo jeder einzelne Film, ja jede
einzelne Sequenz dieser Filme, so etwas wie ein gleich-
wertiger Baustein der spezifischen Weltsicht des Micha-
el Curtiz ist.»

Was Fassbinder an den besten Auspréagungen des Gen-
rekinos auch gelernt hat und was zur Vorstellung einer
persoénlichen Filmasthetik als Brennspiegel einer spezi-
fischen Welt- und Menschensicht integral dazugehort,
ist ein fast zartliches Verhéltnis des Autors und Regis-
seurs zu seinen Figuren. Dass ein Regisseur des post-
modernen Kinos bereit ist, die sichere Distanz der In-
szenierung mit seinen ebenso spektakuldren wie
vordergriindigen Effekten zu verlassen, das ist selten
geworden. Im gleichen Masse vermisst man in vielen
Filmen der neunziger Jahre die Unbedingtheit und die
Ehrlichkeit der Filmemacher, ihre Gefiihle, Angste und
Verletzlichkeiten selbstreflektierend einzubringen. Der
Fassbindersche Grundsatz des Erzahlens, «je ehrlicher
man sich selber in eine Geschichte einbringt, um so
mehr hat die Geschichte natirlich letztlich mit anderen

BERLIN ALEXANDERPLATZ

zu tun», hat aber von seiner Uberzeugenden Wirkungs-
kraft gerade im Kino kaum etwas eingebuisst.

Eine vermeintlich exhibitionistische Privatheit scheint
Rainer Werner Fassbinders Filme zu durchziehen. Lost
man sich jedoch aus der Vordergriindigkeit bestimmter
Geschichten und Themen und sieht auch den einen
oder anderen Manierismus nach, so wird man nicht
zuletzt durch Fassbinders spezifisches Arrangement
von Kamerabewegungen und Starre, offenen und ver-
stellten Rdumen, Licht und Farben, Musik und Off-Ton,
Symbolen und realen Dingen in einen Kosmos geflhrt,
in welchem Existenzformen der Menschen mit ebensol-
cher Zartlichkeit wie Unerbittlichkeit entblésst und re-
flektiert werden. In der spezifischen asthetischen For-
mung greifen seine Filme Uber persénliche Obsessio-
nen, Angste und Verstoérungen, kurz: Gber das vermeint-
lich Onanistisch-private hinaus. Gerade die Monstrosi-
tat bestimmter Geflhle, der aufgetirmten seelischen
Verkriippelungen und extremen Ubersteigerungen
zwingen in Fassbinders Formulierung dazu, eigene Be-
ziehungsmuster zu hinterfragen.

Die Kilte der Gefiithle dieser Welt

Besonders Fassbinders Filme, in denen die Figur
“Franz”, “Franz Walsch” oder “Franz Biberkopf” auftritt,
werden gern als exhibitionistische alter-ego-Formulie-
rungen angesehen. In der Tat geht die Identifikations-
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Fassbinders Franz-Filme

bereitschaft des Filmemachers so weit, dass er sich in
seiner Funktion als Cutter (also als derjenige, der die
inszenierten Bilder des Films zur Sicht auf die Welt
montiert) Franz Walsch nannte. Die Mehrzahl seiner
“Franz”-Figuren hat Fassbinder zudem selbst gespielt.

Schon in seinem ersten Langspielfiim LIEBE IST KALTER
ALS DER TOD (1969) heisst die Hauptfigur Franz Walsch.
Das deutet natiirlich auf Raoul Walsh, aber auch auf das
alemannische Wort “welsch” und damit auf das Unver-
sténdliche, Fremde, Aussenseiterische dieser Figur.
Franz Walsch traumt den grossen Traum aller Kino-

LIEBE IST
KALTER
ALS DER TOD

helden: wirklich frei zu sein und seine Gefiihle unregle-
mentiert leben und austauschen zu kdnnen. Dieser Ki-
notraum verlangt nach dem grossen Genre. Fassbinder
wahlt dazu das des Gangsterfilms. In der Eingangsse-
quenz wird Franz vom Syndikat verhért und gefoltert. Er
will nur auf eigene Rechnung arbeiten, will sich keiner
Norm unterwerfen. Das Syndikat (das neutral wie eine
Behorde inszeniert wird) setzt Bruno auf ihn an. Bruno
ist eine weitere Ikone des Kinos: die schéne, aber be-
rechnende Versuchung im Dienste der Mé&chtigen.
Fassbinder inszeniert ihn entsprechend. Er zeigt bei
Brunos erstem Auftritt sein verlockendes, feminines Ge-
sicht in einer starren, stummen, mehr als dreissig Se-
kunden verweilenden Nahaufnahme. Darunter hat der
Regisseur eine sehnslichtige romantische Musik gelegt.
Doch da ist noch Joanna, von der Franz dem Bruno
beim ersten Zusammentreffen sagt: «Die hab ich lieb».
Joanna geht flir Franz auf den Strich. Die erste Sequenz
mit beiden Figuren zeigt den dumpf vor sich hin trinken-
den Franz, der bei ihrem Eintritt nur kurz aufblickt und
fragt: «Wie war’s?». Stumm legt sie das Geld auf den
Tisch.

Prostitution ist flir Fassbinder eine dichte und daher
vielbemiihte Chiffre flir eine sehr komplexe Bezie-
hungsstruktur. Sie zeigt an: die Unbedingtheit und die
Ungleichzeitigkeit einer Liebe, ihre Konvertierbarkeit ins
Materielle und damit die Ausbeutung von Geflihlen. Aus
diesem Beziehungsgeflecht entsteht folgerichtig Ge-
walt. Fir Fassbinder erwéachst sie grundsatzlich «aus
dem Missbrauch von Liebe. Liebe, die stets gleich Be-
sitzanspruch stellt» ist zum Absterben verurteilt, vor
allem dann, wenn sie sich an den gesellschaftlich ver-
mittelten Leitbildern orientiert. Aufzeigen will er, von sei-
nem ersten langen Spielfilm an, die Ausbeutung, materi-
elle Umwertung und damit die Kriminalisierung der
Gefuhle. LIEBE IST KALTER ALS DER TOD verkehrt das
Leitmotiv von Fritz Langs romantischer Ballade DER
MUDE TOD (1921), wo es heisst «Liebe ist starker als der
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Tod», in sein Gegenteil. Wahrend Lang die Gibermensch-
liche Liebesfahigkeit einer Frau gegen alle Zwange
(selbst die des Ubermachtigen Todes) behauptet und
feiert, zeigt Fassbinder die Kastrierung radikalen Lie-
besverlangens, das durch Besitzanspriiche und verin-
nerlichte soziale Regeln erstickt wird. Franz, der Bruno
liebt und Joanna lieb hat, beutet diese aus und kann
sich die Liebe zum anderen nicht eingestehen. In einer
Ersatzhandlung zwingt er Joanna dazu, mit Bruno zu
schlafen. Sie tut dies, um Franz nicht zu verlieren. Doch
als sie begreift, dass ihre Liebesform (die eine burgerli-
che ist mit ihrer Vorstellung von Heirat, Heim und Kind)

trotz aller Anstrengungen und Opfer nicht zu verwirkli-
chen ist, verrat sie Franz an die Polizei. Bruno ist der
eiskalte Engel der Begierdelosigkeit, der Franz an das
Syndikat verrat. Beim gemeinsamen Bankiberfall wird
er erschossen. Im Tod ist Franz ihm zum ersten Mal

GOTTER DER PEST

korperlich nah. Als er realisiert, dass Bruno ihn verraten
hat, wirft er ihn aus dem Auto. Flir Joanna, mit der Franz
flieht, empfindet er nur die schneidende Beleidigung:
«Nutte». Durch den finalen Reissschwenk von dem Paar
weg auf eine weiss gefrierende Landschaft ist sein
Schmerz und seine Erstarrung fiir den Zuschauer fast
physisch spurbar.

LIEBE IST KALTER ALS DER TOD ist von physischer Ein-
dringlichkeit, obwohl der Film in den Bildarrangements
verstdrend unkdrperlich erscheint. Fast alle Szenen sind
vor grellweissen Wanden und in fast leeren Rdumen
aufgenommen. Nicht nur die Kélte der gesellschaftli-
chen Umgebung und damit auch der Figuren wird splir-



bar. Der artifizielle Bildaufbau, von dem keine Kamera-
bewegung ablenkt, seziert regelrecht Handlungen und
Gefuhle der Figuren. Wie selbstverstandlich und folge-
richtig wird die Kausalkette von verkrampfter Sehn-
sucht, Ausbeutung der Geflhle, Ersatzhandlung und
Gewalttatigkeit vorgeflihrt. Eine lllusionierung der Zu-
schauer wird mit allen Mitteln unterbunden. «Was ubrig
bleibt, wenn man diesen Film gesehen hat, das ist nicht,
dass hier jemand sechs Leute ermordet hat, ... sondern
dass hier arme Leute waren, die nichts mit sich anfan-
gen konnten, die einfach so hingesetzt wurden wie sie
sind, und denen keine Mdéglichkeit gegeben wurde — ...
die schlichtweg keine Moglichkeit haben» bemerkte
Fassbinder unmittelbar nach der von einigen Missver-
standnissen begleiteten Urauffiihrung bei den Berliner
Filmfestspielen 1969.

Die radikal kondensierende Bildsprache, die fast kon-
trapunktisch zur Wut der Gefiihle und Brutalitat der
Handlungen steht, hat Fassbinder in seinem nachsten
Film, KATZELMACHER (1969), beibehalten. Sie pragt im
Ubrigen alle seine frihen Filme bis 1970. KATZELMA-
CHER ist eine Adaption des gleichnamigen Theater-
stiicks, das Fassbinder 1968 flir das anti-theater ge-
schrieben hatte. In der Theaterarbeit wurzelt denn auch
die artifizielle Asthetik dieser friihen Filme. Hier entwik-
kelte er das langsame, zerdehnte Sprechen. Hier pro-
bierte er die Asthetik der leeren Raume, des flachen
Bildaufbaus, der Uberhellen Beleuchtung, der ritualisier-
ten Bewegungen und Tableaus aus. Im gleichen Masse
versah Fassbinder seine Theaterinszenierungen mit fil-
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mischen Zitaten. Selbst klassische Dramen, wie etwa
Goldonis «Das Kaffeehaus» (das er 1969 in Bremen
inszenierte), versah er mit lkonen des Genrekinos. Die
Figuren in Goldonis Renaissancestiick tragen keine De-
gen, sondern Colts und imitieren beim Duell die Gesten
der Westernhelden. Selbstverstandlich richtete Fass-
binder das Stilick in einer eigenen Bearbeitung auf sein
Themeninteresse der Ausbeutung und materiellen Kon-
vertierung von Geflihlen aus.

Das Stiick «Katzelmacher» entstand, weil Jean-Marie
Straub, der die Inszenierung von Bruckners «Verbre-
cher» ibernommen hatte, die Vorlage auf eine Spiellan-
ge von nur zehn Minuten konzentriert hatte: «Er hat

einfach alles weggestrichen, was er doof fand ... Dann
hat er wiederum versucht, das Zwischengeschehen,
also was er weggestrichen hat, in dieses Gerippe rein-
zuinszenieren», berichtete Fassbinder. In der Tat haben
dessen Filme einen ahnlichen Aufbau. Sie sind dialog-
arm oder im Dialog banal, die Geschichte wird mit we-
nigen Figuren entfaltet, deren komplexe Beziehungs-
strukturen in wenigen, zumeist radikalen Handlungen
konzentriert sind.

KATZELMACHER zeigt die dumpfen Gefihle einer Grup-
pe von jungen Menschen in der Vorstadt. lhre Gespra-
che und Verhaltensweisen sind durch Stereotype ge-
pragt, die Kommunikation fast bis zur Sprachlosigkeit
verkimmert. In ihren Tagtrdumen klammern sie sich an
kleinblrgerliche Wunschvorstellungen: die Frauen seh-
nen sich nach einer Heirat, die Manner nach Geld. Ob-
wohl Franz zu dieser Gruppe gehort, ist er eine Randfi-
gur. Fassbinder zeigt dies, in dem er Franz zumeist an
den Rand des horizontal gestaffelten, flachen Bildauf-
baus placiert. Nur in den Tableaus mit den Frauen darf
er den Bildmittelpunkt einnehmen. Franz hat keine feste
Beziehung, er kauft sich kérperliche Liebe. Trotzdem
bittet er Rosy, die er bezahlt, ob «man nicht ein biss-
chen mehr machen (kann). Als war’s Liebe oder so.»
Franz hat wohl nicht mehr die Hoffnung, eine Liebe
wirklich leben zu kénnen. Um so wichtiger ist ihm die
Simulation davon. Doch selbst die Vorspiegelung wird
ihm vorenthalten. Wohl selten ist in einem Film das
Tauschverhdlinis Geld gegen Korper und simuliertes
Geflihl so beilaufig und dabei doch so brutal entlarvend

thematisiert worden. Die Figuren von KATZELMACHER
manifestieren diese niederschmetternde Realitat in ih-
ren Korpern, ihren Gesten und in ihrer Sprache. Aus
ihnen ist fast jedes Geflhl herausgepumpt. lhre Frustra-
tionen versuchen die Manner an dem Gastarbeiter Jor-
gos abzureagieren. Der ist seinen Geflihlen méachtig, ist
deshalb potent und attraktiv. Besonders Franz intrigiert
gegen ihn, ist der Motor béswilliger Verdachtigungen.
Doch selbst als die Gruppe Jorgos zusammenschlagt,
reicht dies nicht aus, um die ohnmachtige Wut zu kom-
pensieren. Sie bleibt dumpf und kalt zuriick, denn sie ist
grosser als die Kompensationskraft der Ersatzhandlun-
gen und der Lustgewinn der schalen Traume.
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Fassbinders Franz-Filme

GOTTER DER PEST

Fassbinder hat diesen bedrlickenden sozialpsychologi-
schen Tatbestand scheinbar teilnahmslos mit starrer,
frontal ausgerichteter Kamera in halbnahen und halbto-
talen Exterieur-Aufnahmen zumeist vor einer 6den
Hauswand aufgenommen. Sein Hyperrealismus, den er
wiederum in grésstmdglicher Helligkeit und Uber-
sichtlichkeit des Bildaufbaus arrangiert, ist von einer
artifiziellen Kalte. Doch die war genau kalkuliert. Wil-
helm Roth beklagte in einem viel zitierten Kommentar,
dass damit «eine Ziindschnur gelegt, aber die Ladung
geht nie los, der Film explodiert an keiner Stelle». Genau
das ist bezweckt. Fassbinder hat in der filmischen Arti-
kulation Mittel gefunden, wie sich eine von den Figuren
empfundene, paralysierende Wut auf den Zuschauer
Ubertragt.

Auch GOTTER DER PEST (1969) und DER AMERIKANI-
SCHE SOLDAT (1970), die mit LIEBE IST KALTER ALS DER
TOD Fassbinders Gangsterfilm-Trilogie beschreiben,
grundiert trotz der erkennbaren Minchner Schauplatze
eine verstérende Kinstlichkeit. Letzteren Film pragen
ebenso wie KATZELMACHER ein schneidendes, grell-
weisses Licht sowie weisse Rdume. In den beiden an-
deren Gangsterfilmen dominiert dagegen ein dlsteres
Helldunkel, durch das Franz Walsch in GOTTER DER
PEST fast somnambul hindurchgleitet. Sein Weg ist
ebenso vorgezeichnet wie der von Oedipus oder von
den Helden der Filme Jean-Pierre Melvilles. Die besitz-
ergreifende Liebe Joannas oder die devote Hingabe von
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Margarethe andern daran ebensowenig wie die Freund-
schaft und uneingestandene Zuneigung zu Glinther, der
den Bruder von Franz erschossen hat.

Sehnsucht nach etwas anderem

Fassbinders hyperrealistische Stilisierung anderte sich,
als er sich dem zweiten grossen Genre des Kinos zu-
wandte: dem Melodram. Gemeinhin wird HANDLER DER
VIER JAHRESZEITEN (1971) als neue &sthetische Weg-
marke angesehen. Doch schon in dem grandiosen, lei-
der kaum bekannten Western WHITY (1970) gelang
Fassbinder eine fast kammerspielhaft verdichtete psy-
chologische Genauigkeit innerhalb eines kruden
melodramatischen Konflikts. Fast wie Tschechow (und
nicht mehr wie Brecht, Straub oder Godard) entfaltet er
in opulenten Bildern und Farben den Niedergang einer
Farmerdynastie, deren skrupellose Machtauslibung nur
von ihrer Dekadenz und Debilitdt Gbertroffen wird.
Whity, der schwarze Held, ist der Knecht der Familie
und illegitimer Sohn des Patriarchen. Er ist ein Verwand-
ter von Franz Biberkopf. Verzweifelt versucht er, seine
reinen Vorsatze zu bewahren. Doch auch seine vitale
Starke wird von der Machtmonstrositat seines Vaters
aufgezehrt. Schliesslich streckt er die gesamte Familie
nieder und biisst, den Gesetzen des Genres gemass.
Den Pessimismus von Stroheims GREED (1923) und die
Leuchtkraft des Finales von Sternbergs MOROCCO



(1930) verschmelzend, geht Whity mit Hannah, der Pro-
stituierten, die ihn liebt, in den Sonnentod.

In WHITY war deutlich geworden, dass Fassbinder be-
gann, die artifizielle Uberformung wie auch die Abge-
schlossenheit der Figuren aufzugeben. Er versuchte
fortan, innerhalb der Genre- und kanonisierten Erzahl-
formen neue &asthetische Codierungen zu installieren.
Provokante Verletzungen von Genremustern hat er sich
dabei jedoch nie nehmen lassen.

FAUSTRECHT DER FREIHEIT (1974), das Mittelstlick sei-
ner sozialen Melodramen, spielt ausschliesslich im
Schwulen-Milieu. Gerade durch die Figurierung in ei-
nem Tabu-Sujet wollte Fassbinder die Alltaglichkeit und
Allgemeingultigkeit der Ausbeutung von Geflihlen aber-
mals belegen. Der Regisseur selbst Ubernahm die
Hauptrolle des Franz Biberkopf. Der tritt auf dem Rum-
melplatz als “Fox, der sprechende Kopf” auf. Er ist eine
Abnormitat, denn sein Kopf ist — in der Vorfihrung des
Jahrmarkts — von seinem Korper getrennt. Doch auch in
der sozialen Realitat ist Franz eine Abnormitét, weil er
sich ausschliesslich von seinen Geflhlen leiten lasst. Er
lernt Eugen kennen, einen «vornehmen und bekotzten»
Unternehmersohn. Obwohl Franz alle Anzeichen reali-
siert, die daraufhin deuten, dass sich Eugen nur wegen
seines Lottogewinns mit ihm einlasst, wischt er jeden
Anflug einer realistischen Uberpriifung der Beziehung
weg. Vielmehr bekennt er sich um so starker dazu, dass
er Eugen liebt und noch nie so gliicklich gewesen ist.
Liebe macht blind und flhrt zu vélliger Abhangigkeit:
diese naive Erkenntnis der Groschenheftromane (die
dort jedoch regelmassig in ein Happy End verkehrt wird)
zelebriert Fassbinder im ersten Teil von FAUSTRECHT
DER FREIHEIT mit ungewohnter Selbstironie und Leich-
tigkeit. Im zweiten Teil wird die Beziehung des unglei-
chen Paares bleischwer. Schliesslich sehnt sich der
ausgebeutete und erniedrigte Franz nur noch danach,
wieder so sein zu kénnen, wie er ist. Er fleht darum, dem
Terror der Liebe zu entkommen. Dies ist nur im Tod
maoglich, das weiss auch der naive Franz. In einem blau
gekachelten U-Bahnhof, der die Kélte eines Leichen-
schauhauses hat, nimmt er die letzten Tranquilizer.
Noch die Leiche wird ausgebeutet. Nachdem Franz von
Eugen nach den Spielregeln der Vertrage schliessenden
kapitalistischen Gesellschaft ausgepliindert worden
war, rauben ihm zwei gutblrgerliche Goren die letzten
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Habseligkeiten. Doch damit nicht genug. Auch der An-
tiquitdtenhandler Max (grandios gespielt von Karl-Heinz
B6hm), der Franz dem vornehmen Eugen zugefiihrt hat-
te, erscheint im U-Bahnhof, so wie er an allen zentralen
Stationen der Leidensgeschichte des Franz Biberkopf
anwesend war. Max hat Klaus, den proletarischen
Freund von Franz, an der Hand und zieht ihn davon.
Max, das ist der unmerkliche Spielleiter des Films. Sein
Name deutet auf Max Ophlils, und seine Funktion ist die
des Karussellbesitzers in LA RONDE (1950). FAUST-
RECHT DER FREIHEIT ist also Fassbinders «Reigen». Die
trotz aller Enttduschungen federleichte Wehmut
Schnitzlers und vor allem Ophlls’ vermag Fassbinder
nur eingangs zu teilen. Seine absichtsvolle soziale
Grundierung, welche die Klassengegensatze nutzt, um
die skrupellose Ausbeutung der Gefiihle als Grundsatz
unserer Gesellschaft zu demaskieren, Iasst Chancen fiir
eine freie Entfaltung von Liebesbeziehungen gar nicht
mehr aufkommen.

FAUSTRECHT DER FREIHEIT ist einer der pessimistisch-
sten Filme Fassbinders. Doch diesen Vorwurf hat er nie
gelten gelassen. Denn sein Wirkungskonzept war so

KATZELMACHER

FAUSTRECHT DER FREIHEIT

berechnet, dass er genau die Empoérung der Zuschauer
provozieren wollte. Aus den bewusst misshandelten Zu-
schauererwartungen und -gefiihlen sollte sich eine
«Sehnsucht nach etwas anderem» erheben. Um diese
Sehnsucht zu einer revoltierenden werden zu lassen,
wahlte Fassbinder im Rahmen des melodramatischen
Modells immer die schlimmstmogliche Wendung. Er
versuchte, dem Zuschauer auch die letzte Fluchtmdg-
lichkeit zur affirmativen Aufrechterhaltung gefihliger,
gesellschaftlich sanktionierter Sentimentalitat zu ver-
stellen. Der Unmut und der Uberdruck, den er so er-
zeugte, sollte eine Phantasie provozieren, die Kopf und
Gefuhle befreit. (Peter Schneider hat 1969 in seiner
programmatischen Lesart von Freud und Marx etwas
ahnliches gefordert und zur revolutiondren Entwicklung
einer “progredienten Phantasie” aufgerufen, um den
Wiinschen, Gefiihlen und Trieben eine umfassende
Realisierungschance zu ermdéglichen.)

Die Anarchie der Gefiihle des Franz
Biberkopf

Die Summe aller erzahlerischen und filmischen Erfah-
rung des Rainer Werner Fassbinder ist BERLIN
ALEXANDERPLATZ (1979/80). Hier findet er zurlick zu
dem literarischen Ursprung seiner “Franz”-Figur: dem
Biberkopf in Alfred Doéblins Roman. Fassbinder las den
Roman anders, als ihn der Literat und die Literaturwis-
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senschaft verstanden haben. Nicht nur, dass er ihn zur
Projektions- und Reflexionsflache flr seine Homo-
sexualitdt nahm, wie er in einem vielzitierten Aufsatz
kurz vor der Ausstrahlung von BERLIN ALEXANDERPLATZ
bekannte. Vor allem nutzte er die disparaten Montage-
elemente des Romans, um mit ihrer Hilfe eine Haupt-
figur, eine Figurenkonstellation und einen schier bibli-
schen Konflikt des liebes- und leidensfédhigen Men-
schen in einer unwirtlichen Welt zu schaffen, wie er
komplexer und differenzierter im Film wohl selten ent-
wickelt worden ist. Die Produktform der Fernsehserie,
die hier wirklich einmal zu ihren ureigensten Darstel-
lungsmaoglichkeiten gekommen ist, gab ihm dafiir mehr
als finfzehn Stunden Erzahlzeit.

FAUSTRECHT DER FREIHEIT

Franz Biberkopfs Weg ist eine Passionsgeschichte, in
welcher der Held die Mdglichkeiten menschlicher Exi-
stenz ausschopft. Durch den Totschlag an seiner Ge-
liebten schuldig geworden, schwort er nach der Entlas-
sung aus dem Geféngnis, anstandig zu bleiben. Den
Topoi des schuldig Gewordenen, der versucht, die Re-
ste seiner Gefiihle zu bewahren, hatte Fassbinder ja
bereits in LIEBE IST KALTER ALS DER TOD, GOTTER DER
PEST oder auch in WHITY beschworen. Dort zeichnet er,
fast wie in der Tragddie, die zwangslaufige Exekution
der verzweifelten Bemihungen nach. BERLIN ALEXAN-
DERPLATZ ist ausdauernder und brutaler in der Zeich-
nung der Leidensstationen, aber auch beharrender und
zartlicher in der Behauptung eines Liebesverlangens.
Franz Biberkopfs Versuche, als ehrlicher Mann mit sei-
nen Geflihlen leben zu kdnnen, scheitern zunachst in
der durch brutale Verteilungskdmpfe gepragten kapitali-
stischen Welt. Doch er befreit sich aus einer schweren
Identitatskrise durch eine Selbsttherapie, bestehend
aus Alkoholrausch, psychoanalytisch und religios
verbramten Monologen und Gesprachen und einer ge-
nauen, zum Teil wahnhaft Uberspitzten Beobachtung
seiner Hinterhof-Umwelt. Die gewonnene Erfahrung
gibt ihm die Méglichkeit, sich dem Uberlebenskampf in
der Grossstadt neu zu stellen. Franz schlagt sich mit
kleineren Hehlereien durch. Er lernt Reinhold kennen,
der die Gesetze dieses Kampfes mit aller Konsequenz
und Harte verinnerlicht hat. Dies hat ihn liebensunfahig
gemacht, wahrend Franz nach wie vor an seiner roman-
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tischen Vorstellung ehrlicher und liebevoller Beziehun-
gen festhalt. Zwischen beiden entwickelt sich eine
merkwUrdige Freundschaft, die Fassbinder gern «als
eine reine, von nichts Gesellschaftlichem geféhrdete
Liebe» darstellte. In Wirklichkeit (auch der des Films)
greift er das D&blinsche manichaische Prinzip von Gut
und Bose auf, um damit die definitiven Pole freier
menschlicher Existenz offenzulegen.

