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Kino in Augenhohe

CiINEmaScOPE

Kino der Attraktionen — Bigger Than Life
Gesprache mit George Miller und Detlev Buck

Wiederentdeckung: Frank Borzage

LES BALISEURS DU DESERT * LOVE FIELD

PETER’S FRIENDS * LORENZO’S OIL

WIR KONNEN AUCH ANDERS

ENCHANTED APRIL - INTO THE WEST




Shlrley MacLaine - Kathy Bates - Jessica Tandy
Marcia Gay Harden und Marcello Mastroianni .-
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in Filmbulletin
Heft 56, Mai 1968

Alain Delon
in LE SAMOURAI

von Jean-Pierre Melville

«Melvilles Werk ist kein action-movie,
aber ein Film tGber den Kult der Tat,
eine Art kalte Mystik

des vollkommenen Handelns»

Werner Zanola
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In eigener Sache

Ich will mich fiir einmal sehr
kurz fassen.

Am Anfang stand die Notwen-
digkeit, die Produktionsabwicklung
zu professionalisieren. Aus dem
einen ergab sich das andere ... wie
das Leben so spielt.

Konsequent realisierten wir
Schritt um Schritt. Das dauert zwar
seine Zeit, aber es hat sich gelohnt.

Vor Ihnen liegt das «neue»
Filmbulletin — gestrickt nach dem
alten Konzept — im neuen Format.

Mir geféllt’s. Und ich wage zu
hoffen, dass es auch Thnen gefallen
wird.

Walt R. Vian
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Kino in Augenhohe

Kino in Lateinamerika
Veranstaltungshinweise
Buchbesprechungen

LES BALISEURS DU DESERT . .. ...... von Nacer Khemir

LOVEFIELD .............cooouun..
Kleine Filmographie Michelle Pfeiffer

von Jonathan Kaplan

KINO DER ATTRAKTIONEN

FILMFORUM

KINO PAR EXCELLENCE

KOLUMNE

|I Titelblatt: LOVE FIELD

von Jonathan Kaplan

N
~

Zu einigen Gestaltungsaspekten
von CinemaScope
Bigger Than Life
Kleine Filmographie Scope Filme

PETER'SFRIENDS . ................. von Kenneth Branagh

LORENZO'SOIL . ..................
Gesprich mit George Miller

«lch war an der emotionalen Reise
der Charaktere interessiert»

von George Miller

WIR KONNEN AUCH ANDERS . . ......
Gespriich mit Detlev Buck
«Drehbiicher nicht alleine schreiben,
um Gottes Willen»

von Detlev Buck

ENCHANTED APRIL und

INTOTHEWEST . .................. von Mike Newell

Frank Borzage

Schliissel zu einer kinematographischen Alchemie
Echte Leidenschaft fiir Menschen

Kleine Filmographie Frank Borzage

Alle Jahre wieder ...
Von Peter K. Wehrli
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Pro Filmbulletin

ASP Inteco AG, Winterthur
Beratungsgesellschaft fiir
Informationstechnologien
Bundesamt fiir Kultur
Sektion Film (EDI), Bern
Erziehungsdirektion

des Kantons Ziirich
Migros-Genossenschafts-
Bund, Ziirich

Roém.-kath. Zentralkommission
des Kantons Ziirich

Volkart Stiftung
Winterthur

«Pro Filmbulletin» erscheint re-
gelmdssig und wird a jour gehalten.

Filmbulletin — Kino in Augen-
hohe ist Teil der Filmkultur. Die Her-
ausgabe von Filmbulletin wird von
den aufgefiihrten Institutionen, Fir-
men oder Privatpersonen mit Betra-
gen von Franken 5000.- oder mehr un-
terstiitzt. Aufgelistet ist, wer einen
Unterstiitzungsbeitrag auf unser Kon-
to iiberwiesen hat.

Obwohl wir optimistisch in die
Zukunft blicken, ist Filmbulletin auch
1993 dringend auf weitere Mittel oder
ehrenamtliche Mitarbeit angewiesen.

Falls Sie die Moglichkeit fiir eine
Unterstiitzung beziehungsweise Mit-
arbeit sehen, bitten wir Sie, mit Leo
Rinderer oder mit Walt R. Vian Kon-
takt aufzunehmen. Nutzen Sie Ihre
Moglichkeiten fiir Filmbulletin.

Filmbulletin dankt Thnen im Na-
men einer lebendigen Filmkultur fiir
Thr Engagement.
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Kino in
Lateinamerika

DANZON
von Maria Novarra

Im kolumbianischen Medellin
haben die USA vor einigen
Jahren ein Haus der Kultur
eingerichtet, in dem unter
anderem Filme gezeigt werden.
Filme aus den USA sind aber
kaum je zu sehen; der Eroff-
nungsfilm stammte sogar aus
Kuba. Das Kulturinstitut ist
ausgesprochen beliebt und hat
sich zu einem Treffpunkt
entwickelt, zu einem ruhigen
Pol in der terrorgeschiittelten
Stadt. Als eines Tages ein
Bombenanschlag das US-
amerikanische Kulturzentrum
traf, hagelte es von allen Seiten
Proteste. Die im allgemeinen
nicht unbedingt US-freundlich
gesinnte Linke war am meisten
emport.

In der ausgedoérrten
Kinolandschaft stellt das
Kulturzentrum in Medellin
eines der wenigen offenen
Fenster in die Welt hinaus dar.
Da wird es plotzlich nebensach-
lich, dass die USA mit mehr als
neunzig Prozent das Filmpro-
gramm des Landes dominieren.
Kolumbianische Filme von bei
uns renommierten Autorinnen
wie Martha Rodriguez sind in
Kolumbien beinahe unbekannt.
Und wenn sich lateinamerikani-
sche Kritiker ein Bild tber das
Filmschaffen ihres Kontinents
machen wollen, reisen sie nach
Europa. «Ihr seid iiber unser
Kino besser im Bild, als wir
selber», sagte mir unldngst an
einer Fachtagung in Spanien ein
peruanischer Kollege.

Jeder Film

ein Beweis Gottes

«Europa ist der wichtigste
Markt fiir unsere Filme»,
bestatigt der Filmhandler
Francisco de Kuba. Seit einigen
Monaten sei allerdings auch
Europa ein hartes Pflaster
geworden. Spaniens Fernsehge-
sellschaft TVE, die bis vor einem
Jahr der bedeutendste Co-
Produzent fiir lateinamerikani-
sche Filme war, hat aus
Spargriinden den Geldhahn
zugedreht. Das Geld des
Columbus-Jubildums-Komitees
war ausgegeben, bevor wichtige
Projekte in Angriff genommen
wurden. In Brasilien hat der
korrupte Strahlemann Collor de
Mello der staatlichen Embrafilm
das Geld entzogen, mit dem
Resultat, dass die bedeutendste
Filmproduktion des Kontinents
schlicht nicht mehr existiert (ein
Spiel- und ein Dokumentarfilm



sind im vergangenen Jahr noch
entstanden, deren 112 waren es
1986).

In Argentinien konnen sich
die arriviertesten Autoren noch
knapp tiber Wasser halten, im
redemokratisierten Chile hofft
man auf einen Deal mit der
Staatsbank, in Bolivien, Peru,
Ecuador, Venezuela oder
Kolumbien stellt jeder
fertiggewordene Film ein
Ereignis dar, oder, wie Eduardo
Galeano es im Gesprach
ausdruckt: «Jeder Film, der
gemacht werden kann, ist ein
neuer Beweis fiir die Existenz
Gottes.» Und Galeano weitet
noch aus: «Diese Situation
bezieht sich nicht nur aufs Kino.
Das Quinto Centenario
bestatigte das nur. Die ganze
Perspektive in dieser Welt ist
verdreht. Lateinamerika
erscheint auch auf den Karten
kleiner als Nordamerika — das
stimmt objektiv nicht. Die Welt
ist eben doch nur eine Flache.
Unsere Grossvater hatten recht.
Sie hort am Horizont auf.»

Marquez als Retter

Kuba, das lange Zeit eine
Stiitze war, hat andere
Probleme als Filme zu
produzieren. Sein renommiertes
und fiir den Kontinent eminent
wichtiges Filminstitut kann nur
noch dank dem Geld von
Gabriel Garcia Marquez leben.
Einzig Mexiko verzeichnet
derzeit einen kleinen Auf-
schwung; hier werden jahrlich
rund hundert Filme produziert.
Davon entstehen zwanzig
Prozent in Co-Produktion mit
dem staatlichen Filminstitut —
das sind die interessanteren
Filme, den Rest kann man
vergessen. Dank einem Netz
von fiinfhundert eigenen Kinos
konnen diese Filme ihr Geld
wieder einspielen - achtzig
Prozent der Kinos gehéren dem
Staat, und in diesen Kinos muss
das Programm zwingend zu
fiinfzig Prozent aus mexikani-
schen Filmen gestaltet sein.
Bereits dominiert aber die
Videoauswertung, so dass ein
Film wie die eigenwillig
gestaltete Liebesgeschichte
DANZON von Maria Novarra
fiinfunddreissig Prozent der
Produktionskosten wieder
einspielt. Navarro kann jetzt,
mit Frankreich und Kanada
zusammen, einen neuen Film
produzieren.

Zentren gefordert

Der peruanische Filmema-
cher Federico Garcia, ein halber
Indio aus Cuzco, sagt: «Die
Gesetze sind phantastisch, die
Regierungen sind mit allem
einverstanden, aber es geschieht
nichts. Der Neoliberalismus
kennt nur ein Ziel: den Markt.
Die Kinos gehen zu, fast jede
Woche eines. Dadurch kam es
in Cuzco im Herbst des letzten
Jahres zu einer Aussprache
zwischen Filmschaffenden und
Kinoleuten, und man hat
festgestellt, dass jetzt plotzlich
ein Interesse an eigenen Filmen
vorhanden ist. Denn die
laufen.» Doch die Konkurrenz
der eigenen Kultur kommt —
wieder einmal - vom Himmel.
Das Satellitenfernsehen TNT
von CNN-Ted-Turner bedient
uber eine Bodenstation in
Venezuela den ganzen
Kontinent mit US-amerikani-
schen Produktionen, spanisch
synchronisiert. Der Argentinier
Luis Puenzo, Oscarpreistrager
mit LA HISTORIA OFICIAL, sagt: «Es
gibt in Argentinien 290 Kino
und 1600 Fernsehstationen.
Wiinschbar waren fiir mich
zwei bis drei Zentren, von
denen aus Filme hergestellt
werden konnten.» Das
lateinamerikanische Kino hatte
sie verdient.

Walter Ruggle @

Synchronfassung

- nein danke!

Eine bose Erfahrung musste
jener US-Verleiher erleben, der
in Ztrich den Medien Jonathan
Kaplans LOVE FIELD in einer
Vorvisionierung prasentieren
wollte. Kaum hatte der
Operateur den Film gestartet,
kaum waren die ersten
Dialogzeilen gesprochen, erhob
sich ein Grossteil der Kritikerin-
nen und Kritiker von den
Sesseln. Der Grund: Michelle
Pfeiffer keifte ihren Biergatten
Brian Kerwin nicht in ihrem
herrlich ketchupigen US-Slang
an, nein: Die Armste wurde
ihrer Stimme beraubt und
redete in jenem unertraglichen
deutschen Synchron, zu dem
man in Deutschland genétigt
ist. Schweizer Filmkritiker und
Filmkritikerinnen nahmen das
nicht hin und verliessen
fluchtartig den Saal. Eine zweite
Vorvisionierung musste
organisiert werden, mit dem

Film in Original-Version. Und
siehe da: Da ist allein die
Sprache schon ein Genuss.

Aus Anlass von Richard
Attenboroughs neuem Spielfilm
CHAPLIN haben wir die Chaplin-
Tocher Geraldine auf die
Zukunft der Schétze angespro-
chen, die in Chaplins Haus in
Vevey gelagert sind. Sie meinte:
«Ein Problem, das wir haben, ist
die Frage, was wir mit all den
Archiven machen. Man kann sie
nicht einfach ungenutzt lassen,
das ist schade. Die Welt muss
Zugang haben, die Studentin-
nen und Studenten miissen mit
dem Material arbeiten konnen.
Es muss etwas auf die Beine
gestellt werden, in Form einer
Stiftung zum Beispiel, denn
sonst wird alles zerfallen. Er hat
ja alles aufbewahrt, sogar die
Programme der ersten
Vaudeville-Auffithrungen, die
er sich mit seiner Mutter
angeschaut hat. Es gibt
Dokumente, Fotos, Partituren,
unveroffentlichte Drehbticher,
alle Presseausschnitte seines
ganzen Lebens. Die Familie
diskutiert dariiber, ob das in
der Schweiz gemacht werden
soll, in England oder in
Amerika. Das Publikum muss
Zugang haben zu dem, was zur
Zeit im Manoir in den Kellern
lagert. Es sollte aber alles an
einem Ort sein, mit Ausstellun-
gen, Projektionen, Seminarien.»

Die Welt dreht

Das neue Projekt von Ridley
Scott heisst PANCHOS WAR und ist
ein Western, der diesen Sommer
in Mexiko gedreht werden soll.
— Sharon Stone, die Dame mit
dem Eispickel, wird in Stephen
Frears THE IMMORTALS die Rolle
von Marilyn Monroe spielen. —
Zunéchst dreht die coole Blonde
noch unter der Regie von Mark
Rydell an INTERSECTION, der
inspiriert ist von Claude Sautets
LES CHOSES DE LA VIE. — John
Boorman wird nach einem
Drehbuch des Iren Neil Jordan
BROKEN DREAMS realisieren. —
Die pretty woman Julia Roberts
wird zusammen mit Nick Nolte
in der Disney-Produktion 1 LOVE
TROUBLE wieder vor der Kamera
stehen. — GROSSE FATIGUE soll der
zweite Film des Schauspielers
Michel Blanc heissen. Neben ihm
spielen Carole Bouquet und
Charlotte Gainsbourg die
Hauptrollen. — Der neue Film

von Krzysztof Kieslowski heisst
LE FILM ROUGE und schliesst die
in Arbeit befindliche Trilogie
ab. Hauptrolle: Iréne Jacob. -
Roman Polanski und Gérard
Depardieu kommen als
Schauspieler zum Zug im neuen
Film von Giuseppe Tornatore,
UNA PURA FORMALITA. — Oscar-
Preistragerin Emma Thompson
wird zusammen mit Daniel Day-
Lewis in THE GERRY CONLON STORY
von Jim Sheridan auftreten, in
dem die Geschichte eines zu
Unrecht verurteilten Iren
erzahlt wird. — Auch der
gefeierte Oscar-Preistrager Al
Pacino ruht sich nicht auf
seinem Mannchen aus. Er steht
flir Brian de Palma in CARLITO'S
WAY zusammen mit Sean Penn
vor der Kamera. — In Griechen-
land bereitet Theo Angelopoulos
eine filmische Reise nach
Sarajewo vor, quer durch die
Zeit. — Richard Attenborough
nimmt sich nach CHAPLIN einem
Theaterstiick von William
Nicholson an und dreht, mit
Anthony Hopkins und Debra
Winger in den Hauptrollen,
SHADOWLANDS. — Lou Castel und
Johana Ter Steege spielen im
neuen Film von Philippe Garrel
mit dem schonen Titel LA
NAISSANCE DE L’AMOUR. — An
einer aufwendigen Zola-
Adaption GERMINAL arbeitet in
Frankreich Claude Berri. — In
Miinchen ist die Verfilmung des
Kinderbuchklassikers DAS
DOPPELTE LOTTCHEN von Erich
Kistner geplant. Regie fithren
soll Joseph Vilsmaier. — Bernardo
Bertolucci ist daran, seinen
LITTLE BUDDHA abzuschliessen. —
AUX PETITS BONHEURS heisst der
neue Film von Michel Deville;
Caroline Cellier, Nicole Garcia
und Anémone stehen vor der
Kamera. — Dustin Hoffman wird
sich selbst als Regisseur
versuchen und eine Baseball-
komodie mit dem Titel LITTLE BIG
LEAGUE drehen. — Oscar-Star
Clint Eastwood inszeniert
derweil Kevin Costner im
Geféngnis-Fluchtfilm A PERFECT
WORLD.

atlas-rialto film+av ag

Die seit Jahren im 16mm-
Verleih tatige Schweizer Firma
Rialto-Schmalfilm AG hat sich
kiirzlich mit der renommierten
atlas film aus Duisburg
zusammengeschlossen und
heisst neu «atlas-rialto
film+av ag».