In einem wahrhaft dionysischen Kampf zeigt Fassbinder
die Mihen, Wunden und Verstiimmelungen des Franz
Biberkopf in seinem Wahn, zu lieben und ein guter
Mensch sein zu wollen. Wie Hiob (den Fassbinder als
allwissender Erzéhler des 6fteren kommentierend her-
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anzieht) erleidet Biberkopf furchtbare Rickschlage und
Selbstzweifel. Die sind angebracht, denn bereits nach
seiner Gefangnisentlassung vergewaltigt er die Schwe-
ster seiner totgeschlagenen Geliebten, um seine Mann-
lichkeit wiederzuerlangen. Franz wird betrogen, als
Konsequenz daraus wird er wieder kriminell. Er demu-
tigt Frauen. Selbst in der erflillenden Liebe zu Mieze hat
er Zweifel, ist eifersiichtig, schlagt sie fast tot. Er leidet
wie ein Tier, doch er liebt und will gut sein, bis er
zerbricht.

Reinhold ist die Inkarnation des B&sen. Er hat keinen
Hinkefuss, er stottert nur etwas. Franz ist von ihm faszi-
niert und die Frauen auch. Nur lieben kann sie der
Reinhold nicht (bekanntlich ist der Teufel nicht zeu-
gungsfahig). Doch wenn er seine wechselnden Lieb-
schaften brutal aus dem Haus wirft, leidet er darunter
wie ein Tier. Er leidet an der Freundschaft zu Franz, dem
er vertraut und sein Innerstes offenbart. Franz nimmt
ihm die verstossenen Frauen ab, was auf dem Manner-
pissoir wie als Verschwoérung besiegelt wird. Wieder
zeigt Fassbinder den Austausch von Frauen als einzige
Méglichkeit der Ménner, ihre uneingestandenen Begier-
den zueinander in einer mehr als verkriippelten Ersatz-
handlung zu realisieren. Doch Reinhold stosst Franz
nicht nur unter ein Auto, was zur Amputation eines Arms
fahrt. Er nimmt ihm auch das Liebste, was dieser jemals
hatte: Er ermordet Mieze, nachdem er verzweifelt ver-
sucht hatte, die Geliebte von Franz zu verfiihren und zu



vergewaltigen. Der Mord in Freienwalde (!) zieht sich
quélend lange dahin. Fassbinder gibt ihn, wie fast alle
zentralen Sequenzen in BERLIN ALEXANDERPLATZ, mit
der Opulenz, Zeichendichte und dem Gefuhlstber-
schuss der grossen Oper. Peer Raben komponierte ihm
dazu das kongeniale Requiem «Der Wald». Die Sequenz
hat eine Lange von einundzwanzig Minuten. Mit Hilfe
einer Rickprojektion ziehen Wolken auf, Nebel quillt aus
dem (Studio-)Tal und zieht vorbei, die Sonne kommt
heraus, Lichtstrahlen 6ffnen das Bild, das sich urpl6tz-
lich wieder verdunkelt. Der Himmel empdrt sich, ist
Komplize und leidet mit. Und mit ihm Reinhold, der die
bdseste aller bésen Taten unter Qualen ausfiihrt: den
Mord an einem Engel (der auf dieser Welt natirlich den

BERLIN ALEXANDERPLATZ

Beruf der Prostituierten ausibt). Zum «Schnitter mit der
Gewalt vom grossen Gott» hat ihn Fassbinder in mehre-
ren Zwischentiteln erhoben. In der Figur des Reinhold
hat er also Gott Mensch werden lassen und dabei die
altjdische Vorstellung des strafenden Gottes eingewo-
ben, der Tranen in den Augen hat, an dem Leid der
Menschen aber nicht rihrt.

BERLIN ALEXANDERPLATZ ist auch in formaler Hinsicht
Fassbinders geschlossenstes Werk. Er verbindet die

artifizielle Stilisierung der friihen Filme mit der psycholo-
gischen Figurengenauigkeit und sozialen Grundierung
seiner Melodramen. Die Bildasthetik von BERLIN ALEX-
ANDERPLATZ verweigert dem Zuschauer eine oberflach-
liche Betrachtung oder einen schnellen Zugriff, wie sie
das Fernsehen, die Werbung oder auch neuerdings das

postmoderne Sensationskino anbieten. Die dunkle
Grundierung des Bildes, der durch reale und symbolge-
ladene Objekte im Vordergrund verstellte Bildraum und
die Placierung der wichtigen Auseinandersetzungen in
der Tiefe des Raumes zwingen den Zuschauer zu einer
Aufmerksamkeit, die der Differenziertheit des Bildauf-
baus und des hier offenbarten Konflikts angemessen
erscheint. Belohnt wird der Zuschauer daflir nicht nur
mit exzellenten Schauspieler-Interpretationen (beson-
ders von Glnther Lamprecht als Franz und Gottfried
John als Reinhold). Raum-, Licht- und Sym-
bolarrangements, Farbabstufungen, die Placierung und
Bewegung der Figuren und (nicht zu vergessen) die
Musikdramaturgie formen eine Bildspannung, die Fass-
binders Forderung einer «schénen Einstellung», die et-
was Wahres konzentriert, vollkommen entspricht.
“Schoén” war einer seiner am haufigsten benutzten Be-
griffe.

Der naive Utopist

Der freie Strom der Geflihle, egal auf welcher Seite
eines gesellschaftlichen Wertesystems sie einzuordnen
wéren, das war die grosse Utopie des Rainer Werner
Fassbinder. Véllig frei hiess fur ihn, alle Artikulations-
formen menschlicher Existenz zuzulassen, die Zartheit
der Liebe ebenso wie die Brutalitdt des Bdsen, die
haufig doch nur die Kehrseite derselben Medaille sind.
Fassbinders Utopie ist naiv und anarchistisch. Sie po-
stuliert, dass sich die Welt in einem chaotischen freien
Spiel der Geflihle von Individuen ausdifferenziert und
nirgends anders. Jegliche gesellschaftliche Norm, und
sei sie noch so wohlmeinend formuliert, flhrt in seiner
Weltsicht unweigerlich zur Unterdriickung und definiti-
ven Unmdoglichkeit einer freien Entfaltung von Mensch-
lichkeit. Fassbinder ist in seiner grossen Sehnsucht und
in seinem Vertrauen in das potentiell Menschliche da-
von ausgegangen, dass eine solche Welt eine zértliche
und liebevolle sein misste. Deshalb hat er sich um
konkrete Ausgestaltungsformen seiner Utopie ebenso-
wenig gekiimmert wie um eine Prazision seiner Gesell-
schaftskritik. Sein utopischer Humanismus ist, zugege-
ben, vage und unscharf. Bloch hatte ihn als private
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«Ausmalungen des menschlichen Glicks», der spate
Brecht als Entwurf einer «Welt als Wille und Vorstellung»
wohl mild belachelt. Fassbinders Sehnsucht nach et-
was anderem ist eine Poesie des Herzens, von deren
Kraft der Zuschauer eigentlich nie genug bekommen
kann. |
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KAJRAT von Dareschan Omirbajew

Von Andrej Plachow

In diesem Jahr wird das Kino der ehe-
maligen Sowjetunion in Locarno nicht
von einem russischen oder georgi-
schen, sondern von einem kasachi-
schen Film vertreten: KAJRAT ist das
Regie-Debit von Dareschan Omirba-
jew. Diese Tatsache ist kein Zufall,
sondern der Ausdruck einer allgemei-
nen, deutlich erkennbaren Tendenz
auf der Kinokarte des Landes, das
heute GUS heisst.

Ahnlich wie das grosse amerikani-
sche Kino auf zwei gegensétzliche
Punkte konzentriert ist — Hollywood
und New York -, so gibt es auch in der
anderen “Supermacht” Pole, die, At-
lanten gleich, die Filmkultur tragen.
Lange Zeit bildeten Moskau und Le-
ningrad diese Pole. Moskau verfligte
Uber ambitidsen hauptstadtischen
Glanz, Uber international bekannte
Regisseure und die gréssten Produk-
tionsstatten in Europa, inklusive eige-
nem Kavallerie-Regiment. Leningrad
war berihmt fir den bescheidenen,
etwas provinziellen Charme eines in-
tellektuellen Stils, der auch seinen
Ehrgeiz und eine relativ grosse Band-
breite hatte — vom Akademismus bis
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zum Aufbruch der Avantgarde in den
letzten Jahren.

In der Epoche von Nach-Tauwetter
und Vor-Glasnost, das heisst in den
dUsteren Zeiten der Stagnation, verla-
gerte sich einer der Pole in den Su-
den, nach Georgien. Tiflis galt als In-
sel der Liberalitat, und der georgische
Film konnte sein kiinstlerisches Anse-
hen zwanzig Jahre lang halten, wah-
rend die Versuche anderer Studios,
anderer Republiken, ein intellektuell-
oppositionelles Kino zu begriinden,
schon langst von der Zensur zunichte
gemacht worden waren. Was sich in
Georgien vollzog, war mehr als nur
nationale Selbstbestatigung. Dort
vollendete Sergej Paradschanow sein
schopferisches Leben, der grosse
Kosmopolit des kulturellen Babylons
Sowijetunion. In Georgien entstand
DIE REUE (MONANIEBA) von Tengis
Abuladse, die der metaphorischen
“dsopischen Sprache” ein Ende be-
reitete und den Grundstein legte fiir
die offene Abrechnung mit dem Stali-
nismus.

Die Kino-Pole gibt es noch heute. Sie
heissen aber nicht mehr Moskau oder

Tiflis. Moskau hat Uber den Verfiih-
rungen und Fallstricken der Freiheit
den Kopf verloren und versucht
krampfhaft, sie in Millionenertrage,
konvertierbare Valuta und vorteilhafte
Co-Produktionen umzusetzen. Das
georgische Kino erlitt durch die Re-
pressionen des Gamsachurdija-Regi-
mes einen schweren Schock. Selbst
nach dessen Sturz ist es fur die kleine
Filmindustrie schwierig, die Folgen
der 6konomischen, politischen und
moralischen Krise zu Uberwinden.
Das zeigt sich in den neuen georgi-
schen Filmen: sie driicken die tiefe
Entfremdung und Einsamkeit aus, die
die Georgier in der streitstichtigen Fa-
milie der Kaukasus-Voélker ebenso
empfinden wie in dem zerfallenen Ge-
b&ude des Imperiums und in der Welt
Uberhaupt.

Bleibt Leningrad — heute Sankt Pe-
tersburg: nach den neuen Filmen der
“Leningrader Schule” zu urteilen, ver-
sinkt es immer mehr in der Da&mme-
rung der klassischen Petersburger
Mystik und Dekadenz.

Der andere Pol lasst sich geogra-
phisch Uberhaupt nicht festlegen.



Kasachische Welle

Aber der Vektor, der seine Existenz
anzeigt, ist unverandert auf den
Osten gerichtet. In den letzten zwei,
drei Jahren laufen Filme aus Kasach-
stan mit Erfolg bei den internationalen
Festivals: DIE NADEL (IGLA) von Ra-
schid Nugmanow, DER UNTERGANG
OTRARS (GIBEL OTRARA), DIE UNRU-
HESTIFTERIN (RASLUTSCHNIZA), END-
STATION (KONETSCHNAJA OSTANOW-
KA, lief vor zwei Jahren im Festival
von Locarno). Der tadschikische Film
BRUDER (BRATAN) von Bachtijar Chu-
dojnasarow hat eine ganze Samm-
lung von Festivalpreisen eingebracht.
Dies sind nur einige Anzeichen daftr,
dass sich etwas Vielversprechendes
von den traditionellen Kinohauptstad-
ten in den Osten verlagert. Im Allge-
meinzustand des Kinoorganismus ist
das asiatische Syndrom immer mehr
splrbar.

Eine &hnliche Erscheinung gab es be-
reits Mitte und Ende der sechziger,
Anfang der siebziger Jahre. Aber die
damaligen asiatischen Uberraschun-
gen blieben Einzelfélle. Einige bemer-
kenswerte Filme und Namen sind kei-
ne grosse Ausbeute fur finf Studios
in einem Finfzig-Millionen-Gebiet,
vom Territorium her beinahe so gross
wie ganz Westeuropa. Ausserdem
war der Hauptanziehungspunkt die-
ser Filme das exotische Material und
die folkloristische Farbenpracht.
Wenn heute Uberhaupt Parallelen zu
damals zu ziehen sind, so am ehesten
ausserliche. Das Erstarken des natio-
nalen und religiésen islamischen
Selbstbewusstseins hat ein neues Ni-
veau erreicht. Nicht weniger wichtig
ist, dass Turkestan (die alte Bezeich-
nung fUr Mittelasien) zu einer immer
selbsténdigeren politischen Kraft im
Kampf zentrifugaler und stabilisieren-
der Stréomungen wird. Hier entsteht
ein Kino, das diesmal nicht museal-
folkloristisch ist, sondern lebendig,
zeitgemass, vielfaltig.

Der Ausbruch von schopferischer
Energie ist besonders augenféllig in
Kasachstan, wo das Kino keine echte
Tradition hatte. Samenkdrner des ak-
tuellen kulturellen Booms fielen auf
jungfraulichen Boden, und daraus
wuchs eine kraftige junge Saat, wie
sie das von Willkir und Nabelschau
ausgezehrte europdische Territorium
der GUS schon lange nicht mehr her-
vorbringt.

Zugleich entwickelte sich die kasa-
chische neue Welle aber nicht ohne
europdischen Einfluss. Beinahe alle
ihre Regisseure studierten in Moskau,
und ihren Kern bildete eine Klasse der
Moskauer Kinoschule WGIK, die bei
dem Regisseur Sergej Solowjow stu-
dierte. Dieser verwendete in seinem

Werk selbst asiatische Motive, eben-
so wie andere grosse Meister des
russischen Kinos, von Andrej Kon-
tschalowski bis Alexander Sokurow
oder Alexej German, der das Dreh-
buch zum Film DER UNTERGANG OT-
RARS schrieb. In den Filmen der jun-
gen Kasachen ist der Einfluss sowohl
der Moskauer als auch der Leningra-
der Schule unverkennbar; direkte Zi-
tate aus den Arbeiten ihrer Lehrer
zeugen von Liebe und Dankbarkeit.
Dennoch ist das Wichtigste in diesen
Filmen eben das, was die Jungen von
ihren Lehrern unterscheidet. Sie wur-
den vom Schicksal an eine histori-
sche und geographische Schnittstelle
der Kulturen gesetzt und haben von
daher ein vollig anderes Weltempfin-
den. Daher riihrt auch die Naturlich-
keit ihres Selbstverstandnisses in ei-
ner Welt, die aus den Angeln ist; die
psychologischen Komplexe der Sta-
gnationszeit sind ihnen fremd. lhr Ver-
haltnis zur Kultur definiert diese nicht
als einen heiligen Tempel oder — das
andere Extrem — als eine Festung, die
es zu zerstoren gilt, sondern als ein
allgemein zugéngliches Freilichtmu-
seum. Sie, die Jungen, bewegen sich
in diesem Museum mit dem leichten
Schritt des zufélligen Touristen, des
Weltburgers, der en passant fllichtige
Geriliche, Rhythmen und Empfindun-
gen aufnimmt.

Und so kommen in fur wenig Geld
gedrehten, manchmal technisch

nachldssigen Filmen Figuren aus spa-
nischen Romanen, italienischen neo-
realistischen Dramen oder aus ameri-
kanischen road movies zu neuem
Leben. Diese Erscheinung hat wenig
gemein mit den kraftlosen Ubungen
westlicher Kinoreisender. Der post-

moderne Westen ist hier auf der Ebe-
ne des kinstlerischen Unterbewusst-
seins zugegen. Der Osten dagegen ist
weder Dekorationsobjekt, noch steht
er fur einen philosophischen An-
spruch oder fur Zivilisationsflucht. Er
ist hier der natirliche Lebensraum,
der die Spuren aller historischen
Strukturen und Kataklysmen bewahrt
und doch schon unwiderruflich mo-
dernisiert ist.

Das Sujet des Films ENDSTATION von
Serik Aprymow ist héchst einfach. Ein
Soldat kehrt aus der Armee in sein
kleines, abgelegenes Heimatdorf in
den Bergen zurick und betrachtet
das Leben seiner Dorfgenossen mit
neuen Augen — es ist monoton, ver-
schlafen und gleichzeitig rastlos, wie
im Vorgefuhl globaler Veranderungen.
Noch vor Beendigung der Dreharbei-

KAJRAT

ten versuchten die Behérden im Dorf
Aksuat, sich dem Film in den Weg zu
stellen, und beschuldigten den Regis-
seur, das wirkliche Leben ihrer Ge-
gend zu verunglimpfen. Inzwischen
zeichnet sich das kasachische Kino
im Vergleich zur finsteren, hysteri-
schen und apokalyptischen Atmo-
sphéare des neuen russischen Films
durch eine voéllig andere Intonation
aus. Es gibt keine dustere Verzweif-
lung, Uber ihm hangt keine vielschich-
tige Burde aus Ermidung, Schuld
und Messianismus. In ihm wird nicht
der Tod kultiviert, nicht der Verfall my-
thologisiert, nicht die Einsamkeit as-
thetisiert. Obwohl das alles in den Fil-
men vorkommt, gibt es in ihnen doch
auch Licht und Luft, die Romantik der
grossen Strasse, den Impuls des Auf-
bruchs.

Die Handlung vieler Filme der neuen
Welle spielt in der kasachischen
Hauptstadt Alma-Ata. Dem aufmerk-
samen kinematographischen Blick
enthlillte sie die Eigentiimlichkeit ei-
ner weiteren sowjetischen Megapolis,
einzigartig in ihrer Mischung von
Strukturen, Stilen und ethnischen
Gruppen. Die Architekturlandschaft
von Alma-Ata vereint ausgedehnte
raumliche Dimensionen und das An-
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Das Schweizerische
Filmzentrum

setzt sich ein fiir die Gesamtheit
des professionellen
unabhdngigen Schweizer
Filmschaffens durch gezielte
Promotions- und Informations-
arbeit im In- und Ausland.

Wir sind die Schaltstelle fiir
Kontakte zu internationalen
Filmfestivals.

Wir beraten die interessierten
Kreise iiber das Angebot an
Promotions- und Produktions-
hilfen in der Schweiz.

Wir geben den Jahreskatalog
«Schweizer Filme» sowie die

Fachzeitschrift «cinébulletin»
heraus.

In Locarno:
Schweiz. Filmzentrum
und Media Desk Schweiz

Sopracenerina (im Hof)
Tel. 093/32 32 24
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Kasachische Welle

denken an die Grosse der Ostlichen
Reiche mit der vorgetauschten Gi-
gantomanie der kommunistischen
Bauweise und der wirren Anarchie der
Perestrojka. Die trage Zeitlupe der
traditionellen Rhythmen wird ge-
sprengt durch die nervésen Synko-
pen von Industrialisierung, Emanzipa-
tion und Urbanisierung. Genau so
erweist sich auch in den kinstleri-
schen Kinostrukturen die Uberlage-
rung, die Koexistenz der verschieden-
sten Kulturmodelle als mdglich; nicht
eklektisch, sondern vollkommen or-
ganisch verleiht sie dem kasachi-
schen Phdnomen seinen besonderen
Reiz.

In Amir Karakulows Film DIE UNRUHE-
STIFTERIN lieben zwei Brider ein und
dasselbe Madchen. Als der Film im
vergangenen Jahr in Venedig gezeigt
wurde, konnte er sich neben den vom
Sujet her d&hnlichen Filmen aus Italien,
Frankreich und Belgien durchaus be-
haupten. Karakulow verzichtet be-
harrlich auf 6stliches Kolorit, er zeigt
den Alltag und die Umgebung &aus-
serst asketisch. Aber der Osten, zur
Ture hinausgejagt, steckt seinen hin-
terlistigen Kopf am Ende durchs Fen-
ster. Der Film beginnt wie bei Truffaut,
entwickelt sich wie bei Antonioni und
endet in schroffen orientalischen Pa-
rametern. Einer der Brider geht fort,
der andere erstickt die Geliebte mit
einem Kissen. Der Versuch der weibli-
chen Emanzipation ist ausserstande,
die mannlichen Blutsbande aufzubre-
chen.

In Venedig wurde Karakulow zur Hoff-
nung des sowjetischen Kinos erklart.
Er wurde interviewt, man wollte erfah-
ren, was er Uber Bresson denke. Er
dachte Uberhaupt nichts. Die franzo-
sischen Lektionen (nicht nur, aber vor-
wiegend franzdsische) erwiesen sich
als unterschwellig aufgenommen, ir-
rational, aber ihre Prasenz war um so
offensichtlicher, als die Filmhelden
schlitzaugig und gelbgesichtig sind,
in trostlosen Baracken wohnen, Zwie-
beln essen und Milch aus Flaschen
trinken.

Wenn man Dareschan Omirbajew in
Locarno nach Bresson fragen sollte,
so wird er nicht schweigen. Omirba-
jew ist Filmwissenschaftler, und da
ich Gelegenheit hatte, in seinem Kurs
am WGIK zu unterrichten, kann ich
bezeugen, dass er ein seridser Film-
wissenschaftler ist, der sich sowohl
mit Bresson als auch mit Pasolinis Ar-
beiten zur Filmlinguistik beschaftigt
hat. Im Ubrigen sind Regiedebdits von
Filmwissenschaftlern und Kinokriti-
kern (erwé&hnenswert ist noch DIE
GARTEN DES SKORPIONS / SADY
SKORPIONA von Oleg Kowalow) ein

ENDSTATION von Serik Aprymow

Charakteristikum von neuen Wellen,
aber ein absolutes Novum flir das so-
wjetische Kino. Dort berechtigt ein
spezielles Diplom zur Regiearbeit,
und Ausnahmen gibt es praktisch nie.
Heutzutage, bei der vielférmigen Ent-
wicklung der unabhéangigen Filmpro-
duktion, ist das moéglich geworden.
Omirbajew drehte zuerst den Kurzfilm
SCHILDE, eine traurige und komische
Novelle Uber die fanatischen Anhan-
ger indischer Melodramen. Kommer-
zielle indische Filme sind eine belieb-
te Unterhaltung in der mittel-
asiatischen Provinz.

Auch in KAJRAT kommt das Motiv der
Kinomanie vor, ist hier jedoch vom
Regisseur eher an sich selbst und an
die Kenner gerichtet, die ohne

KAJRAT

Schwierigkeiten erraten, aus wel-
chem deutschen Film die in den Film
eingebauten Fragmente sind. Dane-
ben sind auch Szenen aus Alexander
Sokurows RETTE UND ERHALTE (SPASI
| SOCHRANI), einer freien Verfilmung
von «Madame Bovary», enthalten.
Damit stellt Omirbajew ein gewisses
System &sthetischer Koordinaten auf,

in das notwendigerweise auch Bres-
son und Pasolini einbezogen werden.
Vom letzteren stammen die strenge
Einfachheit der “neorealistischen”
Landschaften und die wilden Gesich-
ter der jungen “Neobarbaren”. Vom
ersteren stammt der Minimalismus
der in rein existentiellen Koordinaten
entfalteten Parabel. Auch die Erfah-
rung der franzdsischen nouvelle va-
gue ist auf beachtliche Weise verar-
beitet.

Die Geschichte selbst — das Leben
eines Jugendlichen aus der Provinz in
der Grossstadt — wird nicht erzahlt,
sondern in ihrer physischen Konkret-
heit gezeigt, enthélt jedoch daneben
noch eine andere, metaphysische Di-
mension. Der junge Kajrat durchlauft
die Ublichen Stadien des Erwachsen-
werdens: Verlassen des Elternhauses,
Prifungen, Arbeit, Begegnung mit
einem Madchen, Kollision mit den
grausamen Gesetzen der mannlichen
Gesellschaft. Er durchlebt eine sozia-
le, emotionale und existentielle Kata-
strophe, hat in gewissem Sinne die
Grenze der realen Existenz, die Linie
des Todes, Uberschritten. Danach
kehrt er erneut ins Leben zurick, als
ein anderer, unwiderruflich erwachsen
geworden.

Der bescheidene Zauber dieses
Schwarzweiss-Films, der ausgewo-
gene Lakonismus im Schnitt, die Aus-
druckskraft der Strukturen und die in-
dividuelle Intonation des Regisseurs
zeugen von dem Niveau, das das jun-
ge kasachische Kino erreicht hat. Und
von seinen Perspektiven.

Die Ubersetzung aus dem Russischen
besorgte Dorothea Trottenberg
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Mansour Diouf als Dramaan Drameh und Ami Diakhate als Linguere Ramatou

HYENES von Djibril Diop Mambéty

Giillen liegt auch in Afrika

Im Hafenviertel von Dakar gab es eine
Hure, die Linguére Ramatou genannt
wurde. Und es gab Ingrid Bergman in
Bernhard Wickis Film THE VISIT (1964)
nach Friedrich Dlrrenmatts bestem
Stlick. Im Kopf des senegalesischen
Filmemachers Djibril Diop Mambéty
begegneten sich die beiden. Und aus
Dirrenmatts Claire Zachanassian
wurde im Film HYENES die schwarze
Kinohure Linguére Ramatou, die die
ganze Welt inklusive der Gerechtig-
keit gekauft hat und nach dreissig
Jahren fur hundert Milliarden in ihrem
Heimatdorf Colobane im Sahel (alias
Gullen) das Opfer einfordern kommt,
das ihr zusteht: den angesehenen
Handler Dramaan Drameh alias |,
den Vater ihres Kindes, der damals
zwei Tolpel fUr die angebliche Vater-
schaft kaufte und den die Rache den-
noch einholt.

Eine Frau macht ernst, “fatal attrac-
tion”, Jahre danach. Natiirlich ist sie
ein Monster, aber nicht nur: «J’ai quit-
tée Colobane en plein hivernage,

sous les ricanements de la popula-
tion, avec ma grossesse avancée.»
Dirrenmatt ist ein perfider Dramaturg:
Solche Narben wollten wir doch re-
spektieren, wére nur der Preis fur die
Wiedergutmachung nicht so horrend:
«Colobane pour un meurtre, la pro-
spérité pour un cadavre.» Nichts we-
niger. Muss denn das sein? Es muss.
Dafiir ist Wohlstand verheissen, und
schon schreibt sich die Geschichte
wie fast von selber zu Ende.

«Der Besuch der alten Dame» ist ein
universelles Stlick. Gillen ist tberall,
warum nicht in Senegal? «Notre
grand Friedrich» (Djibril Diop Mambé-
ty in Cannes) soll vom Filmprojekt
sehr angetan gewesen sein. Uberfliis-
sig die Bedenken beim schweizeri-
schen Betrachter, der Moral-Transfer
vom hiesigen Gillen nach Colobane
im Sahel kénnte von einem nicht ganz
unproblematischen kolonialistischen
Charme sein?

Die Produktion ist majoritér schweize-
risch und franzésisch mit unter ande-

rem marginalem senegalesischem
Anteil. Der Autor und Regisseur mis-
ste der Garant dessen sein, was er in
Senegal mit seinem Film sagen las-
sen will. Wie wirkt der afrikanisierte
Diurrenmatt aber hier bei uns? Exo-
tisch natdrlich, ganz witzig, aber nicht
auf Kosten des Exotischen. So weit,
so real in der nattrlichen Szenerie ei-
nes staubtrockenen Saheldorfes, und
dennoch theatralisch. Was als hiesi-
ger Freilichtfilm in einem Realdekor
als ungute Ehe von Theater und Kino
vermutlich stéren wirde, hat in der
szenischen und vor allem natdrlich
der sprachlichen Verfremdung seinen
Reiz. Surreal ist ja ohnehin alles: die
High-Tech-Chilbi, die die fiebernden
Colobaner auffahren lassen, ebenso
wie der sinnlos pompdse Wacht-
posten mit Schlagbaum im topfebe-
nen Niemandsland, wo bald einmal
die Vierzigténner mit den TV-Geréaten
und Kihlschranken den Segen ins
Kaff bringen. Der Amischlitten zum
Empfang der alten Dame am Bahnhof
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Erfolgreich im Kino werben.

In der Tat gibt es kein effizienteres Medium, Kino ist eine Erlebniswelt, in die sich die jiin-
um mit einem jungen, aktiven Publikum zu gere Generation besonders gern und hiufig
kommunizieren - einklinkt. Die Fakten sprechen Filmbinde;
rund 75 Prozent aller Kinobesucher sind zwi-
schen 14 und 34 Jahre jung. Grund genug, die
hochste Zielgruppen-Affinitit, die eine
Mediengattung bei dieser Altersgruppe
erreicht, fiir Ihre Werbung zu nutzen.

; Wenn Ihr Produkt als Star von sich reden
Kng w oe FBon n g machen soll - rufen Sie uns an!
Central-Film CEFI AG, Weinbergstrasse 11, 8023 Ziirich Telefon: 01/ 251 93 74




Filmbulletin

ebenso wie deren japanische Leib-
wachterin im properen Deux-pieces
mit Funkgerat und Handschellen. Ver-
spielt fabuliert Diop Mambéty die Ge-
schichte von der grossen Kauflichkeit
zusammen: Wie die lieben Kundinnen
und Kunden sich im Laden von Dra-
maan Drameh gebéarden, wie sie nach
dem besten Calvados langen, wie sie
ihre feinen Schuhe aus Burkina Faso
vorzeigen, das wirkt nun so obszon,
wie die Misere zuvor nachvollziehbar
war. Ein Dorf kippt aus seinem An-
stand, und ein Intellektueller, der die
Korruptheit philosophisch absichert,
findet sich immer: «Le regne des hy-
énes commence.»

Zu wohlfeil gelacht im wirklichen
Land der Hyénen, die nun mit grossen
Nachtaugen durch die moralische
Finsternis von Colobane huschen?
Durrenmatt wirde es sich wohl ver-
beten haben —in Gillen und erst recht
in einer Dritt-Welt-Szenerie; seine
Vorstellungen dazu hat er im Nach-
wort zum Stiick sehr genau formu-
liert: «<Es ist eine Gemeinde, die lang-
sam der Versuchung nachgibt, ...,
doch dieses Nachgeben muss be-
greiflich sein. Die Versuchung ist zu
gross, die Armut zu bitter. Die alte
Dame ist ein bdses Stilick, doch gera-
de deshalb darf es nicht bdse, son-
dern aufs humanste wiedergegeben
werden ...»

Im Sahel ist die Misere konkret. Uber
den altargleichen Fernsehschirm un-
ten in der (leeren) Dorfkapelle flim-
mern lautlos die Reportagebilder vom
Hunger in Afrika: Menschen, die in
Erwartung von Essbarem Schlange
stehen. Ein Kleinkind, das nach dem
verdorrten Brustzipfel der Mutter
grabscht. Schén und leise gemacht
ist das, nicht als soziale Interpretation
(und Legitimation) dessen, was ge-
schehen wird, sondern als Hinweis,
als Nachrichten von gleich nebenan.
Dramaan Drameh nimmt die Bilder
mit auf seiner Reise nach innen in die
Slhne. Und es wird seine eigene
Suhne sein draussen auf dem Elefan-
tenfriedhof, wo er sich am Fusse einer
Klippe seinen Haschern stellen wird.
Dramaan Drameh ist mit sich selber
moralisch fertiggeworden, die Leute
von Colobane missten es mit ihren
hundert geschenkten Milliarden nun
auch. Uber Dramehs liegengebliebe-
nen Rock walzt sich am Ende des
Films ein Bulldozer, landende Jets
tauchen hinter den Horizont, die Sky-
line einer Grossstadt (Dakar?) flim-
mert in der Hitze. Da greift nun doch
noch Zivilisationskritik (etwa nach
dem Motto: Der Preis fur Entwicklung
heisst Korruption) in eine amoralische

Theaterparabel ein — und greift zu
kurz. Diop Mambéty lasst den Film als
Lehrstlick enden; bei Dirrenmatt re-
den die sanierten Glllemer sophokle-
isch in den ungeheuren Versen der
«Antigone». Das aber ist keine appli-
zierte Moral, sondern der blanke
Hohn. Das Dirrenmattsche Geléch-
ter.

«Der Besuch der alten Dame»: Was
far ein Wurf noch immer. Satire auf die
grosse Kauflichkeit. Tragddie dessen,
der sein Gesetz und seine Schuld er-
kennt und sein Opfer akzeptiert. Und
das Stick ist auch eine grandios per-
verse Liebesgeschichte, je sanfter er-
zahlt, desto monstréser. Mansour
Diouf zeichnet seinen Dramaan Dra-
meh mit einer naiven Wirde, und in
Ami Diakhate hat der Regisseur eine
Darstellerin der “alten Dame” von
schneidender Ruhe gefunden, vogel-
schadelig bése und doch auch von
einer abgriindigen Melancholie hinter
der eindrlicklichen Maske — ein Touch
von schwarzer Bette Davis. Da lagen
grosse Szenen drin, mit diesen bei-
den Laiendarstellern.

Nur: Die grossen Szenen werden
bloss angespielt, der gnadenlose
Rhythmus der Tragddie, welcher die
«Alte Dame» bewegt (das machen
auch die Kalauer des Konolfingers nie
vergessen), pocht eher indirekt aus
Durrenmatts Vorlage heriiber, als
dass er Diop Mambétys Tempera-
ment entsprdche. Dessen Spass am
Fabulieren, am Episodischen, Bru-
che, Unbestimmtheiten und Unge-
reimtheiten lassen eine pausenlos zu-
gespitzte Montage dessen, was
geschehen muss, vermissen, was

auch mit den schwierigen Produk-
tionsbedingungen zu tun haben mag
— die Hélfte des Films musste wegen
eines Materialfehlers nachgedreht
werden — trotzdem: HYENES hat letzt-
lich keinen Biss. Wie sagt doch Lin-
guére Ramatou im Film einmal abso-
lut prazise: «Ce n’est pas avec un
ticket de zoo qu’on se proméne dans
la jungle.» Eben. Djibril Diop Mambé-
tys Film ist zuviel Zoo, zu wenig
Dschungel.

Martin Walder

Die wichtigsten Daten zu HYENES (RAMA-
TOU):

Regie: Dijibril Diop Mambéty; Buch: Dijibril
Diop Mambéty nach dem Theaterstlick
«Der Besuch der alten Dame» von Friedrich
DlUrrenmatt; Kamera: Matthias  Kalin;
Schnitt: Loredana Cristelli; Kostime: Ou-
mou Sy; Musik: Wasis Diop; Ton: Maguette
Salla.

Darsteller (Rolle): Mansour Diouf (Dramaan
Drameh), Ami Diakhate (Linguére Ramatou),
Mahouredia Gueye (Burgermeister), Issa
Ramagelissa Samb (Lehrer), Kaoru Egushi
(Toko), Djibril Diop Mambéty (Gaana), Hanny
Tchelley (Amazone), Omar Ba (Zeremonien-
meister), Calgou Fall (Priester), Abdoulaye
Diop (Arzt), Rama Thiaw (Frau des Burger-
meisters), Faly Gueye (Mrs. Drameh).
Produktion: Thelma Film AG (Zurich), ADR
Productions (Paris); assoziierte Produktion:
Schweizer Fernsehen, Channel Four, Film-
company; ausflhrende Produzenten: Pier-
re-Alain Meier, Alain Rozanes; assoziierte
Produzenten: Maag Daan, George Reinhart.
Senegal, Schweiz, Frankreich 1992. For-
mat: 35mm, 1: 1,66; Farbe; Dauer: 110
Min. CH-Verleih: Filmcooperative, Zlrich.
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LONDON KILLS ME von Hanif Kureishi

Tatkraft und Eigeninitiative

Es muss alles ganz anders werden!
Das beschliesst Clint, als er an sei-
nem zwanzigsten Geburtstag von ei-
nigen Glaubigern zusammengeschla-
gen und nackt auf die Strasse gesetzt
wird. Kellner in einem “In”-Restaurant
will er werden — und alles, was er da-
flr braucht, sind ein paar anstandige
Schuhe.

Was nach einer Passionsgeschichte
klingt, erweist sich als tragikomische
Odyssee durch die winterlichen
Strassen von Londons Alternativ-
Stadtteil Notting Hill, wo kleine Leute
grosse Plane schmieden. Dazu ge-
hort auch Muffdiver, fir den Clint als
Dealer arbeitet. In einem Haus wird
eine leerstehende Wohnung besetzt,
von der aus Muffdiver seine Drogen-
geschéfte im grossen Stil aufziehen
will: «<Haschisch-to-go! Dial-a-spliff! —
total durchorganisiert wie in Chica-
go!» Wenn er sich und seine Leute
dem Gangsterboss Mister G préasen-
tiert, allesamt herausgeputzt, dann
kénnte man das fir eine Parodie auf
die Ideale halten, die Maggie That-
cher den Briten jahrelang predigte,
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dass doch jeder seines Gllickes
Schmied sei und mit ein bisschen Tat-
kraft und Eigeninitiative erfolgreich
sein kénne. Aber Muffdiver meint das
ganz ernst und gerat damit in Wider-
spruch zu sich selbst, denn seine
Kleidung legt eher Zeugnis ab von ei-
nem ironischen Umgang mit vorherr-
schenden Werten und Stilen.

Genau darin liegt aber auch die Quali-
tat des Films, mit dem der Drehbuch-
autor (MY BEAUTIFUL LAUNDRETTE,
SAMMY AND ROSIE GET LAID) und Ro-
mancier («The Buddha of Suburbia»,
deutsch: «Der Buddha aus der Vor-
stadt») Hanif Kureishi sein Regiede-
blt gibt. Er begegnet seinen Figuren
mit Sympathie, auch wenn sie selber
nicht immer sympathisch sind. Sie le-
ben am Rande der Gesellschaft,
schwankend zwischen selbstbe-
wusster Distanz, aus der sie ihre eige-
ne Wirde ziehen, und dem Bedurfnis
nach Anerkennung, wobei das Vorbild
— in bewéahrter Tradition des briti-
schen Unterweltfilms — die Outlaws
von jenseits des Ozeans sind: Clint

heisst mit Nachnamen Eastwood.
«Obwohl Drogen fiir die Geschichte
essentiell sind, war LONDON KILLS ME
nie in erster Linie ein Film Uber Dro-
genkonsum» sagt Kureishi in einem
Text zum publizierten Drehbuch
(deutsch als Knaur-Taschenbuch).
Aus der Distanz entsteht fur den Zu-
schauer die Erkenntnis, dass diese Fi-
guren ihm vielleicht gar nicht so un-
ahnlich sind. Macht die Beschran-
kung auf wenige Figuren und eine
gradlinige Handlung den Film leichter
zugénglich als SAMMY AND ROSIE GET
LAID, so ist die Tatsache, dass sich
diese Figuren viel weniger verbal arti-
kulieren, eher eine gegenldufige Ten-
denz. Gemeinsam mit Ken Loachs
RIFF RAFF und Mike Leighs LIFE IS
SWEET zeigt LONDON KILLS ME, dass
ein britisches Kino, das sich mit dem
Hier und Heute beschéftigt, noch
nicht tot ist. Und bei aller Unter-
schiedlichkeit zeigen diese drei Filme
auch, dass Alltagsgeschichten nicht
die Doméne des Fernsehens sein
mussen.

Frank Arnold



Filmbulletin

Gesprach mit Hanif Kureishi

**Iech will das Publikum nicht
auf kindische Weise verfiihren®®

FILMBULLETIN: Als ich Sie anlésslich
SAMMY AND ROSIE GET LAID fragte,
ob der nachste Schritt das Regieflih-
ren sei, antworteten Sie, lhre Passion
sei das Schreiben. War es von vorn-
herein klar, dass Sie diesen Stoff sel-
ber inszenieren wirden?

HANIF KUREISHI: Ich habe ihn fir Ste-
phen Frears geschrieben. Aber der ist
jetzt ein big man. Er drehte zu der Zeit
THE GRIFTERS. Wie andere Regisseu-
re arbeitet er jetzt in Hollywood. Ich
musste also jemand anderen finden —
was mir nicht gelang. Dann meinte
der Produzent, ich solle es selber ver-
suchen. Ich sagte mir: Warum Angst
haben — selbst wenn es ein Desaster
wird, habe ich etwas gelernt. Schrei-
ben ist eine langweilige Angelegen-
heit. Man sitzt den ganzen Tag allein
an seiner Schreibmaschine. Warum
also nicht etwas anderes ausprobie-
ren?

FILMBULLETIN: Was Sie Uber die prak-
tische Arbeit wussten, kam vom Zu-
sehen bei SAMMY AND ROSIE GET
LAID?

HANIF KUREISHI: Eigentlich wusste ich
noch gar nichts Ubers Regiefiihren.
Aber ich verstand die Geschichte,
weil ich sie ja geschrieben hatte. Und
ich hatte einen sehr erfahrenen Ka-
meramann, der wusste, wie man eine
Geschichte in Bildern erzahlt.
FILMBULLETIN: Heisst das auch, dass
Sie am Set keine Anderungen im
Drehbuch vorgenommen haben?
HANIF KUREISHI: Doch, fortwéhrend.
FILMBULLETIN: Kénnen Sie mir etwas
Uber lhre Arbeitsmethode sagen?
Gibt es Unterschiede zu Stephen
Frears?

HANIF KUREISHI: Stephen weiss ge-
nau, was er tut — er hat ja eine lange
Erfahrung. Wenn er am Drehort auf-
taucht, weiss er genau, wo die Kame-
ra stehen muss und wo die Schau-
spieler. Diese Erfahrung hatte ich
nicht. Deshalb musste ich mich viel
mehr auf alle anderen verlassen. Ich
musste diese Dinge erst bei der Ar-
beit selber herausfinden.
FILMBULLETIN: Hat der Produzent nie
befiirchtet, dass ihn das sehr teuer zu
stehen kommen kénnte?

HANIF KUREISHI: Es ist schon ein Pro-

blem, dass sich daraus schnell ein
Chaos entwickeln kann, wenn man

nicht weiss, was man tut. Aber gltick-
licherweise hatte ich erfahrene Leute
um mich herum, so dass wir nie hinter
dem Drehplan zuriickblieben. Das
Budget haben wir sogar unterschrit-
ten.

FILMBULLETIN: Und wie arbeiten Sie
mit den Schauspielern? Der Darsteller
des Clint ist ja ein Debiltant?

HANIF KUREISHI:  Wir haben viele
Workshops gemacht, das heisst, wir
haben Drogenhandler getroffen, mit
ihnen diskutiert, improvisiert, Justin
hat in dieser Gegend gelebt. Wir ha-
ben also ein Gesplr daflr entwickelt,
wie diese Welt funktioniert. Man muss
ihre Sprache, ihre Kérpersprache, ihre
Einstellung kennen, damit es authen-
tisch wird.

FILMBULLETIN: Verglichen mit SAMMY
AND ROSIE GET LAID und auch ein
bisschen mit MY BEAUTIFUL LAUN-
DRETTE gibt es hier sehr viel weniger
zentrale Figuren. Wirden Sie sagen,
in dieser Hinsicht war es wichtig fiir
Sie, dazwischen lhren Roman «The
Buddha of Suburbia» zu schreiben?
HANIF KUREISHI: lhre Charakterisie-
rung von SAMMY AND ROSIE GET LAID
hat schon etwas damit zu tun, wie
LONDON KILLS ME geworden ist. Ich
wollte etwas Einfacheres, Lineares
machen, weniger direkt Politisches.
«The Buddha of Suburbia» hat viel

Hanif Kureishi

absorbiert. Die BBC hat Ubrigens die
Rechte daran erworben und macht
eine Serie daraus. Aber damit habe
ich nichts zu tun - es ist zu langweilig
zurlickzugehen. Ich wollte etwas
ganz Einfaches machen, etwas Uber
einen Typ auf der Suche nach einem
Paar Schuhe.

FILMBULLETIN: Hat das gewachsene
Interesse am Regiefiihren auch mit
dem Kontrast zur langen Arbeit am
Schreibtisch bei lhrem Roman zu
tun?

HANIF KUREISHI: Ja. Ich habe seit zehn
Jahren keinen festen Job gehabt, wo
ich morgens um eine bestimmte Zeit
aus dem Haus gehen musste.
FILMBULLETIN: Ist schon absehbar,
wie sich diese kontrastierenden Er-
fahrungen auf Ihre Zukunft auswirken
werden? Werden Sie hin- und herpen-
deln?

HANIF KUREISHI: Das ist noch zu frih
zu sagen. Es hangt von den Ideen ab.
Einige sind geeignet fur Filme, andere
fur Romane. Vielleicht ist die n&chste
Idee gut fur einen Film, den ich selber
inszeniere, oder den ich verkaufe,
oder den ich sogar in Hollywood ver-
kaufe. In den letzten zehn Monaten
habe ich soviel gearbeitet, dass ich
erst einmal Zeit brauche.
FILMBULLETIN: Peter Greenaway er-
zéhlte auf einer Pressekonferenz,
dass er als Maler angefangen habe,
aber heute eigentlich nur noch als
Regisseur wahrgenommen werde. Als
was werden Sie in England einge-
stuft?

HANIF KUREISHI: Ich schreibe fir den
«Guardian», den «Independent» und
fur Magazine. Ich bin ein Autor, der
einen Film gemacht hat.
FILMBULLETIN: Haben Sie die Erfah-
rung gemacht, dass das zwei ganz
unterschiedliche kulturelle Szenen
sind?

HANIF KUREISHI: Nicht flr mich, denn
einen Film machen heisst eine Ge-
schichte erzdhlen — mit der Kamera
und nicht mit dem Stift. Das verbindet
es miteinander. Ich bin interessiert an
Beziehungen, an Moral.
FILMBULLETIN: Ich meinte das weniger
von lhrem Standpunkt aus als vom
Publikum oder der Kritik her. Machen
Sie da ganz unterschiedliche Erfah-
rungen?
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Filmbulletin

HANIF KUREISHI: Nein, denn ich bin
bekannt als jemand, der in verschie-
denen Formen arbeitet. Also war es
kein Schock flir das Publikum.
FILMBULLETIN: Die Schuhe haben Sie
schon erwahnt. Wirden Sie sagen,
der Film ist auch ein Marchen?

HANIF KUREISHI: «Cinderella»! Die Sa-
chen, die ich schreibe, sind eine Mi-
schung aus Realismus und dem
Phantastischen: der Geist in SAMMY
AND ROSIE GET LAID, der Waschsalon
in MY BEAUTIFUL LAUNDRETTE, die
Schuhe - eine Art magischer Realis-
mus. Ich wollte keinen Film machen,
der wie London ist: grau, regnerisch,
grimmig und schmutzig, langweilig.
Und ich wollte keinen Film machen,
der eine vollkommene fantasy ist. Ich
wollte einen Film, der phantastisch ist
in einer erkennbaren Ortslandschaft,
dem London von heute.
FILMBULLETIN: Flr mich ist auch die
Figur von Dr. Bubba eine Marchenfi-
gur.

HANIF KUREISHI: Ja, der weise Mann.
Aber zur selben Zeit wird der religiése
Aspekt des Films ziemlich zynisch
betrachtet. Das ist flir mich eine an-
dere Art von Drogen, besonders wenn
die Leute herumwirbeln, um high zu
werden.

FILMBULLETIN: Ein ahnlicher Zwiespalt
zieht sich durch die Figur von Muffdi-
ver, wenn er dieses executive meeting
halt und wenn er dabei seine Pléne
entwickelt fir «Haschisch-to-go» und
so weiter. Ich frage mich, wie ernst ist
das gemeint?

HANIF KUREISHI: Das ist eine Parodie
auf den Thatcherismus, die Kultur des
Unternehmertums. Sie machen et-
was, das verboten ist, gegen das Ge-
setz, und dennoch sind sie ein Spie-
gelbild von Thatchers Vorstellungen
davon, was das Business ist: free en-
terprise.

FILMBULLETIN: Aber ist diese Ironie
auch den Personen selber bewusst?
HANIF KUREISHI: Nein. Muffdiver meint
das ernst. Fir ihn ist es kein Witz, er
will wirklich ein grosser Dealer sein.
Die anderen halten es fur einen Witz.
Er will wirklich vorwartskommen. Er
will innerhalb von funf Jahren zum
grossen Gangster aufsteigen.

FILMBULLETIN: Als wir Uber SAMMY
AND ROSIE GET LAID sprachen, er-
wéhnten Sie den Kontrast zwischen
den sechziger Jahren, als sie auf-
wuchsen, und der Moral der Achtzi-
ger. Als ich die Figuren in LONDON
KILLS ME sah, war mein erster Ein-
druck, dieser Film sei vielleicht in den
sechziger oder siebziger Jahren an-
gesiedelt, denn die Kleidung, zumal
bei Muffdiver, erinnerte mich daran.
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Ist das der aktuelle Stil der Drogen-
szene in London?