Das gemeinsame Angebot
von atlas-rialto film bietet nicht

FILMBULLETIN 1.83 B



NICK BASED ON A

NOLTE

Manche Menschen
kimpfen fiir ihre
eigenen Wunder.

LORENZ.()S

USIVERSAL TR s KANEDY MR
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AB 14. MAI IM KINO.

JETZT IM KINO.

HOLLYWOOD PROFESSIONAL
Jack Arnold und seine Filme

In den fiinfziger Jahren zdhlte Jack
Amold zur Riege der Hollywood-
Profis, die im Bereich des B-Films
mit einem Minimum an Mitteln ein
Maximum an Kreativitit erzielten.
Beriihmt gemacht haben ihn vor al-
lem seine Horror- und Science—
Fiction—-Filme wie IT CAME FROM
OUTER SPACE, CREATURE FROM
THE BLACK LAGOON, TARANTULA!
und THE INCREDIBLE SHRINKING
MAN, Amold drehte jedoch auch
Western, Komédien und Melodra—

men und erwies sich dgbei stets als I FLM N BRUNO M

talentierter und ideenreicher Hand— Kamera: Edwin Horak, Helena Vagniéres

werker. o e M e Dok, b acnss ok Secaacs Tt
Dieses Buch, die erste dcutst.:h.spra.chigc Publikation iiber Ja(cj:k ?{mo'ld, - «Manchmal will die Verletzlichkeit dieser jungen Manner
stellt das gesamte, knapp dreiBig Filme umfassende OEuvre des Regls™ | ginam das Herz brechen. Manchmal charmieren sie uns mit inrer

seurs vor. Einzelne Essays widmen sich den phantastischen Filmen, den

SWestass Tl der Geschidits o, Awiolds, "Ham-Sedlic”, den Maiversal kindlichen Sehnsucht nach abenteuerlichen Lebensentwiirfen,

Pictures. AuBerdem enthlt der Band die komplette Fassung des bekann— und ma"chm'al mize_“ sie uns _m" ihrer fordernden Lethargie.
ten TV-Interviews "Jack Amold erzahlt". Manchmal bringen sie uns mit ihrem Unschulds-Schalk zum La-
Herausgegeben von Frank Schnelle. Mit Beitriigen von Frank Amold, chen, und manchmal bringen sie uns in ihrer Verlorenheit zum
Lars-Olav Beier, Robert Fischer, Norbert Grob, Roland Johannes, Annet— Heulen. Und immer fordern sie uns heraus’ dariiber nachzuden-
te Kilzer, Klaus—Peter Koch, Robert Miiller, Lars Penning, Dana M. Ree= | yan warym die eine oder die andere Existenz fiir die einen oder

mes, Daniela Sannwald, Frank Schnelle, Anke Sterneborg, Bodo Traber.
Stuttgart 1993. 174 S., 78 Fotos, Format 21 x 16,5 cm.
ISBN 3-924098-05-0. DM 38,-

die andern erstrebenswert oder unertraglich ist. Warum wir selbst
so leben, wie sie selbst nicht leben kdnnen, diirfen, wollen ...»
Pia Horlacher, NZZ

Verlag Robert Fischer + Uwe Wiedleroither JETZT IM KINO!
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nur neue Produktionen fiir das
nichtgewerbliche Vorfiihren
von 16mm-Filmen. Mit
Sonderpreisen, einer Rabattstaf-
fel und konzeptionellen Ideen
sollen Filmfans in ihrer Arbeit
unterstiitzt werden.

Die Palette des Programm-
angebots reicht von Dokumen-
tarfilmen tiber Filmklassiker bis
zu aktuellen und populdren
Spielfilmen und beinhaltet im
besonderen auch sehr viele
internationale Kinderfilme.

Das aktuelle Titelangebot,
das auch ein reichhaltiges
Video-Kaufangebot umfasst, ist
erhaltlich bei atlas-rialto film,
Miinchhaldenstrasse 10,

8034 Ziirich, Tel. 01-4225377
Fax 01-4223793

Férderungsfonds fiir Kino

und Audiovision 1993

Die Schweizerische
Autorengesellschaft (SSA),
deren Ziel die Wahrnehmung
der Urheberrechte fiir wort-,
musikdramatische, choreogra-
phische und audiovisuelle
Werke ist, lanciert im Rahmen
ihres Forderungsfonds fiir Kino
und Audiovision einen zweiten
Wettbewerb. Anlésslich der
diesjdhrigen Veranstaltung
wird ein Férderungsbeitrag von
10 000.- Fr. verliehen.

Der vor drei Jahren
gegriindete Férderungsfonds
fiir Kino und Audiovision will
Experimente im Bereich der
sprachlichen und stilistischen
Ausdrucksweise sowie die
thematische Wagemutigkeit
fordern. Ausgezeichnet werden
entweder Projekte oder fertige
Filme. Die Eingabe der Projekte
und die Anmeldung der
beendeten Filme miissen bis
spétestens 15. Mai 1993
erfolgen. Die Entscheide der
Jury werden im Laufe des
Sommers 1993 veroffentlicht.

Teilnahmebedingungen bei:
Société Suisse des Auteurs
(SSA), Postfach 3893,

1002 Lausanne, Tel. 021-3126571
Fax 021-3126582

Retrospektive

Frank Borzage

Vom 1. April bis 9. Mai
findet in Paris eine grosse
Retrospektive mit den Filmen
von Frank Borzage statt. Diese
Retrospektive iibernimmt im
Mai die Cinématheque Suisse in
Lausanne und in Ausschnitten
das Filmpodium der Stadt
Ziirich. Im Rahmen dieser

Retrospektive wird an allen
Orten die Monographie von
Hervé Dumont, «Frank Borzage.
Sarastro a Hollywood», iber
einen der grossen Vergessenen
Hollywoods vorgestellt. In
Zurich wird am 14. Mai um
20.00 Uhr Hervé Dumont mit
einem Vortrag in das Werk
Borzages einfiihren; anschlies-
send werden THE RIVER und
MAN’S CASTLE zu sehen sein.

Informationen bei:
Cinématheque Suisse, Casino
Montbenon, Avenue Ernest
Ansermet 3, 1002 Lausanne

Filmpodium der Stadt
Zirich, Stadthaus, 8001 Ziirich,
Tel. 01-2163111

Retrospektive Luis Buiiuel

Mit der Fernsehpremiere
des mexikanischen Films UNA
MUJER SIN AMOR (1951) begann
das Satellitenfernsehen 3sat
mitte April eine grosse, dem
spanischen Regisseur Luis
Buiiuel gewidmete Werkschau,
die am Donnerstag, 29. Juli mit
seinem ersten in Zusammenar-
beit mit Salvador Dali
entstandenen Film UN CHIEN
ANDALOU (0.10 Uhr) und seinem
letzten Werk CET OBSCUR OBJET DU
DESIR (22.30 Uhr) schliesst. Der
Schwerpunkt der Reihe liegt auf
den unbekannteren alteren
Arbeiten Bufiuels der flinfziger
und sechziger Jahre in Mexiko,
— L BRUTO (Do, 6.5., 22.30 Uhr),
EL (Fr, 14.5., 23.05 Uhr), SIMON
DEL DESIERTO (Do, 3.6., 22.30
Uhr), VIRIDIANA (Do, 10.6., 22.15
Uhr), EL ANGEL EXTERMINADOR
(Do, 17. 6., 22.30) -, zeigt
selbstverstandlich auch
Klassiker wie LE CHARME DISCRET
DE LA BOURGEOISIE (Mo, 24.5.
20.00 Uhr), LE JOURNAL D'UNE
FEMME DE CHAMBRE (Do, 8.7.,
22.30 Uhr) oder LA VOIE LACTEE
(Do, 22.7.,22.30 Uhr). Ein
Filmforums-Beitrag zu Leben
und Werk «Luis Bufiuel: Atheist
von Gottes Gnaden» (Do 3.6.,
23.15 Uhr) ergénzt die Reihe.

Caligari Live!

Die Frauenfelder Film-
freundInnen zeigen am 14. Mai
im Eisenwerk Frauenfeld DAs
KABINETT DES DR. CALIGARI, den
Stummfilmklassiker von Robert
Wiene aus dem Jahre 1919, mit
einer eigens fiir den engagierten
Filmclub komponierten Live-
Musik. Die von Marc Gander,
Schlagzeug, Rdato Harder,
Klarinette, Floriano Hugento-
bler und Franz Huber,

Keyboards, konzipierte Musik
begleitet — mal schrag, mal
pompds — die Projektion des
expressionistischen Meister-
werks.

Informationen bei:
Frauenfelder FilmfreundInnen,
Christoph Stillhard, Postfach,
8501 Frauenfeld, Tel. 054-
222337 (P) oder 01-2522727 (G)

Filmland Slowakei

Im Rahmen der “Europdi-
schen Kulturtage” wird in
Karlsruhe vom 30. April bis
16. Mai das slowakische
Filmschaffen in iiber dreissig
Spiel-, Kurz- und Dokumentar-
filmen vorgestellt. Einen
Schwerpunkt der Retrospektive
bilden die Filme der «Neuen
Welle» aus der Zeit um 1968.
Eingeladen sind unter anderen
die Regisseure Dusan Hanak,
Jurai Jakubisko und Fero
Fenic.Eine umfangreiche
Dokumentation ist in Vorberei-
tung.

Informationen bei:
Arbeitsgemeinschaft Film
e.V./Das Kino, Gottesauerstras-
se 13, D-7500 Karlsruhe 1,

Tel. 0049-721-699693

Dit is belgisch / Histoires

belges

Vom 17. bis 22. Mai sind im
Kiz Kino im Augarten in Graz
eine Reihe reprdsentativer
belgischer Spielfilme der letzten
Jahre (unter anderem von
Chantal Akerman, Jacques Brel
und André Delvaux) zu sehen.

Dieser Einblick in das
belgische Film- und Videoschaf-
fen wird vom 24. bis 29. Mai
fortgesetzt mit Beispielen aus
dem Dokumentar- und
Avantgardefilmschaffen
Belgiens. Die Veranstaltung ist
organisiert von den beiden
Filmzeitschriften «blimp»
(Graz) und «andere sinema»
(Antwerpen) und wird mit
Diskussionen und Vortragen
und einer Dokumentation
begleitet.

Informationen bei: Grazer
Filmwerkstatt/blimp,
Griesplatz 36, A-8020 Graz,

Tel. 0043-316-916763

Cannes 1993

So sicher wie der Friihling
kommt im Mai das Internatio-
nale Filmfestival von Cannes,
heuer zum 46. Mal. Vom 13. bis
zum 24. Mai wird sich das
Augenmerk der Kinowelt auf
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«Frank Borzage est un des plus grands
cinéastes américains de tous
les temps» a déclaré Samuel Fuller.
Pourtant avare de compliments, le génial
Josef von Sternberg admit peu

avant de mourir que de tous les réalisateurs

hollywoodiens, Borzage fut

«le plus digne de son admiration illimitée».

De Marcel Carné a Yasujiro Ozy,
en passant par Bertrand Tavernier, Terence
Fisher et le surréaliste André Breton,
longue est la liste des inconditionnels de
ce grand oublié du septiéme art.
Pour la premiére fois, un ouvrage tente de
cerner ’homme et son ceuvre.

* % %

La Cinémathéque frangaise et les
Editions Mazzotta
présentent:

Frank Borzage. Sarastro a Hollywood
d’Hervé Dumont
Préface Jean-Charles Tacchella
388 pages
440 illustrations noir/blanc et couleur
format 22,5 x 27,5 cm
Prix: environ 95.- sFr
ISBN 88-202-1065-7
Distribué en Suisse par Weber, Geneve
Distribué en France par Hazan
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von Nacer Khemir, Tunesien
Eine marchenhafte Reise ins
orientalische Reich derTraume
Eine Suche nach der verlorenen Zeit
zwischen Cordoba und Samarkand
Les Baliseurs du Désert
Wanderer der Wiiste
Ein Traum von Film

trigon-film

Nach HENRY V und DEAD AGAIN

Peter’s Friends

von Multitalent und Oscar-Preistriger
Kenneth Branagh

Monopole
Pathé Films

Eine herrliche Komédie iiber Freundschafft,
Liebe, Ehe und andere Katastrophen
des menschlichen Lebens.

mit Kenneth Branagh Emma Thompson

JETZT IM KINO




KURZ BELICHTET

FILMBIBLIOTHEK

HEYNE

HEYNE FILMBIBLIDTHEK

Lothar R. Just

FILM-
JAHRBUCH

1993

mﬂ Spaich
ERNST

LUBITSCH

UND SEINE FILME

Filmkatalog

der
Schweizerischen
Gesellschaft

fir

Volkskunde

die Ereignisse an der Croisette
konzentrieren. Fest steht
bereits, dass der franzosische
Regisseur Louis Malle, der mit
seinem letzten Film DAMAGE die
Geister schied, als Prasident der
diesjahrigen Jury amten wird.
Und fiirs Programm haben sich
auch schon eine ganze Reihe
illustrer Namen bereitgestellt.
Bei Redaktionsschluss noch
geriichteweise, also ohne
Gewdhr, figurieren darunter die
neuen Filme von Akira
Kurosawa (MADADAYO), der
Gebriider Taviani (FIORILE), von
Jane Campion (THE PIANO), von
Godard (HELAS POUR MOI) und
Wim Wenders (FAR AWAY, SO
CLOSE). SNAPPER von Stephen
Frears soll die Quinzaine des
Réalisateurs eroffnen. RAINING
sTONES von Ken Loach wird
ebenso erwartet wie PHILADEL-
PHIA von Jonathan Demme. Fiir
die Schweiz bewirbt sich
Thomas Koerfer mit seiner
Adaption von Gottfried Kellers
Roman DER GRUNE HEINRICH.