HANIF KUREISHI: Ich war sehr sorgfél-
tig darauf bedacht, keinen zeitgenos-
sischen Stil zu verwenden, wie etwa
Baseballmitzen, Sportkleidung. Ich
wusste, wenn der Film Premiere hat,
wéare es “out”, das Publikum hatte
dariiber gelacht. Die Mode &andert
sich so schnell, man kann sie nicht in
einem Film unterbringen. Die psyche-
delische Bewegung, die in Europa in
den achtziger Jahren popular wurde,
benutzte Elemente der Drogenkultur
vom Ende der Sechziger, denn “Ec-
stasy” ist LSD sehr nahe. Ausserdem
haben die jungen Leute, die heutzuta-
ge modebewusst sind, ein wirkliches
Wissen Uber die sechziger Jahre. Sie
héren Hendrix, die Stones, die Beat-
les. lhr Stil ist eklektizistisch, eine Mi-
schung, sie beniltzen Parodien und
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Anspielungen in ihrer Kleidung. Sie
sind in dieser Hinsicht sehr smart.
FILMBULLETIN: Da scheint mir eine
Kluft zu existieren zwischen Muffdi-
vers Stil mit seinem ironischen Ver-
héltnis zu vorhandenen Werten — und
andererseits dieser Habitus als Ge-
schaftsmann, wo er fir mich in der
langen Tradition britischer Gangster
steht, die im Grunde genommen klei-
ne Wirstchen sind, aber davon trau-
men, so zu sein wie ihre amerikani-
schen Vorbilder: von Richard Wid-
mark in NIGHT AND THE CITY von Jules
Dassin bis zu Bob Hoskins in THE
LONG GOOD FRIDAY von John Mac-
Kenzie und Terence Stamp in THE HIT
von Stephen Frears.

HANIF KUREISHI: Absolut! Um als Dro-
genhéndler akzeptiert zu werden,
kann man nicht aussehen wie ein Po-
lizist. Man muss flr andere in seiner
Kultur akzeptabel sein. Man kann
nicht mit griinen Haaren herumlaufen.
Er tragt die Kleidung, die sein Busi-
ness reprasentiert.

FILMBULLETIN: Das heisst, dass Ame-
rika fir die Kids immer noch ein
Traum ist?

HANIF KUREISHI: Besonders, wo die
Hauptfigur Clint Eastwood heisst! Es
gab immer enge Verbindungen zwi-
schen englischer und amerikanischer
Kultur, besonders tber die Musik.
FILMBULLETIN: Andererseits gibt es
einen amerikanischen Charakter na-
mens Hemingway, was auch ironisch
klingt. Interessanterweise wird er von
Brad Dourif gespielt, der in den letz-
ten Jahren vornehmlich als psycho in
billigen Horrorfilmen zu sehen war.
Hier scheint er ziemlich normal, ob-
wohl man nicht genau weiss ...

HANIF KUREISHI: Er hat eine verrlickte
Ader. Ich hatte ihn vorher nie getrof-



fen. Ich dachte, wir bekdmen Brad
Davis, den Darsteller aus MIDNIGHT
EXPRESS. Erst als ich ihn traf, be-
merkte ich meinen Irrtum.
FILMBULLETIN: Am Anfang ist man
eher unsicher, ob er Clint wirklich eine
Chance geben wird. Er sagt: «Jeder
muss irgendwo anfangen» und
scheint so nachgiebig zu sein wie Dr.
Bubba, aber man weiss nie, ob er
nicht eines Tages sein Restaurant an-
stecken wird oder sonst etwas Ver-
ricktes macht.

HANIF KUREISHI: Ja, ich wollte diese
Unsicherheit. Vielleicht ist er friiher
selber ein Junkie gewesen.
FILMBULLETIN: Viele Kollegen fanden
die Figuren unsympathisch. Auch in
SAMMY AND ROSIE GET LAID waren
Ihre Protagonisten keine Helden im
amerikanischen Sinne. Sie gehen da-
mit ein Risiko ein.

HANIF KUREISHI: Ich finde sie nicht un-
sympathisch. Sie sind meine Freun-
de, das ist ihre Welt. Sie sind nicht viel
anders als andere Kids. Ich will aber
auch keine sympathischen Figuren
haben. Ich will das Publikum nicht auf
kindische Weise verfuihren, sich mit
den Hauptfiguren zu identifizieren.
FILMBULLETIN: Das Risiko war Ihnen
also beim Drehbuchschreiben schon
bewusst?

HANIF KUREISHI: Deswegen habe ich
es gemacht! Ich will das Publikum
verstéren.

FILMBULLETIN: lhr Kameramann Ed
Lachman ist kein Englander sondern
Amerikaner. War es fur Sie wichtig,
Orte, die fur Sie selber nah sind,
durch die Augen eines Fremden zu
sehen?

HANIF KUREISHI: Ich dachte, dass die
Bilder neu aussehen wirden. Als wir
durch die Strassen gingen, machte er
Entdeckungen bei Orten, die ich
schon millionenmal gesehen hatte.
Ausserdem hat mir gefallen, wie er
DESPERATELY SEEKING SUSAN von
Susan Seidelman fotografiert hat. Er
hatte ein reales New York, aber kein
unerfreuliches, schmutziges. Ausser-
dem hatte er Erfahrungen mit Regie-
debitanten, zum Beispiel auch bei
TRUE STORIES von David Byrne. Er
bekommt auch Angebote flir grosse
Filme, bevorzugt aber low budget.
FILMBULLETIN: Ihr Film kommt fast zur
selben Zeit heraus wie Ken Loachs
RIFF RAFF. Ich war Uberrascht von den
vielen Parallelen. Haben Sie Ilhre
weibliche Hauptdarstellerin Emer Mc-
Court des Films von Loach wegen en-
gagiert oder kannten Sie sie aus ih-
rem Deblt HUSH-A-BYE-BYE-BABY
von Margo Harkin?

HANIF KUREISHI: Das ist lustig: Als ich
in Paris war, um PR fir «The Buddha

of Suburbia» zu machen, sassen wir
in einem Hotelfoyer, und in einer an-
deren Ecke sass Ken Loach und gab
Interviews zu RIFF RAFF. Ich habe den
Film nie gesehen, er lief nur sehr kurz
in London. Emer hatte ich in dem iri-
schen Film gesehen. Ausserdem
schien es mir ein Vorteil zu sein, dass
sie keine Englénderin ist. Ich habe all
diese britischen M&dchen gesehen
und keine schien zu passen. Ein iri-
sches Madchen bewegt sich ein
Stlick weg von den Klassenerwartun-
gen, die man hat — ob sie ein Junkie
ist oder nicht.

FILMBULLETIN: Was auch in beiden Fil-
men zu sehen ist, ist das Squatting,
das Besetzen leerstehender Hauser
und Wohnungen. Ich hatte das immer
mit den siebziger Jahren verbunden —
aber es ist wohl heute noch sehr ge-
laufig?

HANIF KUREISHI: Ich war vor einigen
Tagen bei einem Squatting dabei,
funfhundert Leute nahmen daran teil.
Das Haus war neben dem Gebaude
der «Sun» und hatte drinnen einen
eigenen Swimmingpool.
FILMBULLETIN: Ist das eine Art Revival,
oder gab es das die ganze Zeit?
HANIF KUREISHI: Letzteres. Aber dem-
néchst wird es ein Gesetz dagegen
geben. Als die Arbeitslosigkeit in den
achtziger Jahren so gross war, kamen
viele Leute aus dem Norden nach
London und mussten zwangslaufig
squatten. Das ist sehr verbreitet, aber
nicht so ideologisch besetzt wie in
den siebziger Jahren. In den Achtzi-
gern hat es mehr damit zu tun, einen
Platz zum Leben zu finden.
FILMBULLETIN: Sie erwahnten schon,
dass der Film von Ken Loach in Eng-
land kaum zu sehen war. Im «Guar-
dian» haben Sie vor einiger Zeit selber
Uber die Schwierigkeiten geschrie-
ben, lhren Film in England herauszu-
bringen.

HANIF KUREISHI: Die meisten Kinos
sind voll mit grossen amerikanischen
Filmen. Die Verleiher kimmern sich
kaum um die kleinen Filme, solange
man mit teureren Filmen schnelle Pro-
fite machen kann. Rank hasst meinen
Film. Das sind alte Leute, die keinen

Film Uber Junkies sehen wollen. Sie
haben den Film in einem Paket ge-
kauft. LONDON KILLS ME ist kein art
movie wie PROSPERQO’S BOOKS, aber
auch kein Film fir das ganz grosse
Publikum. Man muss das Publikum
dafir erst finden.
FILMBULLETIN: Thatcherismus war ein
gefligeltes Wort. Wie sieht es nach
ihrem Rucktritt aus?
HANIF KUREISHI: Was mich im Augen-
blick interessiert, ist Europa, die “Fe-
stung Europa”, die sich mit einer
Mauer umgibt, um den Siidosten aus-
zugrenzen, die Dritte Welt. Da scheint
mir die Gefahr gross zu sein, dass
Europa zum Ghetto der Reichen wird
— das scheint mir das wirkliche Pro-
blem der neunziger Jahre zu werden,
das Rassismusproblem mit dem An-
wachsen nationalistischer und rassi-
stischer Strdmungen in Frankreich
und Deutschland. Dagegen muss
man jetzt kdmpfen.
Das Gesprach mit
Hanif Kureishi flihrte Frank Arnold

Die wichtigsten Daten zu LONDON KILLS ME:
Regie und Buch: Hanif Kureishi; Kamera: Ed
Lachman; Schnitt: Jon Gregory; Ausstat-
tung: Stuart Walker; Art Director: Diane
Dancklefsen, Colin Blaymires; Kostlime:
Amy Roberts; Make-up: Sula Loizou; Origi-
nal-Musik: Mark Springer, Sarah Sarhandi;
Songs: «Biting My Nails» aufgefiihrt von Re-
negade Soundwave, «Zig It Up» von Ninja-
man & Flourgon, «Soul Surrender» von
Bass-o-Matic, «More than | Know» von Left-
field, «Guayacil City» von Mano Negra,
«Pocket Porn Dub» von Renegade Sound-
wave, «Baina Nakhill> von Hassan Erraji,
«Your Love» von Michael Prophet und Ricky
Tuffy, «Mustt Mustt» von Nusrat Fateh Ali
Khan, «Beautiful People» von Stress, «Step
into Time» von Man Machine, «Are You Lo-
nesome Tonight» von Roy Turk und Lou
Handman, «Make Way for the Originals» von
Izit, «Fast Fish and Loose Fish» von QRZ,
«The Pleasure and the Pain» von Debby
Browne; Choreographie: William Tucket;
Ton: Albert Bailey, André Jacquemin; Ton-
Schnitt: Sue Baker.

Darsteller (Rolle): Justin Chadwick (Clint
Eastwood), Steven Mackintosh (Muffdiver),
Emer McCourt (Sylvie), Roshan Seth (Dr.
Bubba), Fiona Shaw (Headley), Brad Dourif
(Hemingway), Tony Haygarth (Burns), Ste-
van Rimkus (Tom Tom), Eleanor David (Lily),
Alun  Armstrong (Stone), Nick Dunning
(Faulkner), Naveen Andrews (Bike), Gary
Cooper (Mr. G), Gordon Warnecke (Assi-
stent von Mr. G), Evelyn Doggart, Chale
Charles (Madchen von Mr. G), Joseph Ales-
si, David Hounslow (Polizisten in Zivil).
Produktion: Working Title fur Polygram in
Assoziation mit Film Four International; Pro-
duzent: Tim Bevan; Co-Produzentin: Judy
Hunt; assoziierter Produzent: David Got-
hard; ausflhrender Produzent: Graham
Bradstreet. Grossbritannien 1991. 35mm,
Farbe; Dauer: 107 Min.; CH-Verleih: Rialto-
Film, Zurich, D-Verleih: Concorde, Min-
chen.
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IL LADRO DI BAMBINI von Gianni Amelio

Nostalgia

Der Eindruck, das europaische Kino
misse hoffnungslos ohne Autoren-
nachwuchs bleiben und es werde
ganz einfach niemand Vergleichbarer
auf die Bergman und Fellini folgen -
und vielleicht nicht einmal auf die Tan-
ner oder Chabrol —, muss mit der glei-
chen Regelmassigkeit jeweils wieder
neu entstehen, mit der er sich auch
immer wieder verwischt. Gianni Ame-
lio dreht seit gut zwanzig Jahren,
doch erlebte kaum einer seiner Filme
von vor dem vergangenen Jahr, als
PORTE APERTE nach einer Erzéhlung
von Leonardo Sciascia herauskam
und fur den Oscar nominiert wurde,
viel Beachtung ausserhalb Italiens.

46-jahrig, steht Amelio spatestens
jetzt, mit IL LADRO DI BAMBINI, als ei-
ner da, dessen Handschrift sich von
einem Film zum andern verfeinert und
der mehr denn je zuvor in der Tradi-
tion seines Landes, besonders der
neorealistischen steht und trotzdem
ganz heutig, keineswegs als blasser
Klassiker-Epigone wirkt. Und zwar er-
scheint er in diesem Licht nicht etwa
allein, sondern sehr wohl zusammen

mit seinen Szenaristen Sandro Pe-
traglia und Stefano Rulli, die nun ihrer-
seits, nach einer Reihe von oft glan-
zenden Skripts fiir Marco Bellocchio,
Nanni Moretti, Marco Risi und Daniele
Lucchetti, dank der Geschichte vom
Kinderrauber zu den fiihrenden Dreh-
buchautoren des Kontinents zu z&h-
len sind. Kurzum, ein Film wie IL
LADRO DI BAMBINI gibt einem wenig-
stens fur eine Weile wieder den Ein-
druck zurtick, ganz bleibe der Nach-
wuchs dann eben doch nie aus auf
dem Kontinent.

Reisen und drehen

Die Gultigkeit des Stoffs Uber die
Grenzen unseres Nachbarn im Siiden
hinaus — sein ausgesprochen europa-
ischer Charakter also - leitet sich ex-
emplarisch gerade von seinem strikt
italienischen Habitus her, der keinerlei
Konzessionen an abstrakte Erforder-
nisse internationaler Co-Produktion
macht. Der Vergleich mit dem Ur- und
Nur-Griechen  Angelopoulos  er-
schopft sich nicht in diesem Umstand

allein. Mit dessen LANDSCHAFT IM NE-
BEL (TOPIO STIN OMICHLI) etwa be-
rihrt sich die Geschichte an diesem
oder jenem Punkt, und stellenweise
erinnert auch die zielstrebige Bedéch-
tigkeit des Rhythmus und die Reinheit
der Erzahlweise an den hellenischen
Meister.

Ein junger Carabiniere bringt zwei
praktisch verwaiste Geschwister aus
Mailand in ein Heim nach Civita-
vecchia, doch zufolge burokratischer
Verwicklungen werden Rosetta und
Luciano abgewiesen. Erst bei ihrem
Eintreffen am neuen Ort ist namlich
dort die schon recht distere Vergan-
genheit des elfjahrigen Madchens be-
kannt geworden, das von der unter-
dessen eingeknasteten Mutter prosti-
tuiert wurde. Bis an diese Stelle ist
Amelio einem voraus verfassten
Drehbuch gefolgt. Doch die weitere
Geschichte wurde dann von ihm und
seinen Szenaristen unterwegs Episo-
de fur Episode erfunden, aufgesetzt
und realisiert, noch wahrend man mit
der Equipe und den Schauspielern
reiste und drehte.
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Filmbulletin

In den Mezzogiorno

Das Ergebnis der riskanten Ubung ist
bestechend, indem sich nédmlich der
mit andern Mitteln kaum je richtig zu
erzielende Eindruck, es wisse jetzt ei-
gentlich niemand mehr, wohin die
Reise noch fuhren kdnne — ob Flucht
zurlick oder Flucht nach vorn -, auf
beunruhigende Weise lebendig wird.
Die Ratlosigkeit des jungen Antonio,
der fir seine Schitzlinge eine persén-
liche Verantwortung zu empfinden
beginnt, wird zur gewollten Ratlosig-
keit des Films. Doch entwickelt sich
auch der Instinkt, der dann den Polizi-
sten weiterleitet, zum untriglichen
Sinn des Films fUr das Richtige, das
es jeweils als ndchstes zu tun gilt. Von
Spontaneitét zu reden, ware wohl un-
genau, indem dann mehr und mehr
zum Vorschein kommt, dass das Trio
auf Irrfahrt den unsichtbaren Kréaften
der kulturellen Gravitation nachgibt
und nicht der Inspiration des Augen-
blicks.
Civitavecchia liegt, von Mailand aus
gesehen, auf dem halben Weg in den
Mezzogiorno, woher alle drei Prota-
gonisten stammen und wohin sie nun
heimkehren. Antonio folgt seiner ei-
genen Sehnsucht, und er findet in ihr
— und er erfindet gleichsam durch sie
— auch die Nostalgie der beiden Kin-
der, ein Geflihl, das seine Begleiter
noch nicht kennen kdnnen, weil sie
noch nie in ihrem Leben zuhause wa-
ren. Aber er spdrt, nur eine Form von
Behaustsein wird Rosetta und Lucia-
no noch retten konnen, und vielleicht
gilt fur ihn selbst das gleiche.
Alle wirklichen Odysseen flihren an
ihren Ausgangspunkt zuriick.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu IL LADRO DI BAMBINI:
Regie: Gianni Amelio; Buch: Gianni Amelio,
Sandro Petraglia, Stefano Rulli; Kamera: To-
nino Nardi, Renato Tafuri; Schnitt: Simona
Paggi; Art Director: Andrea Crisanti, Giu-
seppe M. Gaudino; Kosttime: Gianna Gissi,
Luciana Morosetti; Make-up: Esmé Sciaro-
ni; Musik: Franco Piersanti; Ton: Alessandro
Zanon.

Darsteller (Rolle): Enrico Lo Verso (Antonio),
Valentina Scalici (Rosetta), Giuseppe leraci-
tano (Luciano), Florence Darel (Martine),
Marina Golovine (Nathalie), Fabio Alessan-
drini (Grignani), Agostino Zumbo (Priester im
Kinderheim), Vincenzo Peluso, Santo San-
tonocito (Carabinieri), Vitalba Andrea (Anto-
nios Schwester).

Produktion: Erre Produzioni, Alia Film in Zu-
sammenarbeit mit RAIDUE; Co-Produktion:
Arena Films, Vega Film; Produzent: Angelo
Rizzoli; ausflhrender Produzent: Enzo
Porcelli; Co-Produzent: Bruno Pesery, Ste-
fano Munafo. ltalien 1992. 35 mm, Farbe;
Dauer: 110 Min. CH-Verleih: Filmcooperati-
ve, ZUrich.
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Sheryl Lee als Laura Palmer — die sieben letzten Tage im Leben

TWIN PEAKS - FIRE WALK WITH ME

von David Lynch

Vorgeschichte
aus dem Nachhinein

Dieses dauernde hoch mit Lynch, nie-
der mit Lynch reisst im allerhdéchsten
Mass an den Nerven. Zwischen 1977
und 1986 entwickelten ERASERHEAD,
THE ELEPHANT MAN und BLUE VELVET
einen wohl auch surrealistischen, vor
allem aber barocken und neugothi-
schen Stil, der stolz bis auf den Griin-
dervater Poe zurlickverweisen durfte.
Eine ehrwirdige Tradition von Litera-
tur und Film schien sich neu zu be-
leben, und zwar war es nicht zu-
vorderst eine angelsachsische im
weitesten Sinn, sondern eine ausge-
sprochen amerikanische. Sie bekann-
te sich auch dann noch zu ihrer be-
sonderen Uberseeischen Art und
Herkunft, wenn sich eine Geschichte
wie die vom Elefantenmann in Eng-
land ansiedelte und mit so eminent
britischen Schauspielern wie Gielgud,
Hurt und Hopkins besetzt war.

Leider wurden aber auch schon jene
ersten zehn Jahre erheblich beein-
trachtigt, und zwar 1984 vom jam-
merlich danebengeratenen superteu-
ern Mega-Spectacular DUNE nach
dem Endlos-Roman von Frank Her-
bert. Blindlings wollte das wirre leere
Epos einen Anschluss an die bereits
verebbende Welle von Fantasy-
Kinosagen im spéteren Gefolge von
STAR WARS ertasten. Und das Ge-
waltsstiick verhalf Lynchs Star Kyle
MclLachlan, dem spateren Helden

von BLUE VELVET - der aber dann vor
allem den Special Agent Cooper vom
FBI auf denkwtrdige Weise verkor-
pern sollte —, zu keinem besonders
glicklichen Start. Immerhin war das
ironische Fluidum, das von diesem
schwarzhaarig-glattgesichtigen Schau-
spieler ausgeht — etwas Pfadfinder-
haft-Verspieltes, gepaart mit rih-
rendem Ernst -, flir die Sensibleren
bereits damals deutlich genug zu
spuren.

Riithrende kleine Welt

Doch setzen sich die wilden Aus-
schldage nach oben und unten auch
ins zweite Lynch-Jahrzehnt hinein
fort. Auf der einen Seite erweitert sich
BLUE VELVET zwischen 1986 und
1989 zum famosen «Twin Peaks»,
welches fir mich eines der wenigen
ernstzunehmenden Fernseh-Feuille-
tons vom Fliessband Uberhaupt ist
und schon nur szenaristisch betrach-
tet eine Mordsleistung darstellt. An-
derseits wird jetzt das gewisse
Schlechtberatensein, das mit dem
verunglickten DUNE eingesetzt hat,
zum chronischen Zustand und fihrt
wie bei Quartalssaufern zum periodi-
schen Absturz.

Einem alkoholisierten Panzeroberst
gleich prescht Lynch zun&chst mit der



planlos jeden Widerstand niederwal-
zenden Schauermédr WILD AT HEART
dazwischen. Und als jlingster Aus-
druck des andauernden Malaise ver-
sucht jetzt TWIN PEAKS - FIRE WALK
WITH ME die Popularitat der TV-Serie
firs Kino auszuschlachten. Es ist
zweifellos diejenige Unternehmung
des hochge- bis Uberschatzten Ame-
rikaners, die die bisher klarsten Ver-
risse verdient und offenbar auch ein-
heimst.

Die Serie «Twin Peaks» malt mit ihren
zwanzig Folgen, ebensovielen zentra-
len Figuren und Schauplatzen breit
die provinzielle Welt aus, die in BLUE
VELVET nur skizziert ist. Schon nur der
ahnlich lautende Klang der beiden Ti-
tel suggeriert diesen innern Zusam-
menhang. Die solide Biederkeit der
Kleinstadter bleibt als dominierender
Wert auch in der langern Beschrei-
bung von jeder eigentlichen Kritik ver-
schont. Allein, es hat dann eben jede
Idylle stets ihre ddmonische Kehrseite
zu haben, und was Lynch geduldig
herausformt, ist der Kontrast zwi-
schen den beiden Ansichten ein und
derselben Moral und Lebensart; und
was er inszeniert, sind die Konflikte,
die sich aus dem Umstand ergeben,
dass alles, was die rihrende kleine
Welt ausmacht, gleichsam doppelt
gegeben scheint. Hinter jedem
freundlichen L&cheln kann eine sar-
donische Lachfratze zum Vorschein
kommen.

Ums Thema gebracht

TWIN PEAKS - FIRE WALK WITH ME
setzt nun den Zwanzig-Teiler im Kino
nicht etwa fort, sondern versieht ihn
sozusagen mit der Vorgeschichte aus
dem Nachhinein. Unter Aufbietung

grosstenteils schon bekannter, aber
auch einiger neuer Schauspieler und
Figuren wird versucht, den sieben
letzten Tagen im Leben jener Laura
Palmer nachzugehen, die zu Beginn
des Feuilletons als Mordopfer aus
dem See geholt wird. Die Detektivge-
schichte, heisst das, wird sozusagen
von ihrer erdabgewandten Seite her
ein zweites Mal aufgerollt. Es handelt
sich dabei, rein von der erzahleri-
schen Mechanik her gesehen, keines-
wegs um ein belangloses Experiment,
sondern es mutet im Gegenteil unge-
wohnlich an. Lynch darf man keines-
falls nachsagen, er habe es sich gar
einfach gemacht.

Doch scheitert der Versuch trotz aller
Originalitdt des Ansatzes, und zwar
aus zwei Grinden. Zum einen wird
eine gewisse Vertrautheit mit den
wichtigsten Figuren aus der Serie
stillschweigend vorausgesetzt, selbst
wenn dann einiges, aber eben zu we-
nig unternommen wird, um sie auch
wieder Uberflissig zu machen. Zum
andern aber — und das ist viel wichti-
ger — kommt der Kinofilm mit dem
enormen Stoffumfang, der vom ur-
springlichen «Twin Peaks» her vorge-
geben ist, auf gar keine Weise zu
Rande.

Lynch versucht das offensichtliche
Problem verzweifelt zu I6sen, indem
er den scheinbar friedlichen Alltag im
Kaff, der in den zwanzig Folgen eine
so wichtige Rolle spielte, bloss noch
streift. Sehr weitgehend wird erwar-
tet, dass das Publikum schon mehr
als genug davon gesehen hat. Und
dieser einschneidende Abstrich wie-
derum bringt es mit sich, dass sich
FIRE WALK WITH ME bis zum schieren
Uberdruss auf jene Horror-Schock-
effekte  konzentrieren kann, die
Lynchs Filme berihmt gemacht ha-
ben. Doch sieht sich mit dem Eingriff
gerade das entfernt, was die Serie
«Twin Peaks» so aussagekréftig und
wahr gemacht hat, ndmlich die Span-
nung zwischen dem Gewohnlichen
und dem Abgriindigen. Und damit
bringt sich Lynch sozusagen eigen-
héndig um sein eigentliches Thema.

Ubermenschliches an Mords-
leistung

So wird weder die Handlung ver-
standlich, noch ist einzusehen, wozu
all die endlos wiederholten, technisch
oft glanzend gemachten Donnerwir-
kungen Uberhaupt gut sein sollen. Der
unerschrockene Special Agent Coo-
per vom FBI, der in den maandri-
schen Irrungen der Serie immer wie-
der als ruhender Pol und ordnende

Kraft auftritt, kann einem diesmal ge-
radezu leid tun. Nachdem er sich zu
Beginn des Kinofilms bei der Gemein-
de mit seinem vertrauten knabenhaf-
ten Gehabe frisch angemeldet und
den begeisterten Fans ironisch zuge-
wunken hat, kommt ihm seine beruhi-
gende, alles systematisch erfassende
Leit- und Leiterfunktion wider jedes
Erwarten umgehend abhanden.

Er verliert sich zusehends in den
undurchdringlichen Wirrungen einer
Geschichte, die splrbar unter den
massiven Beschrankungen durch das
bereits zuvor unumstdsslich Festge-
legte zustandegekommen ist und die
sich immer von neuem Uberschlagt
vor lauter Zwang, sich fortwahrend
selbst erldutern zu missen. Sogar
den gewiegtesten von allen
Lynch-Szenaristen — namlich dem
Meister selbst, assistiert von Robert
Engels - oblag da schlechterdings
Ubermenschliches an Mordsleistung.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu TWIN PEAKS - FIRE
WALK WITH ME:

Regie: David Lynch; Buch: David Lynch,
Robert Engels; Kamera: Ron Garcia; Kame-
ra-Assistenz: Michael Gfelner, John F. Karls,
Wendi van Dyke; Schnitt: Mary Sweeney;
Ausstattung und Kostime: Patricia Norris;
Dekor: Leslie Morales; Make-up: Katharina
Hirsch-Smith; Frisuren: Brent Lavett; Musik:
Angelo Badalamenti; Sound Design: David
Lynch, Ton-Schnitt: Douglas Murray.
Darsteller (Rolle): Sheryl Lee (Laura Palmer),
Ray Wise (Leland Palmer), Madchen Amick
(Shelly Johnson), Dana Ashbrook (Bobby
Briggs), Phoebe Augustine (Ronette Pulas-
ki), David Bowie (Phillip Jeffries), Eric DaRe
(Leo Johnson), Miguel Ferrer (Albert Rosen-
feld), Pamela Gidley (Teresa Banks), Hea-
ther Graham (Annie Blackburn), Chris Isaak
(Special Agent Chester Desmond), Moira
Kelly (Donna Hayward), Peggy Lipton (Nor-
ma Jennings), David Lynch (Gordon Cole),
Jurgen Prochnow (Woodman), Harry Dean
Stanton (Carl Rodd).

Produktion: Ciby Pictures; Produzent:
Gregg Fienberg, Co-Produzent: John Went-
worth; assoziierte Produzenten: Johanna
Ray, Tim Harbert; ausflihrende Produzen-
ten: Mark Frost, David Lynch; USA 1992.
35mm, Farbe Fujicolor, Dauer: 135 Min.
CH-Verleih: Monopole Pathé Films, ZUrich.
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AM ENDE DER NACHT von Christoph Schaub

Notration von kritischer Erkenntnis

«Wes das Herz voll, des geht der
Mund Uber»: Schén war’s. Christoph
Schaub und sein Drehbuchmitautor
Martin Witz jedenfalls glauben das
nicht mehr. lhre Lebenserfahrung
geht anders, und die traurigen Ge-
schichten, die man taglich im «Blick»
und auf der «Kehrseite» des «Tages-
Anzeigers» liest und etwas weniger
unbeteiligt, daftr ausflhrlicher, fra-
gender und selbstkritischer in den
Gerichtsreportagen von Fritz H. Din-
kelmann und Laure Wyss, teilen einen
ganz anderen Befund mit. Sie berich-
ten von Menschen, die das Leid in
sich hineinfressen, weil sie es nicht
mitteilen kdnnen und deshalb “selber
damit fertig werden mussen”. Chri-
stoph Schaubs dritter Spielfilm han-
delt von den stummen Leiden des All-
tags, von jenem schleichenden Frust,
der sich anhauft und anhauft und ein-
mal zu gross ist, um bewaltigt zu wer-
den. Das Drehbuch und der Film be-
ginnen in der Endphase einer langen
Geschichte von Krankungen, kurz vor
dem point of no return. Und damit ist
auch schon gesagt, dass AM ENDE
DER NACHT den Zuschauern viel von
der Vorgeschichte des Robert Tanner,
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seiner Frau Edith und seinem Sohn
Beni schuldig bleibt, beziehungswei-
se erspart. Sie sehen nur die Damme-
rung und die Nacht des Lebenslaufs
eines Menschen, der mit den Um-
stdnden und mit seiner Geschichte
nicht mehr zu Rande kommt, und
nicht den langen bdsen Tag davor, der
Stlick um Stiick des Glickstraums
gefressen hat. Der Autor geht von der
Annahme aus, dass jeder Zuschauer
und jede Zuschauerin die einschlagi-
ge Erfahrung mitbringt. AM ENDE DER
NACHT ist kein optimistischer Film; er
fihrt sein Publikum auch nicht an die
Punkte, an denen der Held “falsch”
entschieden, “falsch” gehandelt hat;
das Publikum darf sich auf keinen Fall
als Richter oder Geschworener Uber
diesen durchschnittlichen Menschen
stellen, der es immer (und allen) recht
machen will und schliesslich zwei Le-
ben ausldscht; ein paar fragmentari-
sche Rickblenden missen genigen:
Robert und seine Familie, friher, vor
ihrem Wohnblock am Stadtrand, Ro-
bert und Edith auf einem verliebten
Ausflug in Brig, Robert und Edith als
Brautpaar. Ihr Leben ist einmal anders
gewesen, aber das ist lange her.

Die Figur Tanners ist in den ersten
zwei Filmen von Christoph Schaub
kaum angelegt. Nur einmal ist in WEN-
DEL (1987) von einem die Rede gewe-
sen, der nicht mehr zum Milieu der
unentschiedenen Herumhanger und
“Lebenskiinstler” gehort; er wohne,
scheint’s, irgendwo draussen, mit
Frau und Kind. Und einmal ltgt Tan-
ner seiner Frau vor, er habe sich mit
“Georg” von der Konzertagentur be-
sprochen, und er kénnte dort jeder-
zeit anfangen; dieser Georg kénnte
einer vom Kreis um Wendel sein. Die
jungen Manner und die Frau von
DREISSIG JAHRE (1989) hatten andere
Probleme; sie verteidigten ihre Trau-
me gegen den Alltag. Und sie redeten
und redeten, schrieben Briefe. Robert
Tanner aber hat keine Sprache fir
sein Leiden; er ist — im Gegensatz zu
den Generationsgenossen der ersten
beiden Filme — in keiner Weise ein
Poet. Die beiden ersten Filme trieben
sich, auf bemerkenswert ironische
und selbstironische Art in grossstadti-
schen gesellschaftlichen Exklaven
herum. Jetzt wendet sich Christoph
Schaub, inzwischen Uber “dreissig
Jahre” alt, der Mehrheit zu, jenen, die



Filmwerkstatt Schweiz

Gesprach mit Christoph Schaub Uber seine Figuren

> Er spricht gut iiher
sein Personal. Insgeheim stohnt er.”

Ich erzahlte im Sommer 1990
einer Freundin die im Kopf zu-
rechtgelegte Geschichte zum
Film AM ENDE DER NACHT. Sie
stellte dann spontan muindlich
Fragen zu den beiden Hauptfi-
guren, die ich mindlich beant-
wortete. Wir zeichneten dieses
Gesprach auf. Im Anschluss
machte ich eine Transkription.
Fur Filmbulletin wurde der Text
zusétzlich gekirzt. Der Verlauf,
der durch die Gesprachssitua-
tion und die Neugier der Frage-
stellerin  bestimmt ist, wurde
beibehalten.

Wie haben sich Robert und
Edith kennengelernt?

An einem Open-Air-Konzert.
Sie war eigentlich eher zufallig
dort. Freundinnen haben sie
mitgenommen. lhr hat’s an sol-
chen Anlassen zuviele Leute.
Robert ging hingegen oft an
solche Veranstaltungen. Sie
haben eine Nacht in Roberts
Zelt verbracht. Sie verstanden
sich gut, ohne viel zu reden. Es
war anféanglich nicht feurige
Liebe. Sie waren eher zwei
“Freunde”. Robert, der einige
Jahre alter ist, hat ihr Eindruck
gemacht. Er hat viele Leute ge-
kannt. Er war weniger ruppig
als die Manner, die sie kannte.
Sie hat das erste Mal in ihrem
Leben zwei-, dreitdgige Reisen
alleine mit Robert unternom-
men. Zum Beispiel nach Am-
sterdam und wieder zurick.
Robert sagte immer, Sex sei
nicht das wichtigste. Dies hat
ihn unterschieden von den an-
deren Mannern. Diese redeten
immer nur von Sex, was sie
abstiess.

Sie waren nur solange char-
mant und aufmerksam, bis sie
mit ihr im Bett waren. Danach
erlosch jeweils das ganze In-
teresse. Robert drangte ir-
gendwie nicht darauf. Er nahm
auf sie Rucksicht.

Wechselten die beiden nach
der Heirat die Wohngemein-
de?

Vorerst nicht. Die ersten drei
Ehejahre verbrachten sie noch
in der Stadt. Robert arbeitete
dort in einer Filiale der gleichen
Ladenkette wie spéter im Dorf.
Das Angebot des Filialleiter-
jobs in O. bewog die beiden, in
dieses Dorf zu ziehen.
Entschied Robert (iber den
Job als Filialleiter, ohne Edith

zu konsultieren, oder diskutier-
ten sie seine Berufswiinsche
und Ziele gemeinsam?

Es war eigentlich Robert, der
eher zbgerte. Er wolle nicht so
viel arbeiten.

Edith freute sich, dass Robert
einen  verantwortungsvollen
Job kriegte. Sie freute sich auf
das hohere Salar. So war fir
Robert relativ schnell und ohne
Diskussion klar, dass er dies
machen wirde. Er rechnete
sich auch selber die Vorteile
aus: mehr Lohn, auf dem Land
leben, was er ohnehin vorzog
und fur die Kinder besser ist.
Die Mbglichkeit, ein eigenes
Haus zu tbernehmen. Die Le-
bensmittelkette hat ihm das
angeboten.

An den Weiterbildungskursen
hat er eigentlich teilgenom-
men, damit er von der téglich
gleichen Arbeit wegkommt,
damit er etwas Abwechslung
hat, nicht unbedingt wegen
des Berufsziels, eine Filiale zu
Ubernehmen.

Was arbeitete Robert, als er
Edith kennenlernte?

Robert jobte zur Zeit, als sie
sich kennenlernten, als Last-
wagenfahrer. Er genoss es, so
ins Ausland zu kommen. Eine
Zeit lang war er Roadie flir eine
Konzertagentur. Er beschloss
nach der Heirat und der Ge-
burt des Kindes, auf seinen
Beruf als Verkaufer zurlickzu-
gehen. Er meinte, er wolle re-
gelmaéssig flr Frau und Kind zu
Hause sein und einen regel-
massigen und anstandigen
Lohn haben.

War es Ediths Wunsch, nach
der Hochzeit nicht mehr arbei-
ten zu mussen, oder entsprang
diese Arbeitsteilung Roberts
Vorstellung?

Beides. Ihr hat die Lehre ge-
stunken, so war sie ganz froh,
dass sie nicht arbeiten musste.
Sie dachte damals, es sei nur
fur eine gewisse Dauer.
Robert, der jetzt einen festen
Job hat, fand auch, er kénne
gut flr sie schauen. Er wollte,
dass sie und das Kind es gut
haben.

In O. erlbrigte sich automa-
tisch die Diskussion um ihre
Berufsausiibung, da es in der
Nahe keine chemischen Fabri-
ken gibt, wo sie ihren gelernten
Beruf als Chemielaborantin
hatte ausliben koénnen. Zu-

satzlich hat sich ihr Beruf
schnell weiterentwickelt. Sie

hatte nach acht Jahren
Schwierigkeiten wieder einzu-
steigen.

Was ist der familidre Hinter-
grund von Robert?
Arbeiterschicht. Der Vater war
Magaziner, hatte vier Kinder:
drei Buben und ein Madchen.
Robert ist der Jiingste von den
vieren. Er ist ein Nachzligler, es
sind acht Jahre Abstand zum
zweitjingsten Kind. So blieb
Robert immer etwas abseits.
Der Vater war wenig zu Hause.
Die Mutter ist Hausfrau. Sie
war streng, etwas hart, sie
machte alles, damit ihre Kinder
“rechte” Menschen wiirden. Je
alter der Vater wurde, desto
mehr hat er gesoffen. Die El-
tern flhrten eine schlechte
Ehe. Die beiden hatten nichts —
oder fast nichts — mehr mitein-
ander zu tun. Heute ist der Va-
ter ein Pflegefall. Senil und
bettlagerig. Die Mutter schaut
far ihn.

Was ist der familidre Hinter-
grund von Edith?

Ediths Vater war Aussenvertre-
ter fir eine grosse Farbenfa-
brik. Er ist viel unterwegs ge-
wesen, meistens mit dem
Auto. lhre Mutter war Haus-
frau, bis zur Scheidung. Sie
wurden geschieden, als Edith
neun Jahre alt war. Edith hat
sehr unter der Scheidung gelit-
ten. Sie pflegt mit ihrem Vater
seit der Scheidung fast keinen
Kontakt mehr. Sie stammen
aus einem Aussenquartier ei-
ner gréssern Stadt. Nach der
Scheidung arbeitete ihre Mut-
ter als Buroaushilfe. Edith ist
ein Einzelkind. Da Edith keine
Geschwister hatte und die
Mutter arbeitete, hat sie ge-
lernt, alleine zu sein.

Wie war Robert als Schiiler?
Er wollte immer ein guter, an-
sténdiger Schiler sein. Er war
aber nicht sehr schulintelli-
gent. Seine Zerstreutheit und
sein Traumen haben ihm im-
mer Schwierigkeiten gemacht.
Wann, wie und weshalb setzte
er sich von seiner Familie ab?
Nach dem Lehrabschluss. Er
war ein bisschen ein Freak.
Mehr deshalb, weil es zu die-
ser Zeit “in” war, als dass er
sich sehr mit diesen Inhalten
auseinandergesetzt hatte.
Open-Airs, Zelten, auch ein

wenig Haschisch, Pop und
Rock. Joints hat er eher aus
Gruppendruck geraucht. Den
Zustand des “High-Seins” hat-
te er nicht sehr gemocht.
Trampen mit Autostop. Nach
Griechenland ging er in den
siebziger Jahren. Um nach In-
dien zu gehen, haben ihm der
Mut und das Geld gefehit.
Ganz abgestirzt ist er nie,
auch wenn’s ihm manchmal in
der Lehre schon sehr gestun-
ken hat. Er dachte sich, eine
Ausbildung muss man haben.
Einmal war er trotzdem flunf
Tage von der Arbeit wegge-
blieben. Nach einem Open-Air
ging er mit Freunden wild cam-
pieren.

Sehr schnell wollte Robert von
zu Hause wegziehen. Es war
ihm zu elend: Der Vater, der
trinkt. Die Mutter alleine. Keine
Geschwister mehr zu Hause.
Die Fursorge der Mutter war
ihm auch zu aufdringlich. Die
Mutter wollte ihn erst nach
dem Lehrabschluss gehen las-
sen.

Was lernte Edith?

Sie war kurz vor ihrem Lehrab-
schluss als Laborantin, als sie
von Robert schwanger wurde.
Arbeitete nachher nie in ihrem
Beruf.

Sie hatte immer Freude am
Nahen. Sie pflegte dieses In-
teresse mit grosser Liebe.

Ist Robert der erste Mann von
Edith?

Nein, es gab vorher einige Ju-
gend-Liebschaften. Keine war
so heiss, dass sie langer als
einige Monate gegangen wére.
Wie kam fir Robert der Sex?
Mit wem?

Er war nie sehr besessen vom
Sex. Er hat schon mit Mad-
chen geschlafen, mehr eigent-
lich, weil es offensichtlich “da-
zugehdrte”. Die Madchen woll-
ten das ja auch immer. Es war
ihm aber immer wohler mit den
Kollegen. Er hatte einen finf
Jahre alteren Freund. Dieser
hat sich sehr um ihn bemunht.
Er war fur Robert der wichtig-
ste Bezugspunkt. Eine Art Va-
terfigur. Einmal waren beide
sehr betrunken, da verfihrte
dieser Mann Robert. Der &ltere
Freund hat sich nachher Uber
seinen “Ausrutscher” so ge-
schamt, dass er sich von Ro-
bert trennte. Robert hat das
nicht verstanden, er fand es
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“irgendwie” nicht so schlimm,
auch wenn fur ihn das Erlebnis
“fremd” war.

Robert war einer, der mit den
Madchen langdauernde Ge-
schichten suchte.

Robert war immer ein Einzel-
ganger, ohne dass er es ge-
wollt hatte. Er fuhlte sich im-
mer etwas Uberfordert von der
Kompliziertheit der Beziehun-
gen.

Wollte er kurz nach zwanzig
eine Familie grinden?
Irgendwann schon. Aber ei-
gentlich spéter. Mit dreissig.
Schaute er auf der Strasse
Frauen nach?

Manchmal. Es kann ihn faszi-
nieren — ob Mann oder Frau,
und dann muss er schauen.

In welchem Monat war Edith
schwanger, als die beiden hei-
rateten — war die Heirat geplant
oder ist es eine Mussehe?

Im funften Monat. Sie wollten
eigentlich nicht oder noch
nicht heiraten. Fanden es aber
besser wegen der Eltern, we-
gen des Kindes. Beide freuten
sich jedoch sehr am Tag der
Eheschliessung auf ihr ge-
meinsames Leben.

Entsprach es der Vorstellung
von Edith, eine Familie zu
grinden?

Ja. Sie hat keine Mihe mit die-
sen traditionellen Formen. Sie
findet die Aufteilung sinnvoll.
Sie hat keine Minderwertig-
keitskomplexe. Sie hat diese
Sicherheit auch gern. Wirde
aber — im Gegensatz zu Robert
- die Familie nie romantisieren.
Wie wéhlen die beiden Pate
und Patin fir ihr Kind?

Sie machen das traditionell.
Robert ist flir den Gotti zustan-
dig, Edith fiir die Gotte. Sein
Bruder ist Pate. Eine Cousine
von Edith Patin.

Was hat sich in der Sexualitédt
wéhrend der Ehe mit Edith ge-
dndert?

Sie ist fast eingeschlafen.
Manchmal machen sie Liebe.
Etwas mechanisch und routi-
niert. Nicht sehr varianten-
reich. Sex war flir beide nie im
Zentrum. Sie sind nicht mehr
neugierig aufeinander.

Geht Robert zu Nutten? Nein.
Bereitet Edith Robert das Frih-
stiick zu?

Ja. Dabei tragt sie den Mor-
genrock.
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Gibt sie ihm Abschieds-, Be-
grussungskisse? Manchmal.
Schaut sie ihm hinter dem Vor-
hang nach, wenn er weggeht?
Ja, manchmal.

Interessiert sie sich fur das
Treiben ausserhalb des Hau-
ses?

Nicht sehr. Sie ist menschen-
scheu. Hat diese oberflachli-
chen Gesprache zwischen
Hausfrauen nicht gern. Sie
denkt, die konnen nur immer
Uber andere reden. Sie hasst
Tratsch.

Spricht sie mit dem Péstler?
Ja. Aber eigentlich eher, weil er
eine sympathische Plauderta-
sche ist.

Erhéalt sie Telefonanrufe von
Robert — oder von anderen?
Von Robert nicht. Sonst auch
eher selten.

Hort sie Radio?

Ja. Der Radio ist meistens auf
Riesellautstarke eingeschaltet.
Grusst sie die Nachbarinnen?
Kurze, formal-héfliche Begris-
sungen. Manchmal verzdgert
sie den Gang auf der Strasse
um einige Momente, um eine
Begegnung mit einer Nachba-
rin zu vermeiden.

Welche Art von Blcher liest
Edith?

Am liebsten Biographien von
bekannten Personen. Epische,
dicke Romane - Lebensge-
schichten. Die Geschichten
missen ein gutes Ende haben.
Was will Robert (ber Ediths
Lektire wissen?

Nichts. Er liest den Klappen-
text, das reicht ihm. Er hat nie
gerne gelesen. Er bewundert
sie ein wenig, dass sie mit so-
viel Ausdauer so dicke Blicher
liest. Manchmal ist er ein we-
nig eiferstichtig auf die Blcher.
Hat Robert ein schlechtes Ge-
wissen im Leben?

Oft. Er konnte keiner Maus
was tun, hat gleichzeitig immer
das Geflihl, er mache Fehler.
Benimmt sich Robert wie ein
Hochstapler?

Ja. Aber ohne es richtig zu
merken. Er will sich und alles
immer gut darstellen.

Wie redet Robert ber seine
Schlafstérungen?

Das sei nicht schlimm. Das
gehe wieder vorbei. Er ver-
sucht, sie zu verdrangen. Ei-
gentlich hat er die einsamen
Stunden in der Nacht gerne.

Da kann er ungestort sich sel-
ber sein.

Spricht er von Geld? Nicht viel.
Schmiedet Robert Pldne fir
sich und Edith, die Familie?

Es ist ihm vergangen, da er
sich nur noch kurzfristig das
Leben zurecht legen kann.

Es gibt einen alten Plan: Wenn
das Kind gross ist, will er mit
Edith ein halbes Jahr in der Ka-
ribik segeln.

Wie spricht Robert (ber sein
Personal?

Er spricht gut Uber sein Perso-
nal. Insgeheim stéhnt er.

Wo sitzt Edith am liebsten?
Auf dem Sofa in der Stube
oder am Nahtisch.

Hat sie Kérperkontakt zu Beni?
Vor dem Einschlafen ist sie oft
sehr zartlich.

Gehen sie gemeinsam oder
getrennt ins Bett? Mit oder
ohne Pyjama? Getrennt. Mit.
Kann Edith gut einschlafen?
Ja.

Wie sind Roberts Bewegun-
gen?

Weich, federnd, es sind
manchmal fast feminine Bewe-
gungen.

Schaut er oft in den Spiegel ?
Ja. Er kontrolliert sein Ausse-
hen.

Liest Robert Zeitungen?
Boulevardzeitungen und das
Lokalblatt.

Interessiert ihn Politik? Nein.
Sitzt er oder liegt er mehr in der
Stube?

Er sitzt. Wenn er alleine ist,
flazt er sich der Lange nach
hin. Er gibt die Haltung auf.
Bringt er seinem Buben Ge-
schenke?

Er freut sich, ihm Spielsachen
nach Hause zu bringen. So
driickt er sein Engagement
und seine Liebe zu ihm aus.
Beni hat sehr viele Spielzeuge.
Wie wirkt Robert in unbeob-
achteten Momenten?

Traurig, melancholisch, in sich
versunken. Fahrig.

Sehnt sich Robert nach der Ju-
gend? Ja.

Isst Robert gerne?

Nicht speziell.

Tragt er Schmuck?

Nur den Ehering.

Tragt Edith Schmuck?

Sie hat gerne Schmuck. Gros-
se Ohrringe, breite Armreifen —
Klunker. Sie hatte gerne teuren
Schmuck.

Wie oft geht sie zum Coiffeur?
Ein Mal pro Monat.
Interessiert  sie  sich  fir
Klatsch-Zeitungen?

Ja, sie liest diese Geschichten
gerne. Sie hat allerdings eine
gewisse Distanz dazu.
Welches ist ihre liebste Jahres-
zeit? Frihjahr.

Was ist ihr grésstes Trauma?
Die Trennung ihrer Eltern, als
sie neun Jahre alt war.

Was wollte Edith werden, als
sie ein kleines Méadchen war?
Schneiderin und Buchhandle-
rin. Schneiderin hat die Mutter
ihr ausgeredet. Dieser Beruf
hatte zu wenig Zukunftsaus-
sichten.

Wie reagiert Robert auf Ediths
friihes Schilafengehen?

Er ist froh, wenn er alleine
schalten und walten kann, wie
er will.

Ertragt er Stille?

Ja. Sie ist ihm lieber als das
Gegenteil.

Reklamiert er je Uber irgend-
was?

Ganz selten. Wenn er das Ge-
fuhl hat, es sei ihm wirklich un-
recht geschehen, kann er sehr
stark ausrasten. Er hat dann
etwas Gewalttatiges, was in ei-
nem volligen Kontrast zu sei-
ner gutmitigen, lieben Aus-
strahlung steht.