Filmjahrbuch 1993

Soeben ist das in bewéahrter
Manier von Lothar R. Just
erarbeitete Filmjahrbuch 1993
des Heyne-Verlags erschienen.
Es versammelt Daten,Kurzkriti-
ken und Besprechungshinweise
zu rund 950 Film-Erstauf-
fithrungen im deutsch-
sprachigen Raum, liefert eine
Kurziibersicht tiber neuere
Filmliteratur, listet Film- und
Festivalpreistrdager des Jahres
1992 auf, fiihrt die Liste der
1992 verstorbenen Filmschaf-
fenden nach und gibt eine
Kurziibersicht tiber filmrelevan-
te Geschehnisse in Deutschland,
Osterreich und der Schweiz.
Das Jahrbuch erschliesst sich
durch ein Gesamtregister und
bleibt durch Sorgfalt und
Genauigkeit weiterhin ein
unentbehrliches Nachschlage-
werk.

Lothar R. Just: Filmjahrbuch
1993. Miinchen, Heyne Filmbiblio-
thek 32/181,1993. 479 Seiten

Neu bei Heyne

In der Heyne Filmbiblio-
thek sind in letzter Zeit
Personenportrits der Schau-
spieler Michelle Pfeiffer (von
Cookie Lommel, Bd 170), Mario
Adorf (von Meinolf Zurhorst
und Heiko R. Blum, Bd176), Kim
Basinger (von Adolf Heinzlmei-
er, Bd 177) und Michel Piccoli
(von Heiko R. Blum, Bd 178)

und der “Sammel”-Band Die
Gesichter der Ufa (von Friede-
mann Beyer, Bd 175) erschie-
nen. Die Bande sind, wie so oft
in der Reihe, fiir den “raschen
Verzehr” und eher fiir den Fan
bestimmt, sind es doch mehr
Materialsammlungen, garniert
mit etwas gehobenerem Klatsch
und oberflachlicher Charakteri-
sierung, haben aber dank meist
(leider nicht immer) ausfiihrli-
cher Filmographie durchaus
ihren Gebrauchswert.

Als Materialsammlung
ganz nitzlich erweist sich auch
der Band von Karsten Priiss-
mann Die Dracula Filme
(Bd. 190), der eine Ubersicht
uber die Filme verschafft, die
direkt oder indirekt auf den
Roman von Bram Stoker
zuriickgreifen, und wenigstens
mit der Literaturliste auf
Moglichkeiten der Auseinan-
dersetzung mit Thematik und
Stoff verweist, die er selber aber
nicht leistet.

Etwas gewichtiger und
reicher an Gehalt fiir den
Filminteressierten ist der Band
von Herbert Spaich zu Ernst
Lubitsch (Bd174) - trotz einer
etwas unsystematischen
Gliederung — geworden.

Noch gewichtiger an
Umfang wie nutzenswertem
Gehalt ist das Heyne Lexikon des
Science Fiction Films geworden.
Herausgegeben von Ronald M.
Hahn und Volker Jansen
versammelt der Band Daten
und Kurzbesprechungen zu
rund 1500 einschldgigen Filmen
von 1902 bis heute. Aufgenom-
men sind nicht nur reine
Filmproduktionen, sondern,
durchaus zu Recht, auch
deutschsprachige Fernsehpro-
duktionen aus dem Genre, tiber
die man sonst kaum Informatio-
nen findet. Erfreulich am auf
Breite angelegten Unternehmen
ist, dass trotz aller Seriositat
kein knochentrockenes
Nachschlagewerk entstanden
ist, sondern sich die Texte
durchaus einer gewissen
(Selbst)ironie und — gegeniiber
dem im Genre doch weit
verbreiteten Schrott — der
nétigen Distanz und Flappsig-
keit befleissigen. Ein Register
der Originaltitel, der Filme nach
Regisseuren und Filme nach
Themen und eine Bibliographie
erganzen den rund tausend
Seiten starken Band.

Filmkatalog der

Schweizerischen Gesell-

schaft fiir Volkskunde

Die Schweizerische
Gesellschaft fiir Volkskunde
kann auf rund fiinfzigjahrige
ethnologische Filmarbeit
zurlickschauen, in deren
Zentrum die Dokumentation
aussterbenden Handwerks
steht. Ein sehr schon gestalteter,
als Arbeitsinstrument
konzipierter Katalog dokumen-
tiert diese Arbeit. Aufgelistet
werden in chronologischer
Reihenfolge samtliche
Eigenproduktionen und
Ankédufe der Gesellschaft,
vorbildlich prasentiert mit den
relevanten technischen Daten,
ausfiihrlichen Angaben zu
Produktion und Verleih,
Inhaltsangaben und klaren
Wertungen, Hinweisen zu den
Filmautoren und auf weiter-
fithrende Literatur.

Der Band dokumentiert
aufs sorgfaltigste das volks-
kundliche Dokumentarfilm-
schaffen der Schweiz; von
seinen unbeholfeneren
Anfangen, eigentlichen
Amateurfilmen, deren
Quellenwert aber nicht zu
unterschatzen ist, bis in die
Gegenwart, die von eigentli-
chen Autorenfilmern wie etwa
Yves Yersin (HEIMPOSAMENTEREI)
oder Jacqueline Veuve (MICHEL
MARLETAZ, BOISSELIER) in der
Romandie und Hans-Ulrich
Schlumpf (UMBRUCH), Friedrich
Kappeler (DER SCHONE AUGEN-
BLICK) oder Erich Langjahr
(MANNER IM RING) in der
Deutschschweiz gepragt ist.

Filmkatalog der Schweizeri-
schen Gesellschaft fiir Volkskunde.
Herausgeber: Hans-Ulrich
Schlumpf; Bearbeitung: Silvia
Conzett. Basel, Verlag der
Schweizerischen Gesellschaft fiir
Volkskunde, 1993. 254 Seiten, zu
beziehen iiber: Reinhardt Media-
Service, Postfach 393, 4012 Basel
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Die Wiiste lebt

LES BALISEURS DU DESERT
(EL HAIMOUNE)
von Nacer Khemir

«Das Leben ist nichts als ein
Reittier. Man iibergibt es dir bei der
Geburt, und du musst es intakt bei der
Ankunft wieder abgeben. Du kannst
ein wunderbares Tier haben und
dennoch ein schlechter Reiter sein; du
kannst ein mittelmissiges Tier haben,
aber ein perfekter Reiter sein. Man
kann machen,was man will, aber das
Reittier muss am Ende zuriickgegeben
werden.»

Nacer Khemir

m FILMBULLETIN 1.93

In einem ist er anders als sein bei uns be-
reits bekannter zweiter Spielfilm LE COLLIER PERDU
DE LA COLOMBE (DAS VERLORENE HALSBAND DER TAU-
BE). LES BALISEURS DU DESERT (DIE WANDERER DER WU-
STE) vom tunesischen Filmemacher Nacer Khemir
spielt in einer vagen Gegenwart. Gleich ist sich
sein marchenhafter Charakter, verwandt sind
sich viele der Figuren. Sie alle stehen in einer ara-
bischen Erzéhltradition, die ohne Anfang und
ohne Ende sich iiber die Jahrhunderte hinweg
weiter zu vermitteln scheint. Auch die Gegen-
wart scheint ausserhalb der Zeit zu stehen.

Schon die ersten Bilder halten dieses Mo-
ment fest. Da bewegt sich ein Bus durch die Wii-
ste. Gedankenverloren sitzen einzelne Passagie-
re im Wagen, einem Raum, der die Bewegung des
Rahmens und den Stillstand im Inneren beson-
ders deutlich macht. Draussen zieht in diesem
Sinne die Wiiste vorbei, die endlose Weite des



Sandes. Drinnen sitzt der Lehrer, gespielt von
Nacer Khemir selber: Ein Mann, der aus der Zi-
vilisation der Stadt kommt, ein Bildungsbiirger,
der auf dem Weg ins Wiistendorf ist, um den
Kindern und auch den Erwachsenen dort die
grosse Welt naher zu bringen. Ob sie ihn brau-
chen?

«Es gibt kein Dorf», meint der Buschauffeur.
Draussen steckt ein Jeepgerippe schon halb ver-
weht im Sand. Man glaubt es ihm, denn auch die
Menschen, die jetzt silhouettenartig am Horizont
vorliberziehen, erinnern eher an eine Fata Mor-
gana. Wiistenwanderer. Auch der Lehrer geht
jetzt durch die Wiiste, im festen Glauben daran,
doch jenes Dorf zu finden, das zu suchen er auf-
gebrochen ist. Erstes Lebenszeichen: Einer schau-
felt im Sand. Spater erzahlt ihm ein Alter eine
Geschichte: «<Ein Mann wartet in der Wiiste. Er
wartet, dass jemand kommt. Es reicht, dass ein
einziger Mensch kommt, und alle sind da.»

Die Briicke zwischen Orient und Okzident

Nacer Khemir hat den Film seiner “an-
dalusischen Grossmutter” gewidmet, der Ver-
gangenheit, der Tradition, der Briicke zwischen
Orient und Okzident. Wie er als Lehrer ins Dorf
in der von sandigen Winden durchwehten Wiiste
fahrt, kommt er mit seinem Film als Mittler zu
uns. Wie in LE COLLIER PERDU DE LA COLOMBE bringt
er uns ein Stiick arabische Marchenkultur naher,

indem er sie lebt. Prdsent in den Kopfen der
Menschen sind die Wiistenwanderer, die dann
und wann am Horizont auftauchen und dann in
die Stadt kommen, wenn die Menschen weg sind.
«Wer mit den Wiistenwanderern geht, kehrt nicht
wieder», erlautert dem Lehrer eine Frau die We-
sen, die keine Ausserirdischen sind, vielmehr
Kinder des Ortes. Im Labyrinth der Gassen tref-
fen sich jene Kinder, die noch da sind. Sie suchen
Spiegelteilchen, um den Garten zu schaffen. Spie-
gelungen gleich tastet sich auch Khemirs Film
vor durch eine Landschaft der Erzahlungen, der
Phantasien, der Visionen und Traditionen. Der
Schatz, den einer hier im Sand finden kann, ist
kein Schatz, es ist der Glaube daran. Und wie der
Schatz wird auch das Schicksal zur Glaubensfra-
ge.

Nacer Khemir fiihrt uns bildlich gesprochen
ins Leben der Wiiste ein. Es ist ein Leben ausser-
halb des gangigen Zeitbegriffs. Das Schiff, das da
plotzlich vor den Mauern der Stadt liegt, konnte
jenes von Sindbad dem Seefahrer sein. Es steht
fiir das Meer, fiir die Suche nach der Weite, nach
dem Anderen hinter dem Horizont. Das Schiff
weist seinerseits auf die andalusische Briicke:
Cordoba ist da und Samarkand nie fern. Die Ba-
liseurs, die Wiistenwanderer, sie ziehen einher,
singen ihre andalusischen Lieder, summen vor
sich hin, wie der Wind. «Unsere Kinder», sagt der
Alte, «sie gehen nach und nach im besten Alter.
Der Fluch reisst sie in seine Fata Morgana und
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16scht sie fiir immer aus.» Die Wiiste verschlingt
ihre eigenen Kinder. Der Alte hat sein ganzes Le-
ben dem Buch gewidmet, hat die Seiten neu ge-
ordnet, hat es wieder entziffert. Die Wiistenwan-
derer, meint er, sie sollten es lesen, «um den
Fluch zu erkennen». Der Lehrer soll ihm dabei
helfen, er, der Mittler zwischen Vergangenheit
und Zukunft.

Der Traum von einem Ende der Dunkelheit

Einmal mehr ldsst uns der Tunesier trau-
men, einmal mehr zeigt er uns in Gestalt des Uni-
formierten auch, wie Traume ihre Feinde haben.
Der Offizier jedenfalls regt sich auf, fragt erbost,
ob es nicht schon genug Geschichten gebe. Ge-
schichten verunsichern ihn in ihrer Offenheit. Er
ist es gewohnt, nach festen Regeln zu denken
und zu handeln. Er verliert sich am Ende dafiir
im Dunkel der Wiiste, und tibrig bleibt ein einzi-
ges Rétsel: Die Zeit.

Erinnern wir uns. An den Anfang des Films,
zum Beispiel. Der Fahrer des klapprigen Wii-
stenbusses sagt zum Lehrer, der unterwegs in ein
Dorf ist: «Es gibt kein Dorf». Erinnern wir uns.
An die Bilder des Filmes zum Beispiel, die wie
gemalte Tableaus das Dorf zeigen, das es fiir den-
jenigen gibt, der es aufsucht. Es ist verfallen
zwar, man miisste es auf den alten Grundmauern
wieder errichten, aber es existiert in seinem Kern
noch. Da sind die Alten, die ihre Weisheit mit

sich im Kopf herumtragen, die lebendige Tradi-
tion, das alte Wissen verkorpern. Da sind die
Kinder, die unbekiimmert durch die engen Gas-
sen rennen, die es dann und wann ans Licht zieht
und die sich einen Sport daraus machen, mit
Spiegelscherben den Garten wieder herbeizu-
zaubern, den sie nur vom Horensagen kennen.

Es fehlt die Generation dazwischen, eine
Generation, die sich verloren hat und die die
Kraft wieder finden muss zuriickzukehren. «Die
Wanderer der Wiiste», sagt Nacer Khemir, «sind
all jene Generationen der Hoffnung, die sich, al-
lein weil sie hoffen, zum Tod verurteilen, zum
Selbstverlust, zum Untergang: Eine Welt, die ih-
re Wanderer nicht zurtckholt, hat keine Zu-
kunft.» Und an anderer Stelle: «<Man muss bis ans
Ende gehen. Es ist schon ein Gliick, ein Ziel zu
haben, also gilt es, dieses bis zum Aussersten zu
verfolgen. Ich empfinde meine Arbeit so. (...) Es
gilt, auf der Hohe zu sein, das heisst: Es ist nicht
zwingend, den Traum intakt zu halten. Es ist
nicht evident, den Weg fortzusetzen, sich nicht
von sichereren Werten einnehmen zu las-
sen.» Nacer Khemir gehort altersméssig der ver-
lorenen Generation an, nur hat er den Glauben
an eine Riickbesinnung und damit die Hoffnung
nicht verloren.