Lobt er oft?

Ja. Er will den Leuten schmei-
cheln, damit sie ihn nicht ab-
lehnen.

Méchte er Ediths Ausseres be-
einflussen?

Nein. Er freut sich, wenn sie
sich schon macht.

Schaut er sich Reklame an?
Ja.

Schweifen seine Blicke oder
ruhen sie?

Unter Leuten schweifen sie
nervos. Alleine ruhen sie.

Sitzt er oft als letzter alleine am
Tisch?

Ja, Edith rdumt den Tisch ab.
Er sinkt in sich ab.

Gab es Ladendiebstdhle?

Ja. Die Tater taten ihm leid. Am
liebsten hatte er sie nicht an-
gezeigt. — Er hat oft auch
Schiler mit mahnenden Wor-
ten weggeschickt, ohne Anzei-
ge zu erstatten.

Was war Roberts Traumberuf
als Knabe? Zauberer.

Hat er farbige oder schwarz-
weisse Trdume? Farbige.



sich nicht mehr einreden, unverwech-
selbar und einmalig zu sein. Er will als
kritischer Schilderer des normalen
Alltags  ernstgenommen  werden.
Oder anders: In den Mittelpunkt sei-
nes dritten Films hat er einen gestellt,
der sich flr den “Ernst des Lebens”
entschlossen hat und der an ihm zer-
bricht.

Die Tatsache, dass Robert Tanner
nicht sagen kann, was er leidet, aber
(venfuhrt sowohl den Autor als auch
den Zuschauer dazu, es an seiner
Stelle zu tun. Ein Muster von Zu-
schauerreaktion ist der Text des
Zurcher Psychiaters Daniel Meili, den
Schaub seinem Film im Pressemate-
rial als Proviant auf die Reise zu sei-
nem Publikum mitgegeben hat. An
des Autors Stelle wirde ich ihn gleich
wieder aus dem Verkehr ziehen — zu
viele Worterangebote fiir die Sprach-
losigkeit. Schaub hat in den Film
selbst schon eine Vielfalt von demon-
strativen erzéhlerischen und formalen
Unterstreichungen eingebaut, und
zuviel ist einfach einmal zuviel. Denn
man soll ja vor allem die Fassungslo-
sigkeit des Autors vor der versteckten
und unbegreiflichen Logik seines Nor-
malbirgers spiren, der auf die absur-
deste Art der Zerstérung seines “blr-
gerlichen” Traums ein Ende setzt.
Diese Fassungslosigkeit scheint mir
die Grundierung der ganzen Erfin-
dung zu sein. Doch mein Eindruck ist
auch, dass ihr Christoph Schaub
nicht ganz standgehalten hat. Wozu
sonst die ab und zu eingestreuten
Zeitlupesequenzen, die von Thomas
Bachlis  Filmmusik unterstrichene
subjektive Kamera, wozu sonst die
“Wahrheiten”, die die Hauptfiguren
sagen, ohne sie, im Gegensatz zum
Publikum, zu verstehen. (Edith: «Wir
werden hier noch ersticken.») Schaub
hat der Versuchung nicht widerstehen
kénnen, den Zuschauerlnnen immer
wieder das “Bezeichnende” anzulie-
fern: Robert Tanner hat sich nicht nur
ein Eigenheim, sondern auch einen
blauen Small Jeep gekauft und muss
ihn in seiner Finanznot wieder verho-
kern; er versucht auf riihrende Weise,
seinen Halt in und seine Liebe zu der
Familie zu formulieren und wird da-
durch in den Augen seiner Frau “so
komisch”; er fangt Fliegen fir seinen
Frosch; die Nachbarn sitzen zufrieden
am Gartentisch, und sie haben “so-
gar” ein zweites Kind; im Fernsehen
lauft eine Reportage Uber korsische
Waldbrande; ein Madchen liest im
Zug nach ltalien Oriana Fallacis «Brief
an ein nie geborenes Kind».

Die Konzentration auf die eine Haupt-
figur bringt es mit sich, dass kaum
etwas in den Film Eingang findet, was

“nicht dazu” gehdrt. Die Bilder haben
eine Art Beweischarakter; die Kamera
ist immer dort, wo sich das Unbe-
greifliche zusammenbraut. Versto-
rend allerdings kdnnten Bilder sein,
die ihren Eigenwert behalten; diese
Chance hat der konzentrierte Autor
nicht wahrgenommen. Irgendwie,
scheint mir, Gbernimmt der Film die
Optik seines Helden, der alles auf
sich bezieht, weil es ihm so verschis-
sen geht.

Dem Hauptdarsteller Peter von
Strombeck gelingt es allerdings oft,
den zur Demonstration neigenden
Film Uber sich hinauszuftihren, sozu-
sagen ins Leben, das nicht in Begrif-
fen daherkommt. Die Nebenrollen —
der Inspektor von Tanners Firma, die
Verk&uferinnen und Kundinnen, der
geldeinfordernde Taxihalter, die ju-
gendlichen Herumhénger, die Typen
von der Videothek und sogar Edith
und Beni — durfen ihre definierte Be-
deutung, ihren Stellenwert, kaum
sprengen. Die Offenheit gelingt im
zweiten Teil des Films, wahrend der
Flucht Tanners nach der Verzweif-
lungstat, wesentlich besser. Nach-
dem der Autor den Doppelmord hin-
ter sich gebracht hat, 6ffnet er sich
ein Stuck weit der sichtbaren Welt;
die Dammerungsszene vor dem

Bahnhof von Cavigliano, wo sich Tan-
ner nach dem néchsten Zug erkun-
digt, Ubertrifft atmospharisch alle vor-
angegangenen.

Es ist, wie wenn, sobald Tanner in
Zirich den Zug besteigt, eine Ver-
pflichtung vom Autor abgefallen wére,
der Zwang, die Welt — nach seiner
Story — zu ordnen. Jetzt kommt etwas
Luft unter die Glasglocke. Der Film

entldsst seine Zuschauer versuchs-
weise in die Freiheit der eigenen Be-
obachtung und Empfindung. Das
mag zwar die Strategie des ganzen
Unternehmens gewesen sein. Und
dennoch bleibt die leise Lehrhaftig-
keit des ersten Teils als Hypothek in
Erinnerung.
AM ENDE DER NACHT ist der hochin-
teressante Versuch eines jlungeren
Filmautors, seinen Blick Uber die ei-
gene Sonderwelt hinaus zu o6ffnen.
Wann hat man zum letzten Mal im
Kino einen Filialleiter als Helden gese-
hen, wann die stinknormale Lange-
weile einer undefinierten Kleinstadt -
des Normalfalls zwischen Minchen
und Lausanne, zwischen Mailand und
Karlsruhe — als Lebens- und Ster-
benshintergrund, und wann zum letz-
ten Mal haben sich in hiesigen Filmen
die Figuren nicht selber verbal er-
klart?
AM ENDE DER NACHT mag ein Zwitter
sein, ein Film voller stilistischer Wider-
spriche, ein Film zwischen Beob-
achtung und Behauptung, zwischen
Naturalismus und metaphorischer
Stilisierung. Und viele mag er deswe-
gen kalt lassen. Mir erscheint er gera-
de in dieser seiner eigenen Unord-
nung interessant und authentisch. Er
ist ein echter Ausdruck einer Zeit, die
den Zusammenbruch der Utopien
und der damit verbundenen Wertbe-
griffe erlebt: der Versuch, eine Notra-
tion von kritischer Erkenntnis zu ret-
ten.

Martin Schaub

Die wichtigsten Daten zu AM ENDE DER
NACHT:

Regie und Idee: Christoph Schaub; Regie-
Assistenz: Anka Schmid; Buch: Martin Witz;
Kamera: Ciro Cappellari; Kamera-Assistenz:
Janos Reichenbach; Schnitt: Fee Liechti;
Ausstattung und Make-up: Karin Tissi; Ko-
stme: Dorothe Schmid; Licht: André Pin-
kus; Buhne: Peter Demmer; Musik: Thomas
Béchli; Ton: Florian Eidenbenz.

Darsteller (Rolle): Peter von Strombeck (Ro-
bert Tanner), Jessica Frih (Edith Tanner),
Eva Scheurer (Maria Klever), Peter Bollag
(Werner), René Schonenberger (Keller), Pe-
ter Steiner (Kurt), Manuel Heurer (Lucca),
lwan Schauwecker (Beni), Jurgen Brlgger
(Inspektor Grosser), Stefanie Buchser, Co-
sta Vecce, Martino Mona (Jugendliche im
Zug), Martin Maurer, Domenico de Santis,
Christian Kerepeszki, Felix Bertschin, Pete
Saunders, George Brunner, Luciano Andre-
ani, Alfredo Berther.

Produktion: Dschoint Ventschr AG, Chri-
stoph Schaub; Co-Produktion: Schweizer
Fernsehen, Teleclub AG; Produzentin: Su-
sanne Rudlinger; Co-Produzent: Martin
Schmassmann. Format: 35mm, 1:1,85;
Farbe; Dauer: 88 Min. CH-Verleih: Look
Now!, Zdrich.
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REQUIEM von Reni Mertens und Walter Marti
Ein Weg der Bilder

Die Zahl ist niederschmetternd. Hun-
dertzwanzig Millionen Manner, Frauen
und Kinder waren Opfer der beiden
Weltkriege. Davon zeugen, als stille
Wachter dieser Toten, auch die Mili-
tarfriedhofe von Europa. Hundert-
zwanzig Millionen Tote. Diese Zahl wi-
dersetzt sich jeder realistischen
Darstellung — und sei die Vorstel-
lungskraft auch noch so fruchtbar.
Aber selbst der Versuch, Mass an die-
sen Toten zu nehmen: ist er heute an-
gebracht?

Es ist hier nicht der Ort, Uberlegun-
gen Uber unsere Lebensweise anzu-
stellen, die vom Konsum und einem
inmensen Informationsfluss bestimmt
wird, von einem System, aus dem vie-
le Formen einer kollektiven Amnesie
resultieren. Dennoch ist es kaum
moglich, die aktuelle politische Situa-
tion zu ignorieren, die in Zentral-
europa die bekannten todlichen, bru-
dermérderischen und rassistischen
Kriege nach sich zieht. Den Tod gibt
es nur in der Trauer und im Gedacht-
nis. Andernfalls wiirde es sich dabei
um ein punktuelles Ereignis, ein Ver-
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schwinden ohne offenkundige Wir-
kung handeln. Nun, da Europa im
Zentrum des politischen Diskurses
steht, da ganze Regionen gleichzeitig
in apokalyptischen Konvulsionen zu
versinken drohen, misste das Ge-
wicht der von Millionen von Opfern
stigmatisierten Geschichte im kollek-
tiven Gedachtnis des Kontinents
splrbar werden. Kann man sich aber
- heute bereits — die sich mit diesen
“alltaglichen” Toten tagtéglich ver-
grossernden Friedhofe vorstellen?

Angesichts dieser menschlichen Tra-
godie wird klar, dass man beim Ver-
such, das Nachdenken dariber
selbst zur Darstellung zu bringen, Ab-
stand halten und still agieren muss.
Das ist eine Herausforderung in die-
ser larmigen und geschwaétzigen Zeit.
Um einen Film des Gedenkens an die
Toten zu machen, muss man bewusst
gegen die herrschende Strémung des
effekthascherischen und lauthalsen
Kinos angehen, darf keinesfalls wil-
lensschwach sein, sondern muss mit
der Fahigkeit zu Geduld und innerer
Heiterkeit ausgestattet sein, die allein

geeignet sind, die Doméne der Wie-
dererinnerung zu erfassen.

Reni Mertens und Walter Marti konn-
ten, als sie sich entschieden, einen
Film mit dem Titel REQUIEM zu wa-
gen, der als «lyrisches Gedicht in Bil-
dern und ohne Worte» den «Millionen
von Soldaten aller Nationen gestor-
ben in diesem Jahrhundert auf den
Schlachtfeldern Europas» gewidmet
ist, auf ihre reiche Erfahrung von mehr
als flinfzehn Filmen als Filmgestalter
zurlickgreifen. Dank diesem Wagnis
und dank dieser Erfahrung liegt heute
ein Film vor, ein wahrer Kinofilm, der
bei den Anfiangen des Kinos an-
knupft.

REQUIEM ist ein stummer Film mit
Musik ...

Schon die ersten Bilder beziehen ihre
Kraft aus unserer weit zurick-
reichenden Kultur. Uberreste eines ro-
mischen Tempels beherrschen das
Meer. Die Bilder skizzieren den stum-
men Dialog zwischen den alten, von
Menschenhand geformten Steinen
und der unendlichen Masse des Was-
sers. Bild fur Bild in einem Dialog der
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Stille. Die Arbeit des Films besteht
darin, die zu Standbildern gemachten
Zeugen, die hieratischen Symbole,
die massiven Monumente der Toten
des Feldes der Ehre aufzuspiren und
zu zeigen. Bereits in den ersten Bil-
dern aus Sizilien wird durch die Be-
gegnung von versteinerten Gesich-
tern mit ihren offenen Mindern eine
Dramaturgie entwickelt. Stumm wie
der Stein, in den sie gemeisselt wur-
den, sprechen sie den unerdenkli-
chen Schmerz des vergewaltigten
und mit seinem frihzeitigen Tod kon-
frontierten Menschen aus. Von An-
fang an ist der «Weg der Bilder» (ein
Ausdruck von Walter Marti) zwingend,
die ganz nah auf die Objekte kadrier-
ten Bilder und der Rhythmus ihrer Ab-
folge dréngen sich auf. Jedes Bild in
REQUIEM ist von Grund auf Sache ei-
nes Standpunktes und einer Ethik, die
eher darauf besteht, zu zeigen als
aufzudrangen, zu verdichten als zu
zerstreuen, wegzulassen denn zu ver-
vielfaltigen. Jede Einstellung in die-
sem Film steht in sich allein und bleibt
so lange auf der Leinwand, bis sich
ihre Bedeutung erschlossen hat. Jede
Einstellung ist aber auch in Hinsicht
auf die nachstfolgende komponiert,
wie sie selbstverstandlich schon auf
die vorangehende Bezug nahm. Dar-
aus entwickelt sich die spezifische Er-
zahlung des Films, der seine eigenen
Regeln der Prosodie kreiert, in einem
Rhythmus, der nie den gefilmten Or-
ten Gewalt antut. So entfaltet RE-
QUIEM seine Reise vom Westen nach
dem Osten und vom Siiden nach dem
Norden von Europa und erforscht das
aus Kreuzen und Monumenten errich-
tete Gedéachtnis der Trauer.

Die Bilder sind stumm, das ist die un-
abdingbare Bedingung fiir ihre Entfal-
tung. Wir werden, fur die Lange des
Films, in Gesellschaft dieser unge-
zahlten, von vielfaltigen Kulturen
stammenden Todes-Symbole blei-
ben, und mit ihnen allein. Es scheint
zunachst widersinnig, wird aber zur
Herausforderung: mit einer Ausnah-
me — einer flichtigen, sachdienlichen
— kommt kein einziges menschliches
Wesen vor! Mit Nah-Einstellungen, in
Grossaufnahmen, wie mit Totalen er-
fanden die Filmemacher ihre Bilder in
Abhangigkeit der auf einer Rundreise
von 20000 Kilometern entdeckten
Orte. Feste Einstellungen im richtigen
Rhythmus, damit der Blick sich ereig-
nen kann, aber auch Schwenks und
Aufnahmen mit geschulterter Kame-
ra, bewegt im Schritt der Landver-
messer der Sterbeterritorien. Keine
Systematik ist auf diese Erkundungen
angewandt, im Gegenteil. Die Freiheit

organisiert die notwendigen Bilder
nach dem Geflhl und der Intuition
des Augenblicks, immer aber auch in
Abhangigkeit des entstehenden
Films, von dem die Filmemacher be-
reits eine Vorstellung haben.

Film wie Fotografie haben Anteil am
Tod. Jede Aufnahme produziert Mu-
mien. Jedes Bild tétet, indem es von
den Lebenden ein gespensterhaftes
Abbild mit falschlicherweise realisti-
schen Akzenten entwirft. Von diesem
allgemeinen Standpunkt aus ist RE-
QUIEM gewissermassen ein “Film im
Quadrat”. Er versucht, das Portrat
von hundertzwanzig Millionen toter
Menschen zu zeichnen, indem er nur
die abstrakten Spuren — vom bomba-
stischen Mausoleum bis zu den
schief eingepflanzten Holzkreuzen -
zeigt. Aber man stelle sich ja keinen
morbiden Film vor! Denn einen Film
wie REQUIEM vorzulegen, heisst, Vor-
schlage fir einen Dialog zwischen
den “Toten des Kinos” und den “Le-
benden der Welt”, zwischen der filmi-
schen Erzéhlung und dem kollektiven
Bewusstsein der aktuellen Gesell-
schaften zu machen. Ein Kinofilm ist
Fahrmann zwischen der Welt der To-
ten und der der Lebenden, zwischen
den Erinnerungen aus der Vergangen-
heit und den Traumen, die die Zukunft
formen. Reni Mertens und Walter
Marti schenken uns einen subtilen
Film, der sich in seinem Verlauf an der
kulturellen Geschichte der verschie-
denen militdrischen Totenkulte in
Europa bereichert. Das Desaster der
Kriege nimmt gleichzeitig unter-

schiedlichen und identischen Gehalt
an, je nachdem ob man sich auf dem
Monte Cassino, auf dem sowjeti-
schen Friedhof von Verdun, beim In-

dia Memorial oder im Konzentrations-
lager Sachsenhausen befindet.

REQUIEM, ein stummer Film mit Mu-
sik! Unterzeichnet ist er nicht nur von
Marti und Mertens, sondern auch vom
Komponisten Léon Francioli. Das hat
seine Richtigkeit, denn die Musik bil-
det einen integrierten Bestandteil der
Bedeutungsstruktur des Werks. Die
musikalischen Sequenzen wurden

nach den Angaben der Filmemacher
komponiert. Francioli hat einen Teil
der Partitur entworfen, ohne jemals
die Bilder gesehen zu haben. Die Be-
gegnung zwischen Bild und Musik -
auf der H6he der eingegangenen Risi-
ken - ist aufregend, spannend. Die
Musik kommentiert nicht die Bilder,
sie ist ihr Echo, der klingende Atem,
die erste Erkundung, der intime Ge-
sprachspartner. Um so mehr als die
Partitur evolutive Themen entwickelt,
die sich gleichzeitig auf Vorbilder —
militérische, religidse, folkloristische,
klassische, jazzige Musik — beziehen
und ein eigenes, autonomes Univer-
sum aufbauen, das seine Grundlagen
nur im Blick auf die Bilder findet. Es
gibt in dieser Musik Schmerz und
Hoffnung, Mitleid und Ironie, Rituale,
die sich aus Trubsal und Spiel erhe-
ben. Bewundernswert sind im beson-
deren die Ubergénge von einem Regi-
ster der Sensibilitdt zum andern.
Auch in dieser Hinsicht ist REQUIEM
ein Werk des Uberganges zwischen
Gedenken an die Toten und den Le-
benden, zwischen Kulturen und Re-
gionen, zwischen sensiblen Annahe-
rungen und ausgereiften Uberlegun-
gen. Die Musik thematisiert die von
den Bildern entwickelten Gegenstéan-
de, die wiederum ihre Facetten im
Echo der entwickelten Tone entfalten.
REQUIEM ist ein Film von heute, des-
sen Blick nicht moralisierend ist, son-
dern reich an humanistischer Moral,
die der Gleichgultigkeit ein Ende setzt
will. Den “Tod des Jahrhunderts” in
einem philosophischen und kontem-
plativen Spaziergang durch seine
Hinterlassenschaft zu sehen und zu
héren, das ist die Herausforderung
dieses Requiems, im ganzen heiter,
lyrisch, sicher, aber beherrscht und
luzid. Unerbittlich, lebt der Film von
einem zwiefach ausgearbeiteten und
provozierenden Streben. Er erzwingt
die Stille und erweckt durch die Ver-
flechtung von Bildern und Musik die
hartnéckige Stimme eines durch das
Vergessen beschédigten Gedachtnis-
ses. Hundertzwanzig Millionen Tote!

Jean Perret

Ubersetzung: Josef Stutzer

Die wichtigsten Daten zu REQUIEM:

Regie und Buch: Reni Mertens, Walter Mar-
ti; Kamera: Urs Thoenen; Schnitt: Edwige
Ochsenbein; Musik: Léon Francioli, ausge-
fihrt von BBFC: Daniel Bourquin, Jean-
Frangois Bovard, Léon Francioli, Olivier
Clerc mit Pascal Auberson, Alex Theus.
Produktion: tele production, Zurich; Reni
Mertens, Walter Marti. Schweiz 1992. 35
mm, Farbe, Dolby-Stereo, Dauer: 81 Min.
CH-Verleih: tele production, Zurich.
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SERTSCHAWAN von Beatrice Michel und Hans Sturm

Den Bildern des Todes
Bilder des Lebens entgegensetzen

Wir kennen sie, die Fernsehbilder aus
Kriegsgebieten. Wir kennen sie, und
manchmal merken wir, dass sie uns
kaum bertihren. Gewohnheit stumpft
ab. Dabei bleibt die Frage, ob man
sich an solche Bilder Uberhaupt ge-
wohnen kann. «Vor Halabja sah ich
Bilder vom Krieg», sagt der Filmema-
cher Hans Stirm in SERTSCHAWAN
gleich am Anfang. «Bilder vom Krieg
in Afghanistan, aus Eritrea, Palastina,
Libanon, danach wieder Bilder vom
Krieg Saddams gegen den Iran — was
soll ich mit diesen Bildern anfangen?»
Und: «lch muss nicht wirklich hinse-
hen; was da geschieht, bleibt ausser-
halb meiner Realitat.»

Das Beispiel von Halabja steht am
Anfang von SERTSCHAWAN. Mit Zya-
nidgas wurde in dieser kurdischen
Stadt im Mérz 1989 das Leben von
schatzungsweise 7 000 Menschen
auf einen Schlag vernichtet. Ein Bei-
spiel von vielen.

Akram, der Sohn des Hamo Ali Abdul-
lah aus Halabja, erzahlt:

«Diese meine liebe Stadt liegt in den
Bergen. Im Suden glitzert ein kleiner
See. Vor der Stadt weitet sich eine
grosse Ebene, der Fluss wandert hin
und her zwischen fruchtbaren Fel-
dern. Meine Stadt hat bertihmte Man-
ner hervorgebracht: die Dichter Ahm-

ad Muhtar Djaf und Nali und Goran.
Sie besass eine offentliche Bibliothek,
funf Oberschulen fir Knaben und
zwei fur Madchen, ein islamisches In-
stitut und viele Moscheen. In und um
Halabja war kein Mangel. Wir hatten
einen Bazar und vier offene Markte,
ein Kino, zwei Fabriken und am Stadt-
rand Huhnerfarmen. Diese meine
Stadt war berihmt fir ihren Wider-
stand. Wir wollten nie Krieg, aber
auch nicht einen Frieden ohne Selbst-
bestimmung. Die Menschen von
Halabja haben viele ihrer Kinder ge-
opfert fur Demokratie und Freiheit.
Halabja wurde schon 1974 bombar-
diert, dann 79 und 82, auf herkdmmli-
che Weise. Nach dem Aufstand von
1987 wurde es mit schwerer Artillerie
beschossen, und sechzig Menschen
wurden zur Strafe lebendig begraben.
Das Gas ist nur das Ende einer langen
Geschichte.»

Was ist unsere Realitat?

Ich muss nicht wirklich hinsehen; was
da geschieht, bleibt ausserhalb mei-
ner Realitat. Hans Stirm und Beatrice
Michel stellen mit ihrem Film auch die
Frage nach den Grenzen der eigenen
Realitat in einer Welt und Zeit, in der

es kaum noch etwas gibt, was als
“ausserhalb der eigenen Realitat” be-
zeichnet werden kann. Die Realitat ist
immer mehr zu einer Realitat der Bil-
der geworden. Alles wird ins Haus ge-
liefert, als Bild der Wirklichkeit ver-
kauft. Und weil sich die Bilder so
jagen, die Aktualitat eine immer kr-
zere Halbwertszeit erreicht, bleibt
kaum noch Zeit fur Fragen: Was
steckt zwischen den Bildern, die wir
tagtéglich in Sekundenhzppchen aus
aller Welt geliefert bekommen? Was
steckt dahinter? Wer sind die Men-
schen, die diese Bilder aufnehmen
(schiessen sagt man auch)? Wer sind
die Menschen, die wir da sehen?
Warum sind sie immer tot oder auf
der Flucht? Sie existieren fast aus-
schliesslich in ihrem jeweiligen Elend,
denn das ist es, was zahlt, nur das.
Zahlt es womoglich, weil es uns in
unserer Zufriedenheit bestatigt? Ich
muss nicht wirklich hinsehen; was da
geschieht, bleibt ausserhalb meiner
Realitat.

Akram erzahlt: «lch stand auf einem
Higel und z&hlte funfundzwanzig
Flugzeuge. In der Nacht darauf stie-
gen wir in die tote Stadt hinunter. Alle
lagen sie da, hielten sich umklam-
mert, Blut und Schaum klebte auf ih-
ren Gesichtern. Wir durften sie drei




Tage lang nicht begraben, bis alle Re-
porter genligend fotografiert hatten.
Dann kippten Bulldozerschaufeln sie
in die Massengréber. Es gibt nicht
einmal Namenslisten.»

Es gibt nicht einmal Namenslisten.
Woirden wir die Menschen kennen! So
liesse sich der Ansatz zu SERTSCHA-
WAN am einfachsten beschreiben.
Beatrice Michel und Hans Stirm ha-
ben etlichen Aufwand betrieben und
ein grosses Mass an Geduld benétigt,
um durch die herrschenden Verhalt-
nisse hindurchzukommen, zu den
Menschen vorzudringen, zum Leben
in der verdrangten Realitat. Halabja
und die Fernseh-Bilder der Todes-
stadt nach dem Giftgasangriff sind
ein Einstieg, der grundsatzliche Fra-
gen nach unserer Wahrnehmung von
Realitaten anregt. Halabja wird aber
auch zum Ausgangspunkt der Annéa-
herung ans Leben vor dem Tod. Noch
einmal die Frage: «Was sagen mir die-
se Bilder von ihrem Sterben, wenn ich
von ihrem Leben nichts weiss?» Wer
waren sie, diese Menschen, die da in
den Strassen liegen, wie die verkohl-
ten Leichen von Pompei, mitten aus
dem Leben gerissen, plétzlich, uner-
wartet, grauenvoll. Sie Uberleben in
den Fotos, die die Fotografen ge-
schossen haben, von denen Akram
spricht. Der Film kommt auf ein Bild
immer wieder zurlick, auf das Bild
des toten Backers Omar Chawar.

Den Bécker, den kennen wir

Akram erzahlt: «Omar Chawar kennt
jeder. Unser Bécker. Ich holte als Kind
jeden Tag Brot um die Ecke. Er hatte
sechs Toéchter und diesen einen
Sohn, der kam viel spater, wie ein
Wunder. Shivan - den liebte er nar-
risch und trug ihn immerzu herum,
wie er ihn hier im Tod noch zu umar-

men versucht. Wer héatte gedacht,
dass sein Foto in der ganzen Welt
gezeigt wirde?»

Das Bild des Schreckens, alltéglich
und deshalb und der Einfachheit hal-
ber schnell vergessen, erhalt ein Ge-
sicht, einen Namen, eine Geschichte.
Unter dem Backer Omar Chawar
kann ich mir etwas vorstellen, und sei
es Uber die Verbindung zum Bécker
Moor im Dorf, in dem ich lebe. Hans
Stlirm und Beatrice Michel erzéhlen
nicht die Geschichte des Toten, der
da mit seinem geliebten Sohn auf
dem Arm am Boden liegt.

Beatrice Michel sagt: «Siehst du, er
tragt das Kind im linken Arm, das er-
innert mich: so trug ich meine Kinder.
Der rechte Arm bleibt frei. Und das
Ké&ppchen und das Umschlagtuch, so
kleidete ich sie, und das Kind hat
warm und liegt geschitzt an der
Brust. Und so trug er sein Kind.»

Die Beziehung ist geschaffen zwi-
schen dem, was wir sehen, und de-
nen, die es uns zeigen, zwischen dem
Unbekannten und dem Nahen. Hans
Stirm hat einmal daflir pladiert, dass
Filme nicht politisch und sinnlich sein
mussten, sondern politisch sinnlich.
Voila. Diesen Anspruch erfillten er
und Beatrice Michel schon in ihrem
letzten gemeinsamen Film GOSSLI-
WIL. Die Sinnlichkeit stammt aus der
persénlichen Beziehung zum jeweili-
gen Stoff: es ist aber eine Beziehung,
die auch das Politische ausmacht. Als
es um die Forderung von SERTSCHA-
WAN gegangen war, wurde vom Bun-
desgremium gegen das Projekt argu-
mentiert, den Filmschaffenden fehle
die Distanz.

Uber die Bilder des Schreckens, die
in einem Fotoband festgehalten sind,
legt eine Hand Bilder des Lebens, das
sonst ausgeklammert bleibt. Rushdi
Xurshid Shengeli, ein schweigsamer
Mann, wird eingefuhrt, einer, der mit

seiner Familie permanent auf der
Flucht ist. «<Rushdi», sagt Beatrice Mi-
chel im Off, «brich dein Schweigen
und erzahl, wie es war.» SERTSCHA-
WAN lasst Menschen aus Kurdistan
erzdhlen und sucht auf Grund ihrer
Erzahlungen die Dorfer, die Stadte,
die Landschaft — das Leben. Das Dorf
Ame, das am Schnittpunkt der Gren-
zen von lIran, Irak und der Turkei im
iranischen Kurdistan gelegen ist,
dient als Beispiel firs Leben in den
zahllosen Dérfern, die in den letzten
Jahren ausradiert wurden. Es sei ein
Ort, wo die Menschen zum Fremden
sagen: «Mein Haus ist Dein Haus —
Bacherati Sertschawan! Willkommen
bei meinen Augen.»

Gefuhrt Uber die Offstimmen der Fil-
menden n&hern wir uns dem Dorf, n&-
hern wir uns dem Leben in Kurdistan,
ndhern wir uns dem, was sonst aus-
gespart bleibt. Dreimal wird es dabei
Abend, dreimal verbringen wir einen
Tag. Wir lauschen den Schilderungen
iranisch-kurdischer Fllchtlinge, wir
vernehmen die Legende von Mam
und Zin. Michel und Stiirm dokumen-
tieren die verschiedenen Ausserun-
gen, sie zeigen uns Landschaften
Kurdistans, sie inszenieren Figuren
wie jene der spinnenden Geschich-
ten-Erzahlerin, des wissbegierigen
Madchens, des Jungen, der sich auf
dem Markt einen Schimmel kauft und
Uber die Ebenen reitet. Legende und
Realitat begegnen sich, werden eins.

Im Beobachten beschreiben

Das Dokument (das erfahrungsge-
mass immer auch einen Aspekt des
Inszenierten in sich birgt) und die sehr
zurlickhaltende Inszenierung gehen
nahtlos ineinander Uber, weil die ver-
schiedenen Ebenen des ganzen Films
Uber die personliche Linie der Begeg-
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nung zusammengehalten werden. Da
backen die Frauen im Erdofen ihre
Fladenbrote, und man erinnert sich,
wenn man ihr Verhalten gegenlber
der anwesenden Kamera mit den bei-
den Filmschaffenden sieht, an die
Buechberger Bauerin: «Hoffentlich
vergrated mer s’Brot nid, wann do so
ménge zuelueged» (GOSSLIWIL). Hier
bleibt das Gefilmtwerden erst recht
etwas Ungewohntes, etwas Unfass-
bares. Beatrice Michels Stimme er-
klart im Off, weshalb die Méanner die
Frauen zunachst nicht mitgebracht
héatten. Sie sagen:

«Die Frauen weinen zwischen den
Worten, immer weinen sie, verstehst
du, Uber die vielen getdteten Kinder,
die sie geboren haben, und Uber die
zukilnftigen, ungeborenen, die ster-
ben werden.»

In der Verbindung liegt die Starke, im
Ubergang von der Beobachtung zur
Beschreibung, in der personlichen
Nahe bei aller Distanz. Das Geflige
erst macht ihr Anliegen als Ganzes
erkennbar. Der “existentielle Wunsch”
nach Verstandnis ist fur die beiden
Filmschaffenden alles andere als neu.
Das Pferd aus der Legende und das
Pferd des Jungen im Film werden
eins. Vom Friedhof bricht er auf, reitet
begleitet von der mitschwenkenden
Kamera durch die Weite des Tals in
die Stadt, wahrend im Off die Erzéh-
lung von Mam berichtet, der in Djesire
Botan einreitet. Der Junge mit dem
Schimmel geleitet uns auch zu den
Kurden in den Bergen. Beatrice Mi-
chel und Hans Stirm fuhren uns un-
merklich auf den Ausgangspunkt all
der Linien: Bei der Ruckkehr ins Dorf
Ame finden wir eine inzwischen ver-
traut gewordene Umgebung wieder.
Jetzt ist das Dorf menschenleer, wie
ausgeloscht nach einem Giftgas-
angriff.

Mam u Zin

Die im Film stark verkiirzte Wiedergabe des Epos «Mam u Zin» basiert auf der
miindlichen Erzdahlung von Berivan Issamadari, der Wolle spinnenden Baduerin
im Film, und auf der Fassung von Roger Lescot und L.-Ch. Wentzel: «Mam und
Zin», Arche, Ziirich 1980. Man kann ohne Ubertreibung sagen, dass jeder
Kurde «Mam u Zin» kennt. Uber Jahrhunderte wurde die traurige Liebesge-
schichte von den dengbeg, den Volkssdngern, miindlich tiberliefert. Es gibt vor-
islamische, islamisierte, romantisch-marchenhafte, politisierte, regional gefarb-
te gesungene Versionen. Gegen Ende des 17. Jahrhunderts verfasste der Epiker
Ahmade Chane eine Version in 3675 Versen in der kurdischen Hochsprache
Kurmandschi. Kurmandschi gehort tibrigens zur indoeuropdischen Sprachfami-
lie. Ahmade Chane lebte als Gelehrter in Hakkari, sein Grab liegt in Bayazid am
Fuss des Ararat und ist heute noch ein Wallfahrtsort. Originaltext und Uberset-
zungen von «Mam u Zin» erschienen unter anderem in St. Petersburg, Paris,
Berlin, Beirut, Damaskus, Ziirich, was Bande spricht iiber die kulturelle Unter-
driickung der Kurden in ihrem eigenen Land. Autoren und Verlage, die «Mam u
Zin» dort publizieren wollten, bezahlten ihren Mut mit Haftstrafen. «Mam u
Zin» ist ein eigenstandiger Beitrag der Kurden zur Weltliteratur. Das Epos hat
bis heute seine symbolische und politische Bedeutung nicht verloren. Der
misshandelte Mam bleibt Sinnbild fiir das Volk, das unter Normen und Bruder-
zwisten leidet und Opfer erobernder Nachbarn wird. Beatrice Michel

Hort Thr Alle, hort mich an: Ich will erzihlen von Mam und Zin. Seit
dreitausend Jahren singen die Mamusta ihre Geschichte und unser Epiker
Ahmade Chane hat sie vor dreihundert Jahren aufgeschrieben —

Damit die Menschen nicht sagen

Dass wir Kurden

Ohne Wissen und Herkunft und Erde sind
Viele Volker sind im Besitz von Biichern
Die Kurden nur sind ihres Erbes beraubt

Hort Thr Alle: An den Ufern des westlichen Meeres lag eine prachtvolle
Stadt. Allen Reichtum der Welt besass ihr Beg, nur den Sohn, den Erben nicht.
Er weinte in seinen grauen Bart, allein unter den Sternen, und bat Gott um
einen Sohn. Ein Greis erschien ihm und weissagte: Ein Sohn wird Euch ge-
schenkt werden, oh Beg des Westens, wenn Ihr Euren Besitz gerecht unter das
Volk verteilt und auf Vorrecht und Macht verzichtet. Jedoch hiitet Euch: Ver-
leiht dem Kind weder Namen noch Titel. Es sei: Sohn aller Kurden.

Der Beg tat wie geheissen. Nach neun Monden und neun Tagen gebar die
Chane des Beg einen Sohn. An Weisheit und Schonheit tibertraf er alle, in allen
Kiinsten wurde er unterrichtet. Das Volk aber nannte ihn: Mame Alan, Konig
der Kurden.

Eines Nachts zwischen Traum und Morgen stieg ein riesiger Apfelschimmel aus
den Meereswogen. Mam ergriff seine Mdhne und nannte das Pferd «Boze
Rawan». Das Pferd konnte Mams Gedanken lesen und schnell wie der Wind
trug es ihn, wohin ihm zumute war.

HoOrt nun, was mit Mam und Zin geschah.

Drei Peri vergniigten sich mit Wettspiel. Die eine sagte: Das schonste Menschen-
wesen ist Mame Alan. Die andern riefen: Weit gefehlt, das schonste Wesen ist
Zin, die Tochter des Emirs von Djesire Botan.

Des Nachts tragen die drei Peri die schone Zin in das Gemach von Mam. Mam
erwacht und sieht neben sich das schonste Wesen der Welt liegen. Ich bin erst
dreizehn, bald vierzehn, spricht Mam: Ach du Liebliche, hebe dich fort woher
du gekommen. Zin weint und spricht: Ich bin erst dreizehn, bald vierzehn, nie
habe ich einen Mann gesehen, geh weg, Fremdling, ehe Dir ein Ungliick
Zustosst.

Zin ruft ihre Dienerinnen, Mam seine Wachen. Nichts geschieht, nur drei
Tauben gurren auf dem Fensterbrett. Da reden Mam und Zin vertraulich. Mam
legt sein Schwert zwischen sich und die Liebste. Sie tauschen ihre Ringe und im
Morgengrauen schlafen sie ein.

Die Peri tragen Zin schnell in ihren Palast nach Botan zuriick. Als Zin allein
erwacht, ruft sie nach Mam und hort nicht auf zu klagen. Kein Arzt, kein
Heiliger kann ihre Krankheit heilen.

Auch Mam erwacht verwirrt, sieht den Ring und liest in seinem Innern: Zina
Zedan, Tochter des Emirs von Botan. Er ruft: Sattelt mir Boze Rawan, wenn ich
Zin nicht sehe, muss ich sterben.



Hort Thr Alle: Mam reitet in Djesire Botan ein. Die Menschen steigen auf die
Ddcher, um seine Schénheit und die Grosse von Boze Rawan zu bewundern.
Drei edle Prinzen aus dem Stamm der Djalali laden Mam zu Gast: Bacherbi
Sertschawan, Willkomm bei unsern Augen, unser Haus ist dein Haus. Mam aber
isst nichts und trinkt nichts und verbirgt seine Trdnen. Die Prinzen fliistern
unter sich: Sicher bedriickt Liebe das Herz unseres Gastes. Und sie schworen alle
drei auf ihre Schwerter, Mam von seinem Schmerz zu befreien.

Hort Thr Alle, was mit Mam und Zin in Djesire Botan geschah.
Mam ist Gast der drei Prinzen und sehnt sich nach Zin. Zin weint in ihrem Palast
und weiss nichts von Mams Nahe, ihr Herz aber sagt: Geh hinaus zur Quelle von
Quastal und stille dein Leid mit dem Wasser der Rosen. Zin l14dt alle Jungfrauen
der Stadt nach Quastal ein. Die drei Prinzen sagen unter sich: Lasst uns mit
Mam den feierlichen Zug der Schonsten betrachten, ihr Anblick wird ihn
heilen.
Auf dem Weg durch die Gassen geht Zin als letzte im Zug. Mam erkennt sie und
will sich aus dem Fenster stiirzen. Zin bleibt angewurzelt stehen und zittert so
sehr, dass ihr Schleier niederfallt. Die edlen Prinzen sehen alles und sagen unter
sich: Mam ist unser Gast, sein Gliick ist unsere Ehre. Wir sind Kurden aus Botan
und nicht Wilde aus der Wiiste. Er soll zur Quelle von Quastal reiten und die
Blume pfliicken, die sein Herz heilt.
Auf den Rat der Prinzen reitet Mam hinaus zur Quelle und findet dort seine Zin.
Sie liegt in seinen Armen und beide vergessen den Weg der Sonne und halten
sich Wange an Wange den Tag umschlungen.
Ach, hdtte Mam seine Zin sogleich auf den Riicken von Boze Rawan gehoben.
Ach Mam, Sohn der Kurden, wie konntest du zogern ...

Ach Kurden, sagt der Dichter Ahmade Chane,
Wenn wir Mame Alan héatten
Wenn Gott ihm Erfiillung gegeben ...

In Djesire Botan bricht Aufruhr aus. Die einen sagen: Mam und Zin tun
Boses bei Quastal. Die andern sagen: Lasst Mam und Zin in Ruhe. Wer Lieben-
den schadet, dessen Héande verdorren. Da niitzt Bako der Teufel die Stunde. Er
verrdt die Liebenden an den machtigen Emir. Dieser Mam ist nur ein Gewiirz-
héndler, sagt Bako zum Emir, das Volk aber nennt ihn Mame Alan, Konig der
Kurden. Er wird Euch, oh Emir, Eure Tochter Zin und das Emirat entreissen.
Hort Thr Alle: Wutentbrannt ldsst der Emir die arme Zin suchen. Sie versteckt
sich unter Mams Mantel wie ein fliichtendes Rebhuhn. Mam denkt: Erhebe ich
mich, so entdeckt der Emir meine Zin, bleibe ich sitzen, so steigert sich sein
Zorn. Mam kniet hin und bittet um Frieden. Fast hédtte er den Emir besanftigt,
aber Bako zischelt: Die Ehre Bures Hauses ist geschdndet, oh Emir, das Volk wird
sich erheben. Und der Teufel zeigt auf die langen schwarzen Zopfe von Zin
unter Mams Mantelsaum.

Der Emir ldsst Mam in ein tiefes Verliess werfen, Zin weiss nicht wo, blind wird
sie vor Tranen. Bako weist ihr heimlich den Ort und schenkt ihr einen Granat-
apfel, die Frucht des Lebens. Zin eilt zum finstern Turm, mit zdrtlichen Worten
wirft sie dem Liebsten den Apfel zu. Bako der Teufel hat ihn vergiftet mit dem
Gift der Schlangen von Kachan. Mame Alan, Sohn aller Kurden, wird eine
Beute des Todes. Sterbend spricht er: Die Welt ist ein Traum, stisse Zin, iiberlas-
sen wir sie den Verrdtern. Und das Herz von Zin zerspringt in tausend Stiicke.
Die drei edlen Prinzen streuen Asche auf ihr Haupt und legen die Liebenden in
die kalte Erde. Auf das Grab pflanzen sie Rose und Basilikum so nahe, dass die
Wurzeln sich umschlingen.

Boze Rawan ritt mit leerem Sattel in die Stadt des Westens zurtick. Alle
Freunde von Mam brachen sogleich auf und ritten in den Osten, nahmen Rache
und zerstorten den Palast des Emirs von Djesire Botan. Die Feinde aber der
Kurden, die Tiirken und Tadschiken, die Perser und Araber, brachen mit ihren
Heeren tiber die Grenzen und verwiisteten das ganze Land.

Kurden, sagt der Dichter Ahmade Chane,

Wenn wir Mame Alan hatten

Wenn Gott ihm Erfiillung gegeben

Wiirde fiir uns auch das Gliick erstrahlen

Hatte die Welt auch Achtung vor uns ohne Zweifel
Wir waren nicht Ruinen, wo Eulen nisten
Untertanen und Habenichtse

Ach Kurden ...

Nedjemeddin erzdhlt: «lch sah die
Blatter an den Baumen sterben, kein
Vogel, keine Grille sang mehr, es wur-
de totenstill.»

Schmied, Schneider, Gemise- und
Tuchhandler, schliesslich der Backer.
Die Fladenbrote werden am Schluss
in der grossen Backerei hergestellt,
der Kreis schliesst sich. «<Omar Cha-
war kennt jeder. Unser Backer.» SERT-
SCHAWAN lasst ihn ein wenig zu un-
serem Nachbarn werden. Nun
mussen wir wirklich hinsehen; was da
geschieht, gehoért zu unserer Realitat.

Walter Ruggle

Die wichtigsten Daten zu SERTSCHAWAN:
Recherchen, Buch, Texte, Fotos, Regie:
Beatrice Michel, Hans Stirm; Ubersetzun-
gen mit Hilfe von Taleb Ahmadi Mohammad;
Kamera: Hans Stirm; Montage: Hans
Sttrm; Technik: Filmkollektiv Zurich; Ton:
Beatrice Michel.

Mitwirkende in Iranisch-Kurdistan: Berivan
Issamadari (Erzahlerin von «Mam u Zin»),
Sahida Saharnawar (kurdisches Madchen),
Chavis Kemani (kurdischer Junge), Ali Aske-
ri (Erzahler auf der Wara); Mala Hadji Hamo,
Mala Nizam, Mala Hadji Osman, Mala Audal
Nuri, Baba Chan, Mala Adelo Abashnechad
Beg, Mala Chato Ascharon, Dare Amarya,
Amine Mahamadian, Araman Kemalye,
Bahar Safehi; sowie die irakisch-kurdischen
Flichtlinge Rushdi Xurshid Shengeli; Has-
san, Georgis Massoud und Maxsud aus Be-
dial; Darwesh Muhammar Safte und Mirza
aus Dakan; Hadiji Shieyro, Mizgin, Rabia
und Mustafa Abdulrahman aus Bazi und
Bila; Scheich Ahmad Taha aus Maye; Nad-
jamaddin Abdullah aus Malakan; Akram
Hamo Ali aus Halabja.

Produktion: Hans Stlrm, Filmkollektiv, ZU-
rich; Produktionshilfe und Kontakte Iran:
Chanemir Kemalye, Ramzi Atrushi, Ramzi
Shaban, Scheich Ajub Peresh Babo Barza-
ni; Haydar Ali Omrani, Cadre Film; M. Hakiki,
Ershad Ministerium. Produktionshilfe
Schweiz: Urs Graf. Labor: Ershad Labor,
Teheran, Egli Film und Video AG, Zirich;
Schweiz 1991/92. Farbe. Dauer: 90 Min.
CH-Verleih: Fimcooperative, Zurich.
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Gesprach mit Beatrice Michel und Hans Sturm

**In Kurdistan bedeutet
der Fremde im Haus eine Ehre?®®

Seit 1989 haben Beatrice Michel und
Hans Stirm an ihrem Projekt SERT-
SCHAWAN gearbeitet. Walter Ruggle
hat sich mit ihnen Uber Motivation, Er-
lebnisse und Erfahrungen im Zusam-
menhang mit den Recherchen und
Dreharbeiten zu ihrem Film unterhalten
und einige Ausserungen aus einem lan-
geren Gesprach unter Stichworten zu-
sammengetragen.

Die ersten Schritte

HANS STURM: Im Zusammenhang mit
unserer politischen Flichtlingsarbeit
in der Schweiz hatten wir 1989 bei
einer Reise durch Ostanatolien die
Verhéltnisse in tlrkisch Kurdistan aus
eigener Anschauung kennengelernt.
Es wurde uns klar, dass ein “kurdi-
scher Film” hier undenkbar wéare, an-
gesichts der zu erwartenden Repres-
sion gegen alle Kurden, die uns dabei
helfen wirden, unverantwortbar. Im
Irak stand 1990 der Golfkrieg unmit-
telbar bevor, und an iranisch Kurdi-
stan hatten wir zun&chst gar nicht ge-
dacht. Durch die Vermittlung von
Scheich Ajub Peresh Babo Barsani,
einem Neffen des legendaren Gene-
rals Mustafa Barsani, kamen wir in
Kontakt mit dem iranischen UNO-
Botschafter Sirus Nasseri — und wir
wussten selbst noch nicht recht, wo

uns der Kopf steht, als wir 1990 nach
langen Verhandlungen in Teheran zu
Recherchen in die iranisch-kurdische
Provinz Westasarbaidjan reisten.

BEATRICE MICHEL: Wahrend der Re-
cherchen im Frilhsommer 90 waren
wir in den Gasthausern verschiedener
Peshmerga-Stationen untergebracht.
Die Kurdistan-Front (Vereinigung der
irakisch-kurdischen Parteien) stellte
uns einen Landrover mit Chauffeur
zur Verfigung und kiimmerte sich flr-
sorglich um unser leibliches Wohl, ob-
wohl mittlerweilen allen klar war, dass
wir weder kriegerische Aktionen noch
Interviews mit den wichtigsten Mén-
nern filmen wirden. Ein junger Biolo-
ge aus Bagdad, nach Gefangnis und
Folter zum Widerstand gestossen,
verstand unser Anliegen nach einem
langeren Gesprach weit besser, als
wir uns je getraumt hatten. Geduldig
fUhrte er uns von Dorf zu Dorf, zeigte
uns die schoénsten Landschaften,
fuhrte uns auf die Alpweiden bis nahe
an die tlrkische Grenze.

Fraidun Faiza Laak kannte sich bei
der iranisch-kurdischen wie auch bei
der irakisch-kurdischen Bevdlkerung
sehr gut aus. Ich lernte mit Verwunde-
rung kennen, was es heisst, in einem
weitgespannten, vertrauenswirdigen
Beziehungsnetz zu leben. Fraidun

kannte Uber familidre und freund-
schaftliche Verbindungen Menschen
aus allen Volksschichten, jeden Al-
ters, Zeugen verschiedenster Ereig-
nisse der kurdischen Geschichte der
letzten dreissig Jahre. Er hat uns ver-
schiedene irakisch-kurdische Flicht-
linge, die zum Teil seit 1975 im Iran im
Exil lebten, zugefihrt. Wir suchten
Verwandte des Backers Omar Cha-
war. Als es nicht mdglich war, Frau
und Schwester zu finden, sagte Frai-
dun, er kenne jemanden aus Malakan,
einem Ort in der Nahe von Halabja.
Innert dreier Tage war dieser Mann,
der selber Opfer eines Giftgasangriffs
geworden war, da.