Walter Ruggle ®
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Die wichtigsten
Daten zu

DIE WANDERER
DER WUSTE

LES BALISEURS DU
DESERT

(EL HAIMOUNE):
Buch und Regie:
Nacer Khemir;
Kamera: Georges

Barsky; Schnitt:
Moufida Tlatli;
Kostiime: Maud Perl;
Dekor: Arno Heins,
Robert Nardonne;
Musik: Fethi Zgonda;
Ton: Faouzi Tabet.
Darsteller (Rolle):
Soufiane Makni
(Houcine), Nacer

Khemir (Lehrer),
Sonia Ichti (Tochter
des Scheichs),
Noureddine Kasbaoui
(Gerichtsschreiber),
Abdeladhim Abdelhak
(Hadj), Hedi Daoud
(Scheich), Hassen
Khalsi (Polizei-
offizier), Jamila

Ourabi (Houcines
Grossmutter),
Abdelkarim Hamdi,
Moshen Zazaa, Anna
Kibovtis, Mohamed
Ayadi, Mongi Tounsi,
Hamadi Laghamani.
Produktion: Latif
Productions Satpec,
Tunis; France Média

S.A., Paris;
ausfiihrender
Produzent: Lotfi
Layouni. Tunesien
1984. Dauer: 95 Min.
CH-Verleih: Trigon-
Film, Rodersdorf.



Grenziiberschreitungen

LOVE FIELD
von Jonathan Kaplan

Eine Reise quer durch die Vereinigten Staa-
ten, von Dallas bis nach Washington D.C., be-
schreibt dieser Film. Dabei werden nicht nur die
Grenzen zwischen den verschiedenen Bundes-
staaten liberschritten, sondern auch jene zwi-
schen Mann und Frau, Schwarz und Weiss, vor
allem jedoch zwischen Form und Inhalt. So wie
die Landschaften, die Farben und das Licht sich
unmerklich, aber uniibersehbar verandern, so ge-
hen auch die Genres in diesem Film fliessend in-
einander iiber. Er fangt als Satire an, dann nimmt
ein road movie seinen Lauf, bis ein Thriller das
Tempo drosselt und die Spannung erh6ht; im An-
gesicht der Gefahr beginnen die beiden Hauptfi-
guren eine Liebesbeziehung, die — so scheint es —
nur melodramatisch enden kann. Und wie bei ei-
ner Reise bemerken wir den Wechsel meist erst
im nachhinein und versaumen stets den Moment
oder die Phase, wenn er sich vollzieht.

Als John F. Kennedy am 22. November 1963
in Dallas erschossen wird, bricht fiir Lurene Hal-
lett eine Welt zusammen. Niemanden bewundert
sie so sehr wie die First Lady, bis aufs Haar hat
sie sich ihr angeglichen. Nach dem Tod des Pra-
sidenten will sie Jackies Leid teilen und macht
sich gegen den Willen ihres Mannes Ray auf den
Weg zur Beerdigung. Im Bus lernt sie den
Schwarzen Paul Johnson kennen, der mit seiner
kleinen Tochter Jonell reist. Als der Bus verun-
gliickt und Johnson von der Polizei verhort wird,
erfahrt Lurene, dass er tatsachlich Paul Cater
heisst, und entdeckt, dass das Madchen mit Wun-
den iibersit ist. Cater kann sie zwar tiberzeugen,
dass das Kind im Waisenhaus, aus dem er es ent-
fuhrt hat, misshandelt wurde, doch nun ist ihm
bereits die Polizei auf den Fersen. Zu dritt fliich-
ten sie.

In der ersten Einstellung des Films sehen
wir, wie Lurene aus dem Fenster schaut. Sie wagt
einen Blick hinaus aus der kleinbiirgerlichen En-
ge, hinein in die weite Welt. Fortan werden die
Figuren — und mit ihnen die Zuschauer — immer
wieder durch Scheiben von dem getrennt, was sie

sehen: ob sie im Auto sitzen oder im Bus, ob sie
durch ein Schaufenster verfolgen, was in einem
Geschaft vor sich geht, oder sich in einem Poli-
zeirevier befinden, in dem zwischen Warteraum
und Biiro nur eine Glaswand liegt. So verlauft
zwischen den Menschen in diesem Film immer
eine Grenze, sie konnen sich betrachten, aber
nicht beriihren. Diesen Effekt verstarken Kaplan
und sein Kameramann Ralf Bode héufig noch
durch die Verwendung langer Brennweiten, die
die Menschen nur zum Schein zusammenriicken
und bei aller Nahe so fern wirken lassen.

Der Zuschauer wird dabei hdufig zum
Grenzganger. Als Paul auf dem Revier von einem
Polizisten verhort wird, wirft er immer wieder
nervose Blicke durch die Scheibe. Er sieht, wie
Lurene seine Tochter bei der Hand nimmt, zu ei-
nem Fotoautomaten geht, aus dem Blickfeld ver-
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schwindet, wieder auftaucht und die Damentoi-
lette aufsucht. Da er weiss, dass Lurene vor kur-
zem ihr eigenes Kind verloren hat, fiirchtet er, sie
konnte Jonell entfithren. — Zugleich verfolgen wir
das Verhor aus der Sicht von Lurene, die dartiber
nachdenkt, warum Paul ihr einen falschen Na-
men genannt hat. In der Damentoilette entdeckt
sie dann durch Zufall die Wunden des Mad-
chens. Kaplan balanciert die Emotionen des Zu-
schauers — die sich durch den standigen Wechsel
der Perspektive auch verfliichtigen konnten -
ausserst geschickt aus und bringt uns tatsachlich
dazu, das Misstrauen beider Figuren zu teilen.
Wenn er gegen Ende des Films die visuelle Struk-
tur dieser Szene genau umkehrt, erleben wir un-
mittelbar, wie sehr sich die Beziehung der beiden
Figuren verdandert hat: Paul und Jonell sehen von
einem Auto aus mit an, wie Lurene sich mit
ihrem Ehemann in einem Motelzimmer streitet
und ab und zu suchend aus dem Fenster blickt.
Als der Mann gewalttatig wird, kennt nicht nur
Paul, sondern auch der Zuschauer keinen Zwie-
spalt mehr: Paul muss eingreifen, auch wenn dies
lebensgefahrlich ist.

Die Beziehung zwischen Lurene und Paul
ist nicht die einzige, die standig zwischen An-
ndherung und Distanzierung oszilliert. Zu Be-
ginn des Films sehen wir Lurene, wie sie Jackie
Kennedy auf dem Flughafen von Dallas die
Hand zu schiitteln versucht, aber um wenige
Zentimeter zu kurz kommt: Nie zuvor fiihlte sie
sich von ihrem Idol weiter entfernt. Als sie am
Ende ihrer Odyssee schliesslich Washington er-
reicht und von der Polizei in Gewahrsam ge-
nommen wird, fahrt eine Staatskarosse an ihr
vortiber: Jackie Kennedy kommt von der Beerdi-
gung. Sie dreht den Kopf und schaut Lurene fiir
ein paar Sekunden lang an, bis der Wagen aus
dem Blickfeld verschwindet und mit ihm diese
weltliche Epiphanie. Dieser Augen-Blick bedeu-
tet Lurene weitaus mehr, als es eine korperliche
Beriihrung je hétte tun konnen.

Danach taucht der Film fiir einige Sekunden
ins Schwarzbild ab. Die Aufblende bringt einen
Sonnentag zum Vorschein, und wir wissen: die
Handlung wird eine weitere Wendung nehmen
und in ein Happy-End miinden. Paul ist nach ei-
ner einjahrigen Haftstrafe entlassen worden. Lu-
rene, die sich wahrenddessen um Jonell kiim-
merte, passt ihn ab, doch nach einer intensiven
Umarmung scheinen sie wieder getrennter Wege
zu gehen. Lurene steigt in ihren Wagen, Paul geht
ins Haus, um seine Tochter zu begriissen. Den
letzten Blick richtet der Film wiederum aus ei-
nem Fenster: Lurene fahrt los, der Wagen ver-
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schwindet hinter einer Biegung. Doch Kaplan
lasst die Einstellung so hartnackig auf der leeren
Strasse verharren, dass er im Grunde schon ab-
blenden kénnte, bevor der Wagen wieder auf-
taucht.

Lars-Olav Beier

Die wichtigsten
Daten zu
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Bigger Than Life

Zu einigen Gestaltungsaspekten

von CinemaScope

Von Jiirgen Kasten
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Bereits Anfang der fiinfziger Jahre zeichne-
te sich in den USA der Siegeszug des Fernsehens
ab. Dies fiihrte zu betrdchtlichen Verschiebungen
auf dem Markt flir AV-Produktionen. Der Film-
industrie gelang es mit einem letzten grossen
Aufbdaumen und der Mobilisierung aller techni-
schen Innovationsmittel, diese Auseinanderset-
zung zumindest voriibergehend fiir das Kino of-
fenzuhalten. In schneller Folge wurden zu Be-
ginn der fiinfziger Jahre der 3-D-Film, Cinerama
(ein Breitwandformat, das mit drei Projektoren
arbeitete), CinemaScope und der Stereoton wei-
terentwickelt und in die Kinos gebracht. Beson-
ders die letzten beiden Verbesserungen haben
das Publikum fiir einige Jahre noch einmal stdr-
ker an das Kino binden konnen. Und auch heute
sind wieder Bestrebungen im Gange, in den neu-
en Kino-, Popcorn- und Colasilos (CineMax ge-
nannt) einen Saal fiir die 70mm-Breitwand-Pro-

jektion und mehrkanaligen Raumklang auszurii-
sten. Der neue Kampf des Kinos um seine Zu-
schauer wird also auch heute noch mit den Mit-
teln der fiinfziger Jahre gefiihrt.

Wie sehr das Kino mit CinemaScope und
dem dazu gehorigen Vier- oder Sechskanal-Ma-
gnetton noch einmal zu sich selbst gekommen
war, haben nicht nur die franzosischen Cinéasten
der Cahiers du Cinema, haben Truffaut, Rohmer,
Rivette oder Bazin bejubelt. Uberliefert ist auch
die Erinnerung eines ungenannten walisischen
Kinogéngers, in der etwas von einer fast sakralen
Erlebnisehrfurcht angesichts des machtigen Bil-
des und Raumklanges deutlich wird: «Die Vor-
hénge gingen zu. Eine Spannung lag in der Luft.
Und eine kleine Welle der Erregung ging durch
das Publikum, als die Vorhdnge wieder aufgin-
gen und das Zensurzertifikat auf die Leinwand
geworfen wurde. Dann tauchten die Twentieth-

Henri Chrétien

HOW
TO MARRY
A MILLIONAIRE

Century-Fox-Scheinwerfer auf. Ich erinnere mich
noch deutlich, wie ich innerlich enttduscht war.
Das war doch wohl nicht CinemaScope!? Eine
Stimme aus dem Off ertonte: “Ladies and Gentle-
men, Twentieth Century Fox is privileged to pre-
sent the first production filmed in CinemaScope.”
Die Fox-Scheinwerfer erschienen erneut, der Ka-
schiervorhang begann zuriickzuweichen und of-
fenbarte eine breite, breite Leinwand. Stereoton
erfiillte das riesige Filmtheater mit der bertthm-
ten Fox-Fanfare. Nun sass das Publikum méus-
chenstill da vor lauter Entziicken. ... Niemals
wieder habe ich die Erregung erlebt, die ich sei-
nerzeit beim ersten Anblick der CinemaScope-
Leinwand verspiirte.»

Die Erfindung eines mit einer zylindrischen
oder prismatischen Linse oder einem konvexen
Spiegel ausgestatteten Objektivs, das die Bilder
bei der Aufnahme seitlich komprimiert und bei

THE TALL MEN

der Projektion wieder entzerrt, reicht bis an das
Ende des vorigen Jahrhunderts zurtick. Und be-
reits 1927 hatte der franzosische Physiker Prof.
Henri Chrétien ein funktionstiichtiges Filmob-
jektiv, ein sogenanntes Hypergonar, entwickelt.
Doch vergeblich bot er es der Filmindustrie an,
die im Begriff war, auch den Tonfilm umzuriisten
und an weiteren einschneidenden kinotechni-
schen Veranderungen wohl nicht interessiert war.
Ausser einigen Versuchen, das sogenannte Trip-
tych-Verfahren von Abel Gance in seinem NA-
POLEON (1927) nun auf einen Filmstreifen zu pres-
sen und trotzdem damit drei Leinwdnde zu
fiillen, wurde das anamorphotische Objektiv
nicht kommerziell ausgewertet. Breitwandfilme
entstanden in den dreissiger Jahren trotzdem, et-
wa Raoul Walshs THE BIG TRAIL (1930). Sie ent-
standen durch die Verwendung von tiberbreitem
Filmstreifen (in 63, 65 oder auch schon in 70mm)
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THE EGYPTIAN

von links nach rechts:
Spyros Skouras, Prof.
Henri Chrétien, Earl
I. Sponable
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und erlaubten Projektionen im Bildseitenverhalt-
nis von bis zu 2,3:1. Erst 1952 fand Chrétien mit
seinem Patent Interesse bei einer grossen Filmge-
sellschaft, als sich der Produktionschef der Fox,
Spyros P. Skouras, entschloss, das neue Verfahren
auszuprobieren. Der von Henry Koster bereits
begonnene Bibelfilm THE ROBE wurde ebenso wie
HOW TO MARRY A MILLIONAIRE als Breitwandfilm ge-
dreht. Zwar wurde letzterer zuerst fertig, doch
THE ROBE kam auf Grund seines spektakuldren
Stoffes im September 1953 als erster Cinema-
Scope-Film in die schnell umgeriisteten Kinos.
Da beide Filme mit externem Vier-Kanal-Ma-
gnetton ausgestattet waren, konnten sie im Bild-
seitenverhaltnis 2,66:1 projiziert werden. Die
Tonspur wurde jedoch bald auf den Filmstreifen
zuriickverlegt, so dass sich das Format von 2,35:1
fiir CinemaScope, wie der von Fox patent-
geschiitzte Markenname lautete, einbiirgerte. Die
vier 1953 von der Fox realisierten Scope-Filme
waren so erfolgreich, dass die Gesellschaft an-
kiindigte, nur noch in diesem Format zu produ-
zieren. Uber zweihundert Filme hat sie in diesem
Format bis 1967 herstellen lassen. Die meisten
grossen Gesellschaften folgten zumindest fiir ei-
nen Teil ihrer Produktionen zunéchst mit einer

CinemaScope-Lizenz von Fox, spiter mit eige-
nen, vergleichbaren anamorphotischen Systemen,
die etwa die Namen WarnerScope, Totalscope (in
Italien), Dyaliscope und Franscope (in Frank-
reich), Sharpscope (Japan) oder Sovscope (Ud-
SSR) trugen. Wesentlich verbessert wurde das Ci-
nemaScope dann vor allem durch die im Kamera-
und Objektivbereich leistungsstirkere Panavi-
sion-Technik, die seit 1967 die Breitwandfilm-
Produktion dominiert.