Zwischenmenschliche Beziehungen
gehen Uber alles. Einer Uber eine
Menschenkette abgesandten Bot-
schaft kann in jedem Fall vertraut wer-
den, flr ein abgegebenes Verspre-
chen wird das Menschenmogliche
getan. Beim Drehen haben wir die
einzelnen Leute, die wir bei den Re-
cherchen kennengelernt hatten, wie-
der gefunden — mit Ausnahme von
Fraidun. Er blieb verschollen.

Helikopter-Filme

HANS STURM: Es gab zwei Grundpro-
bleme, die wir von der Schweiz aus




nicht richtig einschatzen konnten: Bei
den offiziellen Stellen Uberzeugten
unsere Methoden von Filmemachen
nicht. Sie erz&hlten uns mit leuchten-
den Augen, wie die BBC, die kurze
Zeit vor uns im Nordirak weilte, mit
Militarhelikoptern der NATO eingeflo-
gen worden war und mit zwei Uber-
tragungswagen via Turkei angereist
kam, um innerhalb von vierzehn Ta-
gen eine Riesenkiste zu drehen. Wenn
sie uns mit unserer 16-mm-Kamera
sahen und horten, wie wir sprachen,
so konnten sie sich darunter nichts
vorstellen. Aus Hoflichkeit wohl sag-
ten sie nichts dagegen. Im Gegensatz
zu den offiziellen und hohen Person-
lichkeiten begriffen die betroffenen
Leute aber sofort, worum es uns ging.
Und das gravierendere Problem: Ob-
wohl wir nach langen Verhandlungen
in Teheran Uber alle Papiere verfig-
ten, darunter ein Visum fur finf Mona-
te in die kurdisch bewohnten Gebiete,
stellten wir an der entsprechenden
Grenze fest: All die Papiere nitzen
uns nichts. Weder in Teheran noch in
Kurdistan hat man wohl je daran ge-
glaubt, dass da ein Film Uber die Kur-
den gemacht werden soll. Anderer-
seits gibt es auch das iranische
Phanomen: Am Schluss von Verhand-
lungen, an denen aus Hoflichkeit
nicht nein gesagt wird, hast du das
Geflhl, die Leute Uberzeugt zu ha-
ben, dabei haben sie nur nicht nein
gesagt.

Bleib im Land

HANS STURM: Im GOSSLIWIL-Film sa-
gen wir: Bleib im Land und nahr dich
redlich. Ich habe mich in den letzten
Jahren immer wieder gegen Doku-
mentarfilme ausgesprochen, die in
der sogenannten Dritten Welt von
Schweizerinnen und Schweizern ge-

macht werden. Im Zusammenhang
mit Kurdistan wurde uns aber sehr
rasch klar, dass die Kurden einen Film
unmaoglich selber realisieren kénnen
und dass da ein Unterschied besteht,
beispielsweise zu Lateinamerika. Dort
gibt es viele begabte Filmerinnen und
Filmer, die eigene Stoffe besser reali-
sieren kénnen als Fremde. Es ist in
der Regel sinnvoller, man gibt den
Leuten vor Ort Geld fur ein Projekt, als
uns, die dann hinreisen und etwas
drehen. In Kurdistan gibt es Film
Uberhaupt nicht. Wenn wir fragten, ob
sie nicht selber einen Film Gber Kurdi-
stan machen wollten, so gab es im-
mer zwei Argumente, die dagegen
sprachen: Sie haben keine eigenen
Filmschaffenden, und es war Kklar:
Wenn Uberhaupt jemand eine Dreh-
bewilligung bekommen sollte, dann
wéren wir es.

BEATRICE MICHEL: Was wir gemacht
haben, hat in Kurdistan eine lange
Tradition, denn da es den Kurden im-
mer verboten war zu publizieren, ta-
ten das immer wieder Fremde, Orien-
talisten, Russen, Deutsche, auch ein
Schweizer (Albert Socin aus Basel),
Briten. Sie reisten nach Kurdistan und
brachten Texte ausser Landes, um sie
in Petersburg oder London zu publi-
zieren. In diesem Sinn setzt unser
Film auch eine Tradition fort.

Begeisterung
fiir den Fremden

HANS STURM: Die iranisch-kurdische
Bevolkerung empfing uns so herzlich,
dass wir, selbst dann, wenn die Hin-
dernisse unUberwindbar erschienen,
wieder Mut schépften und uns sag-
ten: Doch, wir missen es schaffen.
Du kommst in ein kurdisches Dorf,
und du stellst sogleich fest: Da gibt es

eine riesige Begeisterung, wenn ein
Fremder ankommt. Das ist sehr ver-
schieden von der Begegnung mit
Fremden hier in der Schweiz. Wenn
hier ein Fremder ankommt, so fragt
man: Wer ist das, wieso ist der ge-
kommen, was will der hier? Dort ist es
umgekehrt, und derjenige, der dich
beherbergt, ist stolz darauf, dass er
dich beherbergen darf. Du bereitest
ihm allein schon dadurch Freude,
dass du als Fremder zu ihm kommst.
Die Frage nach einer Gegenleistung
stellt sich nicht mehr, denn deine Ge-
genleistung ist die Tatsache, dass du
sein Gast bist.

Am Anfang war das fir uns gar nicht
so einfach. Wir dachten lange, wir
kénnten diese Gastfreundschaft nicht
akzeptieren: Das beginnt beim Tee
nach der Ankunft, dann folgt das Es-
sen, schliesslich rdumen sie am
Abend das Haus, begeben sich in den
Stall oder irgendwohin zum Schlafen:
Das Haus gehdrt dirl Wenn wir uns
dagegen wehrten und sagten, nein,
wir schlafen im Stall oder draussen im
Freien, so schufen wir damit nur ein
Problem. Die Gastgeber glaubten
dann, dass irgendetwas nicht in Ord-
nung sei. Diese Gastfreundschaft
liess uns alle Miihen und die manch-
mal fast uniberwindbar scheinenden
Schwierigkeiten vergessen. Es ging
so weit, dass Bea sagte: Es ist so
schon hier, wieso muissen wir unbe-
dingt einen Film machen.

BEATRICE MICHEL: Ich ringe immer
noch darum, mir eine souveranere
Meinung zum Iran zu erarbeiten. Je
mehr ich lese und mich mit diesem
Land beschéftige, um so erstaunli-
cher erscheint es mir, dass es Uber-
haupt moglich war, diesen Film zu
realisieren. Wir hatten die Blrokratie
unterschéatzt. Aber das ist Uberall so.




Filmwerkstatt Schweiz

Jedes derartige Projekt stésst auf ver-
gleichbare Schwierigkeiten. Jeder
Beamte hat Angst, etwas falsch zu
machen, Papiere werden umherge-
schoben, niemand will etwas riskie-
ren. Wie in jeder Giberdimensionierten
Burokratie triffst du aber auch immer
wieder auf Menschen, die dir wirklich
helfen. Schwierig ist es flr uns
Schweizer, die Willkir zu akzeptieren.
Erst seit ich wieder zurtick bin, ist mir
klargeworden, wie gross diese Willkir
auch bei uns ist.

Kurdistan zum Beispiel

HANS STURM: Wir wollten zu keinem
Zeitpunkt einen Dokumentarfilm Uber
die Kurden machen. Daflir sind wir
nicht kompetent. Selbst wenn wir finf
Monate unter Kurden gelebt haben,
ist das noch lange keine Legitimation,
einen Film Uber die Kurden zu ma-
chen. Die Idee war immer: Es soll ein
europaischer Film werden, der aber in
Kurdistan gedreht wird und der mit
Kurden viel zu tun hat. Ich habe ver-
sucht, einen Film zu machen, der mei-
nen Gedankengéangen entspricht und
gleichzeitig auch dem mdglichst ge-
recht wird, was die Kurden dringend
brauchen. Es ist ein Film Uber das
Leben und Sterben bei den Kurden —
das kénnte auch anderswo sein.

Dramaturgie
im Dokumentarfilm

HANS STURM: Eine weitere Dimension
zum Film kam mit dem Gedanken
dazu, dass wir das kurdische Natio-
nalepos erzahlen wollten. Mam u Zin
ist ein Stlick Weltliteratur wie «Tristan
und Isolde» oder «<Romeo und Julia».
Es erschien uns als Bindeglied attrak-
tiv, denn in dieser Geschichte finden

sich fur mich sehr viele Elemente, die
auch in bezug auf die kurdische Ge-
schichte interessant sind. Mich hat
spatestens seit ES IST KALT IN BRAN-
DENBURG (HITLER TOTEN) die Frage
beschéftigt, wie der Schweizer Doku-
mentarfilm zu einer erzéhlenden, dra-
maturgischen Form finden kénnte. Im
Zusammenhang mit dieser Mam u
Zin-Geschichte haben wir uns viele
Dinge vorgestellt, wie man Uber die
normale dokumentarische Beschrei-
bung hinaus Verbindungen schaffen
kénnte zwischen dem alltaglichen Le-
ben und der Literatur. Schon bei den
Recherchen, endglltig aber wahrend
der Dreharbeiten, wurde uns Kklar,
dass wir mit unseren Vorstellungen
vom Filmemachen vollumfanglich in
der Luft schweben wirden. Aus sehr
einfachen und doch grundlegenden
Verschiedenheiten zwischen den Kur-
den und uns heraus: Du kannst nicht
inszenieren, weil die Menschen dort
absolut keine Vorstellung vom filmi-
schen Bild haben. Sie kennen das fo-
tografische Portrat, und dieses ent-
spricht einer ganz anderen Form der
Darstellung. Es hat ihnen nie einge-
leuchtet, dass wir sie bei der Arbeit
filmen wollten. Nur Uber die Ebene
der Gastfreundschaft war es moglich.
lhre Vorstellung vom Bild ist eine der
Reprasentation der Person und des
Wertes der Person. Es gilt, den Wert
des Menschen darzustellen. Wenn du
jemanden fotografierst, so ist das ein
Geschenk des Fotografierten an den
Fotografen.

Inschallah

HANS STURM: Dann gibt es da dieses
ganz andere Lebensgefiihl. Film ist
eine organisierte, technische Arbeit.
Das ist den Kurden vollig fremd. Die
Vorstellung, dass du planst, dass du

Dinge vorausbestimmst, ist ihnen
fremd. Sie haben ganz prazise Vor-
stellungen dartiber, was ihr eigenes
Alltagsleben anbelangt. Alles andere
ist Inschallah! («Allah weiss» oder «So
Gott will») Ich habe begriffen, dass
dahinter eben eine ganz andere Le-
benshaltung steht. Film ist auch In-
schallah. Geplant war, hundert Film-
rollen zu belichten; wir sind mit
dreissig Rollen heimgekehrt.

Positive Neugier

BEATRICE MICHEL: Dass es nur dreis-
sig Rollen Film geworden sind, hat
aber auch damit zu tun, dass die Kur-
den eine derart starke Identitdt ha-
ben, dass sie keine Probleme haben,
sich vor der Kamera zu bewegen. lhr
“positiver Gwunder”, ihre positive
Neugier, ist mir aufgefallen. Sie unter-
scheidet sich radikal von der negati-
ven Neugier von uns Schweizern. Wir
sind ja auch ein neugieriges Volk,
aber wir beobachten andere darauf
hin, was sie fur Fehler machen. Bei
den Kurden habe ich eine positive
Neugier erlebt: Alles nimmt sie wun-
der. Sie waren derart interessiert und
fasziniert, dass sie unseren Anwei-
sungen mit grossem Engagement
folgten und wir praktisch nie etwas
wiederholen mussten. Sie sind un-
glaublich intuitiv.

Montage

HANS STURM: Wir wussten lange
nicht, welche Qualitdt die Originale
hatten, da die Negative zunachst
noch in Teheran zurlickbehalten wur-
den und wir nur mit einer sehr
schlechten Arbeitskopie montieren
konnten. Das Drehverhéltnis war eins
zu zwei. Am Anfang war ich skep-




tisch, weil unsere Vorstellungen des
geplanten Films urspringlich etwas
andere waren. Beim Betrachten des
Materials wurde mir klar, dass es vor
allem darum gehen wirde, den
Rhythmus zu finden, da der Spiel-
raum beschrénkt bliebe. Beim Filme-
machen ist immer wieder eine der
grossen Schwierigkeiten, dass zwi-
schen dem Traum, den du von einem
Film hast, und dem Material, welches
du schliesslich aufnehmen konntest,
eine Diskrepanz besteht, die es zu
verarbeiten gilt. Nach der Rohmonta-
ge war mir aber klar, dass es aufge-
hen wirde, obwohl sich das Projekt
verandert hatte. Die reine Montage-
zeit betrug lediglich zweieinhalb Mo-
nate. Das ging also sehr schnell.

N3he - Distanz

HANS STURM: Mir scheint nicht, dass
unsere Filme an zuviel N&he leiden.
Néhe und mangelnde Distanz sind
nicht das gleiche. Es besteht immer
die Gefahr, vor allem auf der Ebene
der Montage, dass der Autor aus feh-
lender Distanz Dinge sieht oder nicht
sieht, die der Zuschauer aus seiner
Sicht nicht oder nicht so wahrnehmen
kann. Ich habe mich bei der Montage
von eigenen Filmen aber immer auch
als mein eigener Zuschauer verstan-
den. Im Prinzip ist es dasselbe wie
beim Schreiben oder beim Sprechen:
Je besser du ein Thema durchdacht
hast, umso besser kannst du es for-
mulieren.

Filmen ist eine Arbeit, die aus der
Nahe zu leisten ist. Fiir mich haben
die meisten Filme zuviel Distanz. Lau-
fend werden doch Filme zu Themen
gemacht, obwohl gar nicht das The-
ma, nicht das Sujet, sondern seine
Bearbeitung entscheidend ist. The-

men, die spannend sind, gibt es un-
zahlige. Je starker die Beziehung zwi-
schen Autor und Gegenstand des Fil-
mes ist, umso grosser scheint mir die
Chance, dass ein spannender Film
entsteht.

Filmende Frau im Iran

BEATRICE MICHEL: Ich kann nicht Uber
dieses riesige, vielfaltige Land spre-
chen, ich war viermal in Teheran und
insgesamt sieben Monate in den ira-
nisch-kurdischen Provinzen. Natr-
lich trage ich ein Kopftuch dort als
erwachsene Frau und bedecke Arme
und Beine. Die Kleidung der kurdi-
schen Frauen, die ich mehr oder we-
niger Ubernahm, erschien mir zweck-
massig und schliesslich tber Jahrtau-
sende klimatisch erprobt. Wehe, ich
vergass in der Aufregung einmal, die
Pluderhosen unter den Rock zu zie-
hen, Insekten und stachliges Ge-
wachs zahlten es heim! Ich war sehr
fremd und mit den gréssten Privi-
legien ausgestattet, die Vorteile der
muslimischen Kultur kumulierten mit
denen meiner eigenen Kultur. So ge-
noss ich die Herzlichkeit und Fur-
sorge der Frauen, wurde oft unter die
Fittiche genommen, verwéhnt. Nie
hab ich meiner Lebtag so gelacht wie
mit den Frauen in ihren Bereichen.
Anderseits war ich vollig frei, mich in
der Méannergesellschaft zu bewegen,
mitzureden, mitzubestimmen. Uberall
begegnete ich grosstem Respekt. Als
Frau allein unter hundert jungen
Peshmergas zu weilen, stellte nicht
das geringste Problem dar, das war
eine einmalige Erfahrung. Ich musste
mir angewohnen, abends nicht zu
gahnen, weil dann der Raum flucht-
artig verlassen wurde in der Annah-
me, ich bekunde Mudigkeit, nicht an
einer im Freien Siesta machenden

Gruppe vorbeizugehen, weil sonst
alle aufsprangen und sich verbeug-
ten. Nun war ich ja nicht “allein” dort.
Die grosste Neugier weckten wir als
“westliches Paar”, das amusiert be-
obachtet, geneckt, befragt wurde.
Wenn wir heftig diskutierten, werteten
sie das als Streit und entfernten sich
diskret, kulturelle Missverstandnisse
waren Anlass zu viel Gelachter.

Filmender Mann im Iran

HANS STURM: Spannend war zu-
nachst einmal das Verhéltnis zu den
Ménnern, und das erste, was mir auf-
fiel: Da gibt es keine Kumpanei, keine
aufgekratzte Freundlichkeit, kein Tun-
als-ob. Es gibt sehr intensive Begeg-
nungen, wie ich sie beispielsweise mit
dem Vater des krebskranken Sohnes
hatte. Kurz nach dessen Tod kamen
wir ins Dorf zurlick, und bei einem
abendlichen Spaziergang kam der
Vater uns entgegen. Er umarmte mich
langere Zeit und lud mich in sein Haus
zum Tee ein. Diese Art von Begeg-
nung unter Mannern erlebe ich hier
nicht.

Mit den Frauen ist es aber eigentlich
noch viel spannender. Berivan hat
mich als Frau fasziniert, und ich woll-
te, dass sie die Erzahlerin von Mam u
Zin ware. Sie durfte mich anfénglich
aber Uberhaupt nicht wahrnehmen,
musste Distanz halten. Uber Bea
kamen wir uns allmahlich naher, mit
der Zeit schaute auch sie mich an. In
ihren Blicken war eine Intensitat, und
am Schluss gab sie mir sogar die
Hand.

Dieser Prozess einer Begegnung un-
terscheidet sich sehr stark von dem,
was wir uns gewohnt sind. Hier fragt
man sofort, wie geht’s, und interes-
siert sich eigentlich nicht dafr. |




Ruckblende

Jean Vigo (1905 - 1934)

Er filmt Prosa und erreicht miihelos Poesie

In einer Hinsicht scheint ZERO DE CONDUITE etwas

Rareres darzustellen als L’ATALANTE, denn die Mei-
sterwerke, die sich mit der Kinderzeit befassen, lassen
sich im Film wie in der Literatur an einer Hand herzah-
" len. Sie ergreifen uns doppelt, denn zur asthetischen
Emotion gesellt sich noch die biographische, die per-
sonliche, die intime. Kinderfilme sind Kostiimfilme,
denn sie stecken uns wieder in kurze Hosen, sie rufen
die Erinnerung wach an die Schule, die Tafel, die Ferien,
an die Anfange unseres Lebens.

Wie fast alle Erstlingsfilme hat auch ZERO DE CONDUITE
etwas Experimentelles, alle méglichen Einfélle, die mehr
oder minder gut in die Handlung integriert sind und aus
denen die Haltung spricht: Ach ja, versuchen wir’s mal
und schauen, was dabei herauskommt. Ich denke dabei
ans Internatsfest, wo auf der Tribline, die auch eine
Jahrmarktsbude ist, Puppen unter die realen Figuren
gemischt sind. Das kénnte vom René Clair jener Tage
sein, auf alle Falle ist es eine Idee, die heute veraltet
wirkt. Aber auf eine theoretische Idee dieser Art kom-
men neun glanzende, verriickte, poetische oder auf-
wihlende, alle von einer grossen visuellen Kraft und
nach wie vor unlbertroffenen Frische.

Als er kurz danach L’ATALANTE dreht, hat Vigo selbstver-
stéandlich seine Lehren aus ZERO DE CONDUITE gezo-
gen, und diesmal erreicht er die Perfektion, das Meister-
werk. Um poesievolle Effekte zu schaffen, verwendet er
noch die Zeitlupe, Puppen aber braucht er nicht mehr.
Er stellt nur noch Reales, das er ins Marchenhafte ver-
wandelt, vors Obijektiv: Er filmt Prosa und erreicht mu-
helos Poesie. (...) LATALANTE enthélt alle Qualitaten von
ZERO DE CONDUITE und noch weitere dazu: Reife und
Beherrschung der Mittel. In ihm findet man zwei Str6-
mungen des Kinos vereinigt: Realismus und Asthetizis-
mus.

Jean Vigos Filme sind die getreue, komische und trauri-
ge, briderliche und warme, immer weithin erkennbare
lllustration der Devise, die er als Waise von seinem
Urgrossvater vaterlicherseits erbt: Ich beschuitze die
Schwéchsten. Diese Devise bringt uns zum entschei-
denden gemeinsamen Punkt zwischen Vigo und Renoir:
Zu ihrer Liebe fir Chaplin. Die Filmgeschichtsbiicher
schenken der Chronologie von Filmen und den Einflis-
sen, die verschiedene Filmer aufeinander haben, wenig
Beachtung, und so kann ich auch nicht beweisen, wo-
von ich tiberzeugt bin, ndmlich dass ZERO DE CONDUITE
(1932), seine Gliederung durch Zwischentitel, die auf
komische Weise das Leben im Schlafsaal, im Esssaal
und so weiter kommentieren, von Jean Renoirs TIRE AU
FLANC (1932) beeinflusst sind, der seinerseits direkt von
Chaplin inspiriert ist, besonders von dessen SHOULDER
ARMS (1918). Ausserdem wére undenkbar, dass Vigo,
als er sich flir CATALANTE an Michel Simon gewandt hat,
nicht dessen Darstellung in Jean Renoirs BOUDU SAUVE
DES EAUX, der im Jahr daver entstanden war, im Kopf
hatte.

André Bazin hat in einem Artikel Uiber Vigo einen ausser-
ordentlich passenden Ausdruck gepragt, indem er vom
«fast obszénen Geschmack am Fleisch» sprach. Das
stimmt: Niemand hat so direkt die Haut der Menschen,
das Fleisch gefilmt wie Vigo. Nichts, was man seit dreis-
sig Jahren in dieser Hinsicht zu sehen bekam, kommt
der fetten Hand des Lehrers, die sich in ZERO DE CON-
DUITE auf die weisse Hand des Kindes legt, nahe, oder
den Umarmungen von Dita Parlo und Jean Dasté, wenn
sie miteinander schlafen, oder mehr noch: Wenn sie in
einer Parallelmontage gezeigt werden, nachdem sie ein-
ander verlassen haben und beide sich in ihrem Bett
erregt hin- und herwalzen, er auf der Peniche, sie im
Hotelzimmer. (...) Was war Jean Vigos Geheimnis?

Wahrscheinlich lebte er intensiver als der Durchschnitt.

Frangois Truffaut, in «Les films de ma vie»
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THE END —



Am Filmfestival Locarno
zeigen Leoparden immer wieder

neue Gesichter.
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Ninar Esber, «Das verlorene Halsband der Taube» von Nacer Khemir.
Bronzener Leopard als Spezialpreis der Jury 1991.

Am 5. August erdffnet Locarno zum
45. Mal die Leopardenjagd fur junge
Regisseure. Zehn Tage lang stehen am
internationalen Filmfestival die Erst-
lingswerke im Rampenlicht. Da ist schon

Wil‘ maChen mlt G Schweizerische

manch hoffnungsvoller Stern am inter-
nationalen Filmhimmel aufgegangen.
Fir diese Nachwuchsférderung setzt sich
die Schweizerische Bankgesellschaft seit
zehn Jahren ein.

Bankgesellschaft

ADVICO YOUNG & RUBICAM
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Internationale Begegnung im Bereich der Produktin

und des Vertriebs von Kurzfilmen
7. und 8. November 1992, Anmeldung bis 30. September

International meeting on the subject of short film production

and distribution
7th and 8th November 1992, registration until 30th September

Rencontre internationale sur la production
et Ia distribution du film court

7 et 8 novembre 1992, inscription jusqu'au 30 septembre

Auskunft / Information:
FOCAL, 33, rue St-Laurent, 1003 Lausanne, Tél. 021-312 68 17, Fax 021-235 945




	...
	...
	In eigener Sache
	...
	Impressum
	Kurz belichtet
	Les amants du Pont-Neuf von Leos Carax: sie küssten und schlugen sich
	Filme nach und um Max Frisch aus vier Jahrzehnten : ein Phantasieverstärker für impotente Leser
	Keiner ist böse, keiner ist gut : Rainer Werner Fassbinders Franz-Filme und ihre utopische Weltsicht
	Das kasachische Phänomen
	Hyènes von Djibril Diop Mambéty : Güllen liegt auch in Afrika
	London Kills Me von Hanif Kureishi : Tatkraft und Eigeninitiative
	Gespräch mit Hanif Kureishi : "Ich will das Publikum nicht auf kindische Weise verführen"
	Il ladro di bambini von Gianni Amelio : Nostalgia
	Twin Peaks - Fire Walk With Me von David Lynch : Vorgeschichte aus dem Nachhinein
	Am Ende der Nacht von Christoph Schaub : Notration von kritischer Erkenntnis
	Gespräch mit Christoph Schaub über seine Figuren : "Er spricht gut über sein Personal. Insgeheim stöhnt er."
	...
	Requiem von Reni Mertens und Walter Marti : ein Weg der Bilder
	Sertschawan von Beatrice Michel und Hans Stürm : den Bildern des Todes Bilder des Lebens entgegensetzen
	Gespräch mit Beatrice Michel und Hans Stürm : "In Kurdistan bedeutet der Fremde im Haus eine Ehre"
	Jean Vigo (1905-1934) : er filmt Prosa und erreicht mühelos Poesie
	...