Die ersten CinemaScope-Filme setzen in
Stoff und Inszenierung vor allem auf ihre spek-
takuldren Sujets und den damit verbundenen de-
korativen Schauwerten und Aktionen. Sie orien-
tieren sich, wie die frithen Stummfilme, an einem
naiven Schauvergniigen, einem Kino der Attrak-
tionen. Henry Koster ist in THE ROBE nicht sehr
darum bemiiht, die Passionsgeschichte neu zu in-
terpretieren, auch wenn die Erzahlperspektive
(aus der Sicht des rémischen Tribuns, der Jesus
ans Kreuz schlagen lasst und unter diesem Wiir-
fel spielt) unkonventionell ist. Vielmehr be-
herrscht Koster der Umstand, einen um fast fiinf-
zig Prozent breiteren Filmraum fiillen zu miissen.
Das Bemiihen, die breite Leinwand keinen Spalt
breit unausgefiillt zu lassen, merkt man heute et-

Es ist
wabhrscheinlich
kein Zufall,
dass die ersten
Scope-Filme
Regisseuren
anvertraut
wurden, die
eher einen
ruhigen Schnitt-
rhythmus und
zentralperspek-
tivischen
Bildaufbau
bevorzugten.

wa daran, dass die wenigen Nahaufnahmen vor
einem neutralen Hintergrund (etwa wenn Ri-
chard Burton als Tribun Jean Simmons, seine Ge-
liebte, im blaugrauen, konturlosen Nebel ver-
lasst) wie ein Einschnitt wirken. Auch ein so
erfahrener Regisseur wie Michael Curtiz neigt in
THE EGYPTIAN (1954) dazu, im Zweifel noch eine
Saule, ein Menschentableau oder einen gemalten
Dekorprospekt des historischen Agyptens zu set-
zen. Das Ausschmiicken vor allem der Bildran-
der scheint ein wenig an Prinzipien der Tripty-
chon-Malerei zu erinnern, doch leider erreichen
nicht allzu viele Bilder der frithen CinemaScope-
Filme die kompositorische Geschlossenheit die-
ser Tafelbilder. Auch in THE EGYPTIAN wirkt ein
still dahintreibender kleiner Segler vor einer ru-
higen Flusslandschaft in seiner unangestrengten
Bildpoesie auf den heutigen Betrachter intensiver
als die kunsthandwerklichen Panoramen Pala-
stinas oder romischer Palaste.

Es ist wahrscheinlich kein Zufall, dass die
ersten Scope-Filme Regisseuren anvertraut wur-
den, die eher einen ruhigen Schnittrhythmus und
zentralperspektivischen Bildaufbau bevorzugten,
neben Koster und Curtiz etwa Vincente Minnel-
li, George Cukor oder Otto Preminger. Dessen
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RIVER OF NO RETURN

Musical CARMEN JONES (1954) weist mit durch-
schnittlich 43 Sekunden eine extrem lange Ein-
stellungsverweildauer auf, die dem Zuschauer
gentigend Zeit gab, die hyperformatigen Bilder
zu betrachten. Auch Minnelli liess in BRIGADOON
mit durchschnittlich 26 Sekunden pro Einstellung
betréchtliche Betrachtungszeit. Diese beiden Fil-
me sind jedoch extreme Beispiele. Robert Aldrich
bewies in VERA CRUZ (1955), dass auch in Cinema-
Scope schnelle Schnittfrequenzen méglich sind.
Und in den folgenden Jahren entwickelten sich
die Scope-Schnittgewohnheiten hin zu einer Fre-
quenz, die nur noch leicht iiber dem Standard an-
derer Filme lag. Richtig ist jedoch André Bazins
frithe Bemerkung, dass im Breitwandfilm die ar-
tifiziellen Montageformen und -rhythmen in ih-
rer Bedeutung relativiert wurden. Ahnliches wé-
re vielleicht auch fiir einen Teil der Kamerabe-
wegungen zu notieren. Und auch die Gross- und
Nahaufnahmen biissen ein wenig von ihrer her-
ausragenden Besonderheit ein, isolieren sie doch
im breiten Format nicht mehr in dem Masse wie
im normalen Massstab.

Ein wesentlicher Gestaltungsaspekt der
Scope-Filme ist, angesichts der immensen Breite
einem flachen Bildeindruck entgegenzuwirken
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BIGGER THAN LIFE

So einfache
Ldsungen wie
die Vervier-
fachung von
Marilyn Monroe
mit Hilfe von
gestaffelten
Spiegeln
dringten sich
nicht immer auf.
Hier gelang es,
die ganze Breite
zu fiillen und
durch den
witzigen
Spiegeleffekt
zumindest einen
indifferenten
Raumeffekt zu
setzen.
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und Plastizitat, raumliche Suggestion und Tiefen-
schérfe nicht zu vernachldssigen. Dies bereitete
bei den frithen Scope-Filmen wegen der dafiir
nur eingeschrinkt verwendbaren 50mm-Ob-
jektive und der Koérnigkeit des Filmmaterials
durchaus Schwierigkeiten. So einfache Losungen
wie die Vervierfachung von Marilyn Monroe mit
Hilfe von gestaffelten Spiegeln in HOW TO MARRY
A MILLIONAIRE drdngten sich nicht immer auf.
Hier gelang es, die ganze Breite zu fiillen und
durch den witzigen Spiegeleffekt zumindest ei-
nen indifferenten Raumeffekt zu setzen. Neben
den Aufmaérschen und Audienzen in Konigspala-
sten oder einem atemberaubenden Wagenrennen
(wie in THE ROBE) ist vor allem die auf dem Diwan
lang hingestreckte femme fatale zu einem Bildto-
pos von Scope-Filmen geworden. Noch Federico
Fellini variierte ihn in LA DOLCE VITA (1960) auf
seine Art. Etwas skeptischer glossierte Bosley
Crowther in der New York Times diese Szenen
anldsslich von HOW TO MARRY A MILLIONAIRE:
«10,50 Meter von dieser siissen Blondine, wie sie
hingestreckt auf einer 15 Meter langen Chaise-
longue stereophonisch siisse Nichtigkeiten in ei-
nen Telefonhorer von 1,10 Meter schnurrt — das
ist etwas, was genau dem heutigen Faible fiir al-

les Grosse entspricht.» Billy Wilder (der selbst
mit THE APARTMENT einen wenig dimensionsange-
strengten Scope-Film gemacht hat) fiigte dieser
Einschatzung bei seinem Berlin-Besuch eine wei-
tere Glosse bei: «CinemaScope ist gut, wenn Sie
einen Film i{iber das Leben von zwei Dackeln ma-
chen.» Ob Dackel oder mondéne Damen: Nicht
nur dem Faible fiir alles Grosse, fiir das bigger
than life, entspricht CinemaScope. Deutlich wur-
de auch, dass Film - trotz aller vordergriindiger
Genauigkeit im Detail - ein durch und durch am
Kiinstlichen orientiertes Medium ist. Dass aber
gerade in den Ubersteigerungen der Charaktere,
Gefiihle, Konflikte, Tableaus, Bauten und Objek-
te etwas von ihrem Wesen kenntlich wird, was in
den gewohnlichen Mustern, Verldufen und orga-
nischen Formen wahrscheinlich nicht zu sehen
ist.

Das Problem der zu sehr horizontal beton-
ten Bilder und Aktionen schien sich vor allem bei
Western nicht zu stellen, die vor tiberwaltigen-
den Naturpanoramen spielen. Hier sah es so aus,
als ob der Abbildungsgegenstand selbst das For-
mat diktiert. RIVER OF NO RETURN (1954) prapariert
dafiir mit dem reissenden Fluss und den dariiber
sich erhebenden Felsen, auf denen Indianer pa-

trouillieren, ein perfektes Ambiente, zumal der
Konflikt sowohl in seiner dramatischen wie ort-
lichen Entwicklung in horizontalen Bewegungen
verlauft. Raoul Walsh war dies fiir THE TALL MEN
(1958) nicht genug. Er hetzt nicht nur Clark Ga-
ble, Jane Russel und Robert Ryan mitsamt ihres
Dreieckskonflikts in diese gewaltige Landschaft,
sondern mit ihnen eine riesige Rinder- und Pfer-
deherde, die Fliisse und Berge tiberqueren muss,
um schliesslich in einem Stampede den von
Indianern gehaltenen Pass zu durchbrechen.
Henry King waren in THE BRAVADOS (1958, einem
interessanten Rache-Epos, in dem Gregory Peck
recht brutal Selbstjustiz an falschlich Verdachtig-
ten tibt) die Hiigel und Téler der Sierra Nevada
nicht tief und breit genug. Die kleine Kirche eines
Dorfes liess er innen in den Dimensionen eines
Domes bauen, um dem reuigen Peck in Form ei-
nes vom Altar heruntersteigenden Pfarrers die
Verwerflichkeit seiner Tat zu bestatigen und Ab-
solution zu erteilen. Uniibersehbar wurde vor al-
len in den Western auf die quantitativen Reize
des Scope-Formats gesetzt.

Ob dazu auch Walshs merkwiirdig ausdau-
ernde Vorliebe, Jane Russel beim Ausziehen ihrer
Schuhe und Striimpfe zu zeigen, gezahlt werden

HOW TO MARRY A MILLIONAIRE

DUEL IN THE SUN

kann, ist allerdings zu bezweifeln. Erheblich ge-
nauer hat Preminger die Beziehung von Robert
Mitchum und Marilyn Monroe in RIVER OF NO RE-
TURN beobachtet. Im grossen Format sieht man
endlich, wie er sie bei ihrem ersten Zusammen-
treffen distanziert umkreist, wenn er in einem
grossen Bogen um ihre Biihne herumgeht, sie da-
bei jedoch nie vollig aus dem Blick verliert, ob-
wohl er — auf der Suche nach seinem Sohn - des-
interessiert gegentiber ihrem wundervollen Song
«One Silver Dollar» und ihrer kaum zu tiberse-
henden Reize zu sein scheint.

Wie der Zusammenprall von méchtigen
Breitwandeffekten und nahen, fast unscheinba-
ren Bildausschnitten eine ebenso differenzierte
wie effektvolle Dramatik entfalten kann, hat Sa-
muel Fuller mit FORTY GUNS (1957) gezeigt. Die ur-
plotzlich aus der Tiefe des Bildes in einem weiten
Bogen hereinbrechenden vierzig Reiter Barbara
Stanwycks (die auf einem machtigen Schimmel
voranprescht) konstituieren bereits in der An-
fangssequenz den Konflikt zu den harmlos auf
einer Kutsche dahinfahrenden Maiannern, die
ihrem gesetzlosen Regiment ein Ende bereiten
werden. Fuller hat mit diesem Film die sich ein-
schleifende Scope-Asthetik griindlich reformiert.
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THE ROBE

Das Bemiihen daran, dass die
Henry Kosters, wenigen
The First Production Filmed in die breite Nahaufnahmen
' INEMASCOPE Leinwand vor einem
i I
You see it without the use of special glasses ke|1.|en Spalt n?utralen R
— RICHARD BURTON-JEAK 10R MATURE- MICHAEL REANIE breit unausge- Hintergrund wie
T T YT fiillt zu lassen, ein Einschnitt
merkt man wirken.

heute etwa
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CARMEN JONES

Er nutzt Schwarzweiss, meidet vordergriindige
Bildopulenz zugunsten asketischer, fast geome-
trischer Bildlinien, er arbeitet mit kurzen Takes,
harten Schnitten, scheut sich auch nicht vor ex-
tremen Draufsichten oder Einstellungswinkeln
und bringt eine extreme Grossaufnahme der Au-
gen des Regierungsagenten, die nicht nur seinen
Duellgegner erstarren lasst. Die riesige Breite
nutzt Fuller am eindringlichsten in einer eher
kleinen Szene. Die Beerdigung eines Regierungs-
marshalls zeigt er durch einen ganz langsamen
Schwenk von der Witwe (die unmittelbar zuvor
noch im Hochzeitskleid zu sehen war) auf den
unendlich langen schwarzen Leichenwagen zu
einem Baum am anderen Bildrand, an dem ein
Sénger das Totenlied singt.

Mit dhnlich klar gegliederten Bildkompo-
sitionen, wenigen, aber genau gebauten oder be-
leuchteten (Symbol-)Objekten, abgezirkelten Be-
wegungen im Bild sowie kontrastreichen Farben
oder Helldunkel gelingt es auch King Vidor in
DUEL IN THE SUN und vor allem Nicholas Ray in
BIGGER THAN LIFE (1956) und PARTY GIRL (1958) das
Grossformat zu bandigen. Letzterer ist durch
Hell und Dunkel, Farbe und Nichtfarbe (mit ei-
nem der Heldin zugeordneten kréftigen Rot als
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Leitmotiv), durch Raumoéffnungen und Verstel-
lungen klar strukturiert. Besonders der Film von
1956 weist regelrecht hermetische Riume auf, in
denen Treppen, Geldnder oder Mébel James Ma-
son den Weg in den Wahn und den Tétungsver-
such des eigenen Sohns leiten. Als er dessen Tiir
offnet, taucht Ray die gesamte breite Leinwand
in ein ausfliessendes Rot. Er scheut sich nicht an
anderer Stelle, breite Inseln im Bild oder an den
Réandern in ein tiefes Dunkel zu tauchen. Bei den
so choreographierten furiosen Tanznummern von
Cyd Charisse in PARTY GIRL sticht ihre Erotik,
Vitalitat, aber auch ihre Bedrohung nur um so
schérfer heraus.

Eine sinnféllige dramaturgische Staffelung
des Raumes, der die monumentalen Charaktere,
Handlungen und Konflikte spiegelt, unterstreicht
oder konterkariert, misslingt iiberraschender-
weise Fritz Lang und auch Douglas Sirk. Beide
sind eigentlich gerade fiir ihre Raumbeherr-
schung, ihre atmospharische Dichte in der Licht-
setzung und Dekorauswahl bekannt. Leider ha-
ben sie fiir ihre CinemaScope-Filme Stoffe
gewahlt (oder bekommen), die ihnen nicht sehr
liegen. Entsprechend uninspiriert sind die Insze-
nierungen. Sirks SIGN OF THE PAGAN (1954) ist ein

Eine sinnfillige
dramaturgische
Staffelung des
Raumes, der die
monumentalen
Charaktere,
Handlungen und
Konflikte
spiegelt, miss-
lingt iiberra-
schenderweise
Fritz Lang.

Hunnenfilm, der sich an den Attraktionen des hi-
storischen Spektakels (vor allem die brandschat-
zenden Reiterscharen) zu orientieren hatte und
weniger an der Tragik individueller Konflikte. In
MOONFLEET (1956) konnte Lang weder mit der
doch sehr englischen Gothic-Novel-Stimmung
und schon gar nicht mit der Erzdhlperspektive
aus der Sicht eines Kindes etwas anfangen. Aus
den Hiigeln, schiefen Ebenen, Winkeln und
Wirtshausern einer schottischen Heidelandschaft,
die Cedric Gibbons nur mit Routine ausstattete,
wusste Lang nicht viel mehr Bildopulenz zu
pressen als die tiblichen spukhaften Entdek-
kungsgénge des Kindes oder ungelenke Fahrten
mit und einen flauen Uberfall auf eine Kutsche.
Ein so bezwingendes Bild wie das von hinten
und mit Untersicht aufgenommene majestéitische
Stoppen einer Kutsche wie in DER MUDE TOD (1921)
gelang ihm hier nicht.

PARTY GIRL

Ausgewihlte Scope-Filme

1953 THE ROBE

Regie: Henry Koster; Buch: Philip
Dunne; Kamera: Leon Shamroy;
Darsteller: Richard Burton, Jean
Simmons, Victor Mature; Format:
CinemaScope; Farbe: Technicolor

1953 HOW TO MARRY A
MILLIONAIRE
Regie: Jean Negulesco; Buch: Nunnally
Johnson, Kamera: Joe MacDonald;
Darsteller: Marilyn Monroe, Betty
Grable, Lauren Bacall, William Powell;
Format: CinemaScope; Farbe:
Technicolor

1954  RIVER OF NO RETURN

Regie: Otto Preminger; Buch: Frank
Fenton; Kamera: Joseph LaShelle;
Darsteller: Robert Mitchum, Marilyn
Monroe, Rory Calhoun; Format:
CinemaScope; Farbe: Technicolor

1954 GARDEN OF EVIL

Regie: Henry Hathaway; Buch: Frank
Fenton; Kamera: Milton Krasner, Jorge
Stahl jr.; Darsteller: Gary Cooper,
Susan Hayward, Richard Widmark;
Format: CinemaScope; Farbe:
Technicolor

1954  THERE’S NO BUSINESS LIKE
SHOW BUSINESS

Regie: Walter Lang; Buch: Phoebe und

Henry Ephron; Kamera: Leon Shamroy;

Darsteller: Ethel Merman, Donald

O’Conner, Marilyn Monroe; Format:

CinemaScope; Farbe: De Luxe

1955 THE SEVEN YEAR ITCH

Regie: Billy Wilder; Buch: Billy Wilder,
George Axelrod; Kamera: Milton
Krasner; Darsteller: Tom Ewell,
Marilyn Monroe, Evelyn Kayes;
Format: CinemaScope; Farbe: De Luxe

1955  THE TALL MEN

Regie: Raoul Walsh; Buch: Sidney
Boehm, Frank Nugent; Kamera: Leo
Tover; Darsteller: Clark Gable, Jane
Russell, Robert Ryan; Format:
CinemaScope; Farbe: De Luxe
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1955 LOLA MONTES

Regie: Max Ophiils; Buch: Max Ophiils,
Jacques Natanson, Annette Wademant,
Franz Geiger; Kamera: Christian
Matras; Darsteller: Martine Carol,
Peter Ustinov, Anton Walbrook;
Format: CinemaScope; Farbe:
Eastmancolor

1956 BIGGER THAN LIFE

Regie: Nicholas Ray; Buch: Cyril Hume,
Richard Maibaum; Kamera: Joe
MacDonald; Darsteller: James Mason,
Barbara Rush, Walter Matthau; Format:
CinemaScope; Farbe: De Luxe

1957  FORTY GUNS

Regie und Buch: Samuel Fuller;
Kamera: Joseph Biroc; Darsteller:
Barbara Stanwyck, Barry Sullivan,
Dean Jagger; Format: CinemaScope;
Schwarzweiss

1957  THE TARNISHED ANGELS

Regie: Douglas Sirk; Buch: George
Zuckerman; Kamera: Irving Glassberg;
Darsteller: Rock Hudson, Robert Stack,
Dorothy Malone; Format: CinemaScope;
Schwarzweiss

1958 PARTYGIRL

Regie: Nicholas Ray; Buch: George
Wells; Kamera: Robert Bronner;
Darsteller: Robert Taylor, Cyd Charisse,
Lee . Cobb; Format: CinemaScope;
Farbe: Metrocolor

1958 GIGI

Regie: Vincente Minnelli; Buch: Alan
Jay Lerner; Kamera: Joseph Ruttenberg;
Darsteller: Leslie Caron, Maurice
Cheuvalier, Louis Jourdan; Format:
CinemaScope; Farbe: Metrocolor

1958  KAKUSHI TORIDE NO SAN-
AKUNIN (DIE VERBORGENE
FESTUNG)

Regie: Akira Kurosawa; Buch: Shinobu

Hashimoto, Ryuzo Kikushima, Hideo

Oguni, Akira Kurosawa; Kamera: Kazuo

Yamasaki; Darsteller: Toshiro Mifune,

Misa Uehara, Takashi Shimura; Format:

Tohoscope; Schwarzweiss
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1959 LA DOLCE VITA

Regie: Federico Fellini; Buch: Federico
Fellini, Tullio Pinelli, Ennio Flaiano,
Brunello Rondi; Kamera: Otello
Martelli; Darsteller: Marcello
Mastroianni, Anita Ekberg, Anouk
Aimée; Format: Totalscope;
Schwarzweiss

1960  THE APARTMENT

Regie: Billy Wilder; Buch: Billy Wilder,
I. A. L. Diamond; Kamera: Joseph
LaShelle; Darsteller: Jack Lemmon,
Shirley MacLaine, Fred MacMurray;
Format: Panavision; Schwarzweiss

1961 L'ANNEE DERNIERE A
MARIENBAD

Regie: Alain Resnais; Buch: Alain

Robbe-Grillet; Kamera: Sacha Vierny;

Darsteller: Delphine Seyrig, Giorgio

Albertazzi, Sacha Pitoéff; Format:

Dyaliscope; Schwarzweiss

1961 JULES ET JIM

Regie: Frangois Truffaut; Buch:
Frangois Truffaut, Jean Gruault;
Kamera: Raoul Coutard; Darsteller:
Jeanne Moreau, Oscar Werner, Henri
Serre; Format: Franscope; Schwarzweiss

1963  LE MEPRIS

Regie und Buch: Jean-Luc Godard;
Kamera: Raoul Coutard; Darsteller:
Brigitte Bardot, Michel Piccoli, Jack
Palance; Format: Franscope; Farbe:
Technicolor

1965 PIERROT LE FOU

Regie und Buch: Jean-Luc Godard;
Kamera: Raoul Coutard; Darsteller:
Jean-Paul Belmondo, Anna Karina;
Format: Techniscope; Farbe:
Eastmancolor

PIERROT LE FOU

Den Eindruck des
walisischen
Kinogingers fand ich
durch Hilfe von
Martin Erlenmaier
bei Derek J. South-
hall: CinemaScope.
In: Focus on Film 31,
Nov. 1978. Hier
findet sich auch eine
Filmographie
zumindest der Ci-
nemaScope-Filme der
Fox.

Die Angaben zu den
Einstellungslingen
friiher Scope-Filme
wurden der
lesenswerten,
ungemein
materialreichen
Technik- und
Stilgeschichte von
Barry Salt: Film Style
and Technolgy.
History and Analysis
entnommen. Das
bisher einzigartige
Werk gibt einen
Uberblick iiber die
Verschrinkungen der
technischen und
dsthetischen
Entwicklung des
Films. Es offeriert
daneben eine Vielzahl
von statistischen und
analytischen Befun-
den, die es erstmals
erlauben, sich den
filmsprachlichen
Standards einer Zeit
begriindet
anzundhern. Salts
Buch ist gerade in
einer erweiterten
zweiten Auflage bei
STARWORD,

3 Minford Gardens,
London W14 0AN,
erschienen.

Bei der diesjihrigen
Retrospektive der
Berliner Filmfest-
spiele waren von
iiber sechshundert
CinemaScope-Filmen
fiinfundfiinfzig
(itberwiegend aus
den fiinfziger Jahren)
zu sehen, von denen
jedoch leider nur
acht original Scope-
Kopien waren.

Anldsslich der
Retrospektive ist eine
Dokumentation
erschienen:

Helga Belach/Wolf-
gang Jacobsen
(Hrsg.): CinemaSco-
pe. Zur Geschichte
der Breitwandfilme.
Berlin, Volker
Spiess, 1993, 247
Seiten. Der Band
enthdlt eine
lesenswerte
(Technik-)Geschichte
der Breitwandfilme
nebst einem Glossar
der verschiedenen
Systeme (von Gert
Koshofer), einige
wenige, schlecht
iibersetzte
zeitgendssische Texte
zum CinemaScope
(unter anderen von
Jean Negulesco und
Eric Rohmer), fiinf
iibergreifende Essays
und 58 Filmbespre-
chungen, die nicht
immer dem vom
Buch nahegelegten
Betrachtungswinkel
stringent folgen.
Anmerkungen fehlen
in diesem Buch
ebenso wie eine
Filmographie und
eine Literaturliste.



Celui qui doit mourir

PETER’S FRIENDS
von Kenneth Branagh

Nicht, dass Vergleichbares nicht
schon da und dort im Kino zu sehen
gewesen ware. Zuletzt war das zum
Beispiel, meiner Erinnerung nach, in
LE DECLIN DE L’EMPIRE AMERICAIN der
Fall (aber mir kommt auch der etwas
entferntere L'INVITATION wieder in den
Sinn). In jenem denkwiirdigen kana-
dischen Film (um vom Schweizer Bei-
spiel nun einmal nicht weiter zu re-
den) versammeln sich, wie jetzt in
dem englischen von Kenneth Bra-
nagh, einige sozial Privilegierte -
typische Erstwelt-Menschen, denen
eigentlich alles ein bisschen leichter
fallen miisste — fiir einige Zeit bei ei-
nem der IThren auf dem Lande.

Es wird ein bisschen gefeiert, et-
welches getrunken, es wird viel gere-
det. Man lernt einander kennen oder
wieder kennen oder je nachdem auch
ganz anders kennen. Die Gruppe ist,
wiewohl keineswegs neu gebildet,

nur scheinbar vertraut und stabil. In
Wahrheit unterliegt sie von jeher
standiger iiberraschender Verdnde-
rung. Zehn Jahre sind es zum Beispiel
in PETER’S FRIENDS her, dass man sich
nach einer Abschlussfeier geschlossen
hat fotografieren lassen. In der Zwi-
schenzeit sind die Kontakte keines-
wegs so spontan und lebendig ge-
wesen, wie alle es einander verspro-
chen hatten. Wieso man sich eigent-
lich wieder treffe, ist nicht die erste
Frage, die gestellt wird, aber es ist
sehr wohl eine der letzten. Man mu-
stert einander neugierig. Wer will da
eigentlich was von wem erreichen?

Divergenz der Rollen

Es kommt beim Wiedersehen
natiirlich zum Vorschein, dass die
ganze saturierte Kultiviertheit, der
ostentative Wohlstand, der scheinba-

re oder tatsachliche Erfolg im Leben
zwar nichts Verachtenswertes sind.
Aber sie vermogen doch nicht mehr
als eine tauschende Fassade zu bilden,
und alle schonen Vorrechte helfen
ihren Inhabern letztlich nicht wirklich
aus einer gewissen Hilflosigkeit her-
aus. Der Ton, auf dem sich das alles
abspielt, ist iiberwiegend komddian-
tisch, und das ist nicht zuletzt auch
darum der Fall, weil in den Kreisen
der bewussten Art der Humor als Bil-
dungsausweis traditionell besonders
hoch geschatzt wird. Aber immer wie-
der schlagt die gepflegte Leichtigkeit,
alles Spielerische, die saloppe Fitness
in betretenen Ernst um, und ungebe-
ten tritt das ganz und gar nicht Komi-
sche, weder individuell noch sozial
Erwiinschte im Leben jedes einzelnen
zutage. So gesehen, wird die Span-
nung aus der Divergenz der beiden
Rollen bezogen, die jeder einzelne
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wechselnd einnimmt, indem er nam-
lich die eine seinem Privatbereich vor-
behalt, die andere seiner weiteren
Umgebung.

Und unbeirrbar strebt dann die
Tragikomodie auf die Frage zu, die
still — und kaum je von jemandem
freiwillig aufgeworfen — iiber jeder
Gruppe schwebt, namlich der, wel-
cher aus der Mitte der Versammelten
wann als erster nicht mehr zu dem
Kreis wird gehoren konnen. Der eine
oder andere kommt ganz einfach da-
durch abhanden, dass er sich unmog-
lich macht und sich entweder selber
entfernt oder entfernt wird. Denn die
Gruppe will sich ja immer teilen, im
Grenzfall sogar auflésen und dhnlich
den zehn kleinen Negerlein minde-
stens jemanden ausgrenzen. Aber dar-
tiberhinaus muss dann auch immer ei-
ner ganz schicksalshaft «celui qui doit
mourir» sein, frither oder spater, und
dem Leben tiberhaupt verloren gehen.
Wen also holt er sich, wenn es ihn,
den Sensenmann, geliistet?

Dem Ableben geweiht ist aber in
solchen Situationen kaum je einer der
Abgénger. Im Gegenteil, das Entsetz-
liche am Tod, der da vorspricht wie in
einer Poeschen Novelle, ist gerade,
dass er sich jemanden aus dem
scheinbar festen Bestand des Kreises
aussucht. Die randstandigen Figuren
hingegen, die den Kern vielleicht nur
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kurz gestreift haben und die jetzt lie-
ber wieder ihrer eigenen Wege gehen,
sind eher die Zaheren mit der hohe-
ren Lebenserwartung, die Seichteren
vielleicht auch, denen’s weniger aus-
macht. Wessen Tage aber schon ge-
zahlt scheinen, der bleibt der Gruppe
solange erhalten (und sie vielleicht
auch ihm), als er sich selbst noch er-
halten bleibt. Er sucht und braucht die
andern, und vielleicht zum ersten Mal
konnen sie dieses Bediirfnis nun auch
verstehen.

Ensembleleistung

Branagh ldsst offen, ob Peters
Freunde nicht nur die fallige Besttir-
zung und die erwartete Anteilnahme
zeigen, sondern sich auch tiber den
ersten Schock hinaus werden be-
wihren konnen. Dieses weitere Kapi-
tel des Dramas aufschlagen zu wollen,
hiesse zweifellos, dass die Einheit des
Ortes und der Zeit zu sprengen wire,
die einigermassen strikt eingehalten
ist. Das grundlegende Thema des
Films ist die Freundschaft, und zwar
im doppelten Sinn, namlich als hoff-
nungsloser Fall und lauter vergeude-
te Zeit wie auch als einer der raren
wahren Werte im Leben. Doch aktua-
lisiert sich auf die kurze Sicht immer
nur die eine, die skeptisch stimmende
Seite. Erst die Jahre konnen zeigen, ob

es mehr als einer — als eben der eine
bewusste — wirklich ernst gemeint
hat.

Es braucht im {ibrigen keiner ei-
nem frithen Tod bestimmt zu sein, um
die Freunde ernsthaft als Riickhalt zu
bendtigen. Der eine oder andere stellt
im Verlauf des Stiicks fest, dass es
durchaus geniigt, gerade wieder ein-
mal einen schwereren Fehler zu bege-
hen: zum Beispiel in einer aussichts-
losen Liebesbeziehung zu verharren
oder sich von Schuldgefiihlen wegen
einer ungliicklichen, aber schon
zuriickliegenden Geschichte tiberwal-
tigen zu lassen. Die stumme Missbilli-
gung, die von der Gruppe in derlei
Féillen ausgeht, tut garantiert ihre
Wirkung.

Vom Shakespeare-Drama HENRY V
und dem Thriller DEAD AGAIN her ist
bekannt, was fiir ein hochst formbe-
wusster Regisseur Kenneth Branagh
sein kann. Bei PETER’S FRIENDS steckt er,
beweglich wie alle wahrhaft Be-
gabten, statt in Kamera und Schnitt
fast den gesamten inszenatorischen
Aufwand, wie es auf dem Theater der
Brauch ist, in die Koh4renz der Schau-
spielertruppe. Wieder ist sie mit dem
kurzgewachsenen Briten persoénlich
und mit seiner nach Komédiantinnen-
art stets gutgelaunten, bisweilen
clownesken Gattin Emma Thompson
prominent besetzt. Dennoch wird das




Bestreben spiirbar, diesmal nieman-
dem einen Star-Rang zuzugestehen.
Homogenitdt des Ensembles, ja de-
monstrative demokratische Gleichheit
sind die gefragten Qualitaten.

Was die Besetzung (iiber alle an-
dern Vorziige von Stiick und Insze-
nierung hinaus) vor allem virtuos be-
herrscht, ist das flinke Umschlagen-
lassen der kollektiven Spannungen
und Stimmungen, die zwischen Aus-
gelassenheit, Gelangweiltsein, Pein-
lichkeit, Betriibnis und Schock
schwanken. Heikel-komplexe Situa-
tionen werden da durchexerziert, die
spiirbar den Beteiligten selbst nur all-
zu gut aus dem eigenen biirgerlichen
Heldenleben gelaufig sind. Alle wis-
sen, was es heisst, in einer Truppe ei-
nen bestimmten Part spielen und in
einer Gruppe, den allgemeinen Er-
wartungen entsprechend, einen be-
stimmten einzelnen verkorpern zu
miissen; was es heisst, sich mit einer
Truppe oder Gruppe gegen einen ein-
zelnen zu wenden oder sich auch ein-
mal (seltener) fiir ihn einzusetzen. Ob
in der Kunst oder in der Realitat, die
Schwierigkeiten sind mindestens teil-
weise die gleichen.

Pierre Lachat ()

Die wichtigsten
Daten zu PETER’S
FRIENDS:

Regie: Kenneth
Branagh; Buch: Rita
Rudner, Martin
Bergman; Kamera:
Roger Lanser;
Kamera-Assistenz:
Gary Turnbull,
Simon Starling, Toby
Plaskitt, Angela
Conway; Schnitt:
Andrew Marcus;
Ausstattung: Tim
Harvey; Kostiime:
Susan Coates; Make-
up: Peter Frampton;
Frisuren: Martin
Samuel; Musik:
Jacques Offenbach
«Orpheus in der
Unterwelt», «The
Way you look
tonight»; «Everybody
Wants to Rule The
World» von Tears for
Fears, «My Baby Just
Cares For Me» von
Nina Simone,
«You're My Best
Friend» von Queen,
«Girls Just Want to
Have Fun» von Cyndi

Lauper, «<Hungry
Heart» von Bruce
Springsteen, «Don't
Get Me Wrong» von
den Pretenders,
«What's Love Got to
Do With It» von Tina
Turner, «Give Me
Strength» von Eric
Clapton, «Let’s Stay
Together» von den
Pasadenas, «Rio» von
Michael Nesmith,
«As the Days Go By»
von Daryl
Braithwaite;

musikalische Leitung:

Gavin Greenaway;
Ton: David Crozier.
Darsteller (Rolle):
Hugh Laurie (Roger),
Imelda Staunton
(Mary), Stephen Fry
(Peter), Emma
Thompson (Maggie),
Kenneth Branagh
(Andrew), Alphonsia
Emmanuel (Sarah),
Rita Rudner (Carol),
Phyillda Law (Vera),
Alex Lowe (Paul),
Tony Slattery
(Brian), Richard
Briers (Peters Vater),

Alex Scott (Paul),
Edward Jewesbury
(Peters Anwalt),
Hetta Charnley (Frau
im Flughafen), Annie
Davies (Babysitter),
Magdelena Buznea
(Katzensitter), Chris
Pickles (Chauffeur),
Nicki Wright
(Miranda - Brians
Frau), Bill Parfitt
(Ben, 1 Jahr alt).
Produktion:
Renaissance Films
Production; Samuel
Goldwyn Company in
Zusammenarbeit mit
Channel Four Films;
Produzent: Kenneth
Branagh;
ausfiihrender
Produzent: Stephen
Evans; Co-Produzent:
Martin Bergman.
Grossbritannien
1992. Farbe:
Technicolor, Dauer:
101 Min.
CH-Filmverleih:
Monopole Pathé
Films, Ziirich.
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Leidenspriifung

LORENZO’S OIL
von George Miller

1983 kehren der Okonom Augu-
sto Odone und seine Frau Michaela
mit ihrem vier Jahre alten Sohn Lo-
renzo nach einem dreijahrigen Auf-
enthalt in Ostafrika an den Sitz der
Weltbank zuriick. Ende 1983 gibt es
erste Anzeichen dafiir, dass mit Lo-
renzo irgendetwas nicht in Ordnung
ist: Er hat unkontrollierte Wutaus-
briiche und epileptische Anfille. Im
Frithjahr 1984 diagnostizieren die
Arzte bei ihm Adrenoleukodystrophie
(ALD), eine dusserst seltene, miitterli-
cherseits vererbte Krankheit, die den
Fetthaushalt des Blutes aus dem
Gleichgewicht bringt, was sukzessiv
zur vollstdindigen Lihmung des Ner-
vensystems und, innerhalb von zwei
Jahren, zum Tode fiihrt.
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Lorenzos Eltern wollen sich mit
dieser Tatsache nicht einfach abfin-
den. Sie informieren sich auf eigene
Faust liber die dazumal nur wenig er-
forschte Krankheit und organisieren
schliesslich im November 1984 das er-
ste ALD-Symposium, an dem Wissen-
schaftler aus aller Welt ihre Erfahrun-
gen austauschen. Im April 1985 hat
Augusto Odone die ziindende Idee:
man muss dem Jungen eine reine un-
gesattigte Fettsdure zufiihren, um sei-
nen Fetthaushalt wieder auszuglei-
chen. Der Londoner Biochemiker Don
Suddaby gewinnt die Substanz aus
raffiniertem Rapsol. Im September
1986 wird das Ol Lorenzo erstmals
verabreicht. In der Folge normalisie-
ren sich die Blutwerte, der weitere
Krankheitsverlauf kann aufgehalten
werden.

Die Geschichte hat sich tatséch-
lich zugetragen. Sie ist eine jener
“true stories”, mit denen Hollywood
so gerne hausieren geht, um immer
wieder aufs neue zu demonstrieren,
dass das Leben selbst die unglaub-
lichsten Geschichten schreibt. Reality-
Cinema sozusagen, nur eben profes-
sionell ausgeleuchtet und im

Lorenzos
Schicksal ist aber auch jenes — und ich
meine das nicht pietdtlos, sondern
versuche lediglich, die Dinge aus der
Warte eines kiihl kalkulierenden Stu-
diobosses zu sehen —, das sehr publi-
kumswirksam ist: Ein Kind, das hilf-
los einer heimtiickischen Krankheit
ausgeliefert ist, und ein Elternpaar,
das sdmtliche Hebel in Bewegung
setzt, um sein Kind zu retten, sind der
Stoff, der die Zuschauer zu Tranen
rithrt und die Kassen klingeln ldsst.
Zumindest in der Theorie. Prak-
tisch ndmlich hat George Miller den
Fall zu einem Film verarbeitet, der

Breitleinwandformat.

nur selten ans Herz, dafiir um so
mehr an die Nieren geht. Mit Holly-
wood-Geldern, aber fernab der Hol-
lywood-Maschinerie (es wurde haupt-
sachlich in der Umgebung von Pitts-
burgh gedreht) hat der MAD-MAX-Vater
und friiher selbst einmal praktizieren-
de Arzt erstaunlicherweise einen me-
dizinischen Report realisiert, der
peinlich genau Protokoll fiihrt iiber
die Abfolge der Ereignisse, der den
Betrachter mit wissenschaftlichen Er-
klarungen bombardiert und der kein
falsches Mitleid erweckt. LORENZO’S



oiL ist die sprode, in ihrer Konse-
quenz beeindruckende Chronik eines
angekiindigten Todes und der An-
strengungen, die es alle Beteiligten
kostet, damit dieser Tod nicht eintritt.
Wie wenig Miller mit dem beim
Thema Kranksein oder Sterben sonst
iblichen US-Betroffenheitskino am
Hut hat, wie ntichtern er die Zu-
schauer mit den Fakten konfrontiert,
veranschaulicht besonders die Szene,
in der Augusto und Michaela Odone
erfahren, wie es um ihren Jungen
tatsdchlich steht. Sowenig, wie der
Arzt um den heissen Brei herumredet
und nach beschonigenden oder trost-
lichen Worten sucht, verklart der Film
den schmerzlichen Augenblick, etwa
durch die Untermalung mit sentimen-
taler Musik. Vielmehr vergegenwir-
tigt er ihn mit schneidender Kélte als
das, was er fiir die Odones vermutlich
war (und wohl auch fiir alle anderen
Eltern an ihrer Stelle gewesen wiére):
die Verlesung eines Todesurteils.
Bezeichnend an dieser Szene ist
auch, dass dem Zuschauer die Reak-
tion der Eltern auf die Diagnose ge-
schildert wird, jene des Direktbetrof-
fenen aber (sofern man ihm denn

iiberhaupt die Wahrheit gesagt hat)
vorenthalten bleibt. Millers Interesse
am Schicksal Lorenzos ist in erster Li-
nie dasjenige eines Mediziners, fiir
den eine noch weitgehend unbekann-
te Krankheit eine fachliche Heraus-
forderung darstellt. Nicht, was es fiir
den Jungen bedeutet, an einer als un-
heilbar geltenden Krankheit allmédh-
lich zugrunde zu gehen, ist fir Miller
von Belang, sondern wie ihm zu hel-
fen ist. Daher ist es nur verstandlich,
wenn der Film wenig auf Lorenzo ein-
geht und ihn wie ein Forschungsob-
jekt, ja beinahe wie ein Versuchska-
ninchen behandelt, anhand dessen
gezeigt werden soll, wie weit es Men-
schen bringen, wenn sie sich fiir eine
Sache einsetzen.

Womit klar ist, wer die wahren
Helden von LORENZO’S OIL sind: die El-
tern, die nicht locker lassen und sich
durch nichts und niemanden beirren
lassen, bis sie ihr Ziel erreicht haben.
Ihre verbissene Suche nach einer Hei-
lungsmethode fiir ihren Sohn ist der
Motor der Handlung und verwandelt
das quasiauthentische Dokudrama
streckenweise in einen packenden me-
dizinischen Krimi, ohne dass darunter

die Faktentreue zu leiden hat: Jeder
erfahrene Kriminalist weiss, dass nur,
wer den Sachverhalt eines Falles ge-
naustens studiert, der Losung des
Ratsels auf die Spur kommt. Miller
wird bei der medizinischen Enquete
um Leben und Tod nicht nur zu einer
Art Assistent, der ganz im Dienste der
Odones steht, sondern auch zu einem
Verbiindeten. Insbesondere dort, wo
Lorenzos Eltern gegen die festgefah-
rene Denkweise der Medizinwissen-
schaft Sturm laufen, scheinen sie Mil-
ler geradezu aus dem Herzen zu
sprechen.

Setzt der Film auch inhaltlich nur
spérlich emotionale Hohepunkte —
formal ist er dafiir um so mehr darauf
bedacht zu emotionalisieren. Und
zwar mit einer ungeheuer dynami-
schen, expressiven Bildsprache, wie
man sie in einem kammerspielartigen
menschlichen Drama eigentlich nicht
erwarten wiirde. Da merkt man, dass
Miller von einem Genre herkommt,
das vorwiegend in Bildern denkt. Der
Anfang ist in dieser Hinsicht ein Mu-
ster- und Meisterbeispiel: Der Film
nimmt sich — abgesehen von einigen
Szenen aus Ostafrika noch wahrend
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des Vorspanns — keine Zeit fur eine
Exposition. Statt dessen fahrt er gleich
mit den ersten Krankheitssymptomen
ein — Schlag auf Schlag, in kurzen Ein-
stellungen und in extrem kurzen
Brennweiten, die plastisch vor Augen
fiihren, wie fremd Lorenzo seinen El-
tern wird; mit Aufnahmen aus der
Schrage zudem, die deutlich machen,
dass die Verhdltnisse nie mehr so sein
werden wie friiher.

Spater dann, nach der Krank-
heitsdiagnose, verlangsamt sich das
Tempo in zunehmendem Masse (ent-
sprechend dem Verlauf der Krank-
heit), neigt der Film auch da und dort
etwas allzu sehr zu faktischer Breite.
Doch der innere Drive, die Ruhelosig-
keit bleiben durch die sinnige Struk-
turierung der Geschichte in knappe
Szenen, die am Ende jeweils ins
Schwarze abgeblendet werden, erhal-
ten.

Wenn LORENZO'S OIL dennoch
nicht restlos iiberzeugt, dann deshalb,
weil die Wirklichkeitsnédhe, die Miller
anstrebt (und noch zusitzlich da-
durch untermauert, dass zum Beispiel
der Forscher Don Suddaby sich selbst
verkorpert), immer wieder untergra-
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ben wird. Zum einen durch die affek-
tierte Art samt einstudiertem italieni-
schem Akzent, mit der Nick Nolte Lo-
renzos Vater spielt, so dass dieser
lacherlich, wie ein Hofnarr der Medi-
zin, dasteht. Und zum anderen durch
die vage Religiositdt, die der Ge-
schichte férmlich aufgepfropft wird.
Indem einzelne Szenen mit Kirchen-
gesdngen unterlegt sind, erhalt der
Schicksalsschlag von Lorenzos Krank-
heit fast unweigerlich etwas Gottge-
wolltes. Er wird zu einer Leidensprii-
fung, die es zu bestehen gilt. So
gesehen, konnte man sogar sagen, der
Film lege die Passionsgeschichte neu
aus. Nur eben: Erweist Miller der Sa-
che, dem vorbildlichen Kampf gegen
das schier Unmégliche, nicht einen
Béarendienst, wenn er die Odones hei-
ligspricht?

Roland Vogler

Die wichtigsten
Daten zu LORENZO’S
OIL (LORENZOS OL):
Regie: George Miller;
Buch: George Miller,
Nick Enright;
Kamera: John Seale,
A.S.C.; Kamera-
Assistenz: Brian W.
Armstrong; Schnitt:
Richard Francis-
Bruce, Marcus
D’Arcy, Lee Smith;
Ausstattung: Kristi
Zea; Art Directors:
Dennis Bradford,
John Wingrove;
Kostiime: Colleen
Atwod. Ton: Lee
Smith.

Darsteller (Rolle):
Nick Nolte (Augusto
Odone), Susan
Sarandon (Michaela
Odone), Peter
Ustinov (Professor
Nikolais), Kathleen
Wilhoite (Deirdre
Murphy), Gerry
Bamman (Doktor Ju-
dalon), Margo
Martindale (Wendy
Gimble), James
Rebhorn (Ellard
Muscatine), Ann
Hearn (Loretta
Muscatine), Maduka
Steady (Omouri),
Noah Banks, Michael
Haider, Christin
Woodworth, Billy
Amman, E. G. Daily,
Zack O'Malley
Greenburg (Lorenzo),
Don Suddaby (sich
selbst).

Produktion:
Universal; Produ-
zenten: Doug
Mitchell, George
Miller; ausfiihrender
Produzent: Arnold
Burk. USA 1992.
Farbe, Dauer: 135
Min. CH-Verleih:
Uip, Ziirich; D-Ver-
leih: Universal,
Frankfurt am Main.



«lch war mehr

an der emotionalen Reise

der Charaktere interessiert.»

Gesprdach mit George Miller

FLmeuLLETIN Zwischen den MAD-
MAX-Actionspektakeln, mit denen Sie
bekannt geworden sind, und
LORENZO'S OIL liegen Welten. Was hat
Sie zum “Kurswechsel” bewogen?

ceorce miLLer Eigentlich ist
LORENZO'S OIL gar nicht so weit von
den MAD-MAX-Filmen entfernt. Ich
habe mich immer schon sehr fiir die
«heroische Reise» interessiert, wie
sie Joseph Campbell (ein amerikani-
scher Mythologe, 1904 — 1987, Autor
unter anderem von «The Power of
Myth» und «The Hero with a
Thousand Faces») beschreibt. Und in
einem geistigen Sinne handelt
LORENZO’S OIL von einer ebensolchen
Reise, ausser dass die Szenerie eine
ganz andere ist. Das hat mich
hauptsdchlich an dem Stoff faszi-
niert: eine gute Story mit einer
heroischen Dimension. Jemand hat
mir gesagt, LORENZO'S OIL sei die MAD-
Max-Version fiir Erwachsene, und
ich glaube, das stimmt. Es ist sicher
ein Erwachsenenfilm.

Auch im wirklichen Leben
fiihren die Menschen im wesentli-
chen ja ein — im klassischen
mythologischen Sinn — heroisches
Leben. Sehen Sie sich nur einmal
Lorenzos Eltern an: Sie sind in
gewisser Weise Aussenseiter, die
durch die Krankheit ihres Sohnes in
ein Abenteuer verwickelt werden,
die ein Niemandsland betreten, iiber
das sie rein gar nichts wissen. Sie
bestehen schreckliche und unglaubli-
che Abenteuer, bis sie an den Punkt
gelangen, wo man sie auffordert,
doch endlich aufzugeben. Sie aber
schaffen es irgendwie, nicht
egoistisch zu sein, und raffen sich
nochmals auf und gehen einen
Schritt weiter, bis sie den entschei-
denden Durchbruch geschafft haben.
Und zwar nicht fiir sich selber,
sondern fiir den Rest der Welt. Das

nenne ich eine «heroische Reise».

rmeuterin: Wenn Sie sagen, Sie
hédtten mit LORENZO'S OIL einen
Erwachsenenfilm gedreht, heisst das,
dass Sie nun die Nase voll haben von
Actionfilmen?

GeorGE miLLer Nein. Mein
nachster Film beinhaltet eine Menge
Action. (Zégert und iiberlegt lange.)
Einer der Griinde, weshalb es mich
zu den MAD-MAX-Filmen hingezogen
hat, ist ja, dass ich mich schon immer
mit Gewalt und unseren Umgang
damit beschéftigt habe. Aber
abgesehen davon: ich interessierte
mich frither fir die Syntax von
Filmen rein um ihrer selbst willen
und dachte, dass die Bildsprache in
Verfolgungs- und Actionfilmen eben
am perfektesten zum Ausdruck
kdme. Erst spater begann ich mich
dann auch fiir die Handlung und die
Darstellung zu interessieren. Und
heute reizt mich vermutlich am
meisten das Drehbuchschreiben, weil
es etwas vom Geheimnisvollsten und
Schwierigsten ist. Niemand kennt
sich da wirklich aus.

remeuLtetin: Wie haben Sie denn
das Drehbuch zu LORENZO'S OIL
erarbeitet?

ceorGe miLLek Am Anfang stand
ein Artikel in der «Sunday Times»
tiber Lorenzos Schicksal. Darauf sind
Nick Enright und ich nach Washing-
ton geflogen, um mit den Odones zu
sprechen. Wir sind alle Akten
durchgegangen, die in den letzten
acht bis zehn Jahren zum Fall
angelegt worden sind. Dann haben
wir wahrend rund vier Monate alle
Arzte interviewt und viele andere
Eltern von Kindern mit ahnlichen
Krankheitsbildern. Wir haben mit
Biochemikern gesprochen, mit
praktisch jedem, der ein Experte auf
dem Gebiet ist. Nach diesen
Recherchen haben wir schliesslich

mit dem Drehbuch begonnen.

rumeutLerin War Thnen Thr
Medizinstudium eine grosse Hilfe
beim Drehbuchschreiben? Ich meine,
es ist ja schon auffallend, wie
anschaulich es Thnen gelingt, selbst
die kompliziertesten Vorgédnge des
menschlichen Organismus zu
erklaren.

GEORGE MILLER Das ist interessant:
Als ich die Geschichte zum ersten-
mal gelesen hatte, war ich auf Grund
der Tatsache, dass ich selbst Arzt
bin, ein wenig skeptisch. Als wir
dann aber mit den Recherchen
begannen und merkten, dass alles
wahr ist, war fiir uns gleich klar,
dass das ein Stoff ist, der fiir das
Kino wie gemacht scheint: eine
medizinische Detektivstory, in deren
Verlauf Lorenzos Eltern eine
Entwicklung durchlaufen von
vollkommener Ignoranz hin zu
einem beachtlichen Wissensstand.
Wir brauchten im Grunde also nur
den Odones zu folgen, wie sie das
Ratsel der Krankheit ihres Sohnes
16sen, und schon hatten wir eine
packende Handlung.

Gerade da ich Medizin studiert
hatte, wusste ich aber auch, dass es
in der Wissenschaft stets um
Erlauterung und um Vereinfachung
geht. Es bringt nichts, sich hinter
hochtrabenden Worten zu ver-
stecken. Man muss sich Modelle
ausdenken, muss ein Problem
assoziativ anpacken, um es 19sen zu
konnen. Die Idee mit dem Spiil-
becken zum Beispiel (ein Modell
dafiir, wie der Fettsduregehalt in
Lorenzos Blut buchstablich bachab
geht) stammt nicht von mir, sondern
von Augusto Odone selbst. Auf diese
Weise ist er das Problem angegan-
gen. Oder nehmen Sie das Modell
mit den Biiroklammern (um die
Fettsdaurenkette zu veranschauli-
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chen): Auch das ist im Prinzip eine
Erfindung Augustos. Seine Analogie
war nur etwas komplexer, und ich
dachte, Biroklammern seien
allgemeinverstindlicher und
einfacher.

rumeuLLetin Sie haben vorhin
gesagt, LORENZO'S OIL sei fiir Sie eine
«medizinische Detektivstory». Ist
das der Grund fiir den ungewdhnlich
dynamischen, visuell fesselnden
Einstieg in den Film?

GEORGE MILLER Irgendwie muss
ich ja das Interesse des Publikums
wecken.

rmeuLLetin Wieso dndern Sie
dann Thre Strategie nach der
Diagnose von Lorenzos Krankheit
und werden in Ihren filmischen
Ausdrucksmitteln wieder konventio-
neller?

ceorce miLLer Ich wollte, dass der
Stil Schritt fir Schritt widerspiegelt,
was die Odones durchmachen.
Deshalb wird der Film nach der
Diagnose stiller und klaustrophobi-
scher.

Ausserdem war es von Anfang
an meine Absicht, Lorenzo abzuson-
dern. Fiir viele seiner Dialogstellen
und all sein Schreien benutzte ich die
Stimme einer Frau, die sonst
Kindercartoons synchronisiert.
Wenn man den Film genau anschaut,
sieht man von Lorenzo eigentlich gar
nicht so viel.

riLmeuLLerin Bezeichnenderweise
fahrt die Kamera in der ersten Szene
nach dem Vorspann, die Michaela
Odone mit ihrem Sohn in Washing-
ton zeigt, nicht auf das Kind zu,
sondern auf die Mutter.

ceorGe miL,er Genau. Der Film
handelt ja von der Desintegration
eines Kindes. Kommt hinzu, dass ich
mit meinem Film unter anderem die
Frage aufwerfen wollte, ob der
kranke Lorenzo noch als ein
Lebewesen im eigentlichen Sinne
betrachtet werden kann. Es gibt
selbst heute noch Leute, die Lorenzo
ansehen und sagen: Was ist denn das
tiberhaupt noch fiir ein Leben? Ich
weiss aber von Lorenzo selbst, dass
er leben mochte; ich weiss auch, dass
seine Eltern wollen, dass er lebt. Der
Zustand von Lorenzos Leben ist
besser als derjenige vieler anderer
Kinder auf der Welt.

rumeucLerin Indem Sie die Person
Lorenzos wie ausklammern,
verunmoglichen Sie es dem
Zuschauer aber zugleich, sich mit

dem Jungen zu identifizieren. Man
kann an seinem Schicksal keinen
Anteil nehmen, weil man nicht
weiss, was in ihm vorgeht.

ceorge miLLer Nach der Theorie
von Joseph Campbell, die ich, wie
schon gesagt, fiir meinen Film
iibernommen habe, verkorpert
Lorenzo die «magische Figur», die
die Menschen in ein Abenteuer
verwickelt. In diesem Sinne ist der
Junge also “nur” ein Katalysator.

Nattirlich hatte ich die
Krankheit auch aus der Sicht
Lorenzos betrachten konnen: Was es
zum Beispiel fiir ein Kind bedeutet,
seine Korperfunktionen zu verlieren.
Es gab sogar tatsachlich eine Szene,
in der wir uns in Lorenzo zu
versetzen versuchten und dartiber
spekulierten, was in seinem Kopf
vorgegangen sein mag. Aber ich fand
das ungemein anmassend und war
im Grunde auch mehr daran
interessiert, was denn die Eltern
dazu bewogen hat, ihren Kampf
gegen alle Widrigkeiten unablédssig
fortzusetzen. Hatten sie aufgegeben,
als ihnen jedermann dazu geraten
hat, gébe es keine Hoffnung mehr
fiir ALD-kranke Menschen.

rmeuttenn Das hort sich fast wie
ein Spruch aus der Bibel an.
Uberhaupt erhilt die Geschichte
durch die musikalische Untermalung
mit Kirchenchoren eine recht
aufdringliche religiose Note.

GeorGe miLLer Ich personlich
glaube, dass gewohnliche Menschen
ebenso befahigt sind, sich auf eine
epische Reise zu begeben wie die
grossen mythologischen Vorbilder.
Und deren Motive waren nun einmal
hauptséchlich christlichen Ur-
sprungs. Obwohl ich selbst nicht
Katholik bin, wollte ich diese
Dimension in den Film einbringen,
ohne sie allerdings zu forcieren. Das
Publikum soll dartiiber spekulieren
konnen. Deshalb auch die Einstellun-
gen, in denen die Kamera quasi
Gottes Standpunkt einnimmt und
von oben auf die Figuren herab-
blickt.

Ohne die religiosen Untertone
hatte ich den Film viel starker als
knallharte Dokumentation angelegt.
In dem Falle ware dann vermutlich
ein Fernsehfilm ohne filmische
Schnorkel entstanden. Ich wollte
jedoch gerade weiter gehen als eine
einfache Dokumentation.

rmeuLLenin Sind Sie zufrieden mit
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der Art, wie Nick Nolte Lorenzos
Vater spielt?

GEORGE MILLER ]a, sehr. Viele
Leute haben offenbar Probleme mit
seinem italienischen Akzent ...

rmeuttenin Nicht nur das, er tragt
viel zu dick auf. Man vergisst in
keinem Augenblick, dass man einen
Schauspieler vor sich hat.

GeorGe miLLER Da sollten Sie erst
einmal Augusto Odone sehen. Er ist
sehr dhnlich. Abgesehen davon ist
Nick Nolte ein sehr griindlicher
Schauspieler. Er verwendete viel Zeit
darauf, Augustos Stimme aufzuneh-
men und sie sich immer wieder
anzuhoren. Zudem machte er auch
Videoaufnahmen von ihm. Fiir mich
wurde Nick tatsdchlich zu Augusto,
und zwar nicht nur dusserlich. Das
ging so weit, dass ich eine Zeitlang
die beiden nicht mehr auseinander-
halten konnte. So kam eines Tages
Augusto auf das Set, und ich
behandelte ihn, als ob er Nick Nolte
ware.

Vor den Dreharbeiten hatte
Augusto nur zwei Bedingungen
gestellt: Erstens musste er von einem
Italiener dargestellt werden. Denn er
war davon iiberzeugt, dass einzig ein
Italiener so hart fiir sein Recht
kdmpfen wiirde, was natiirlich nicht
stimmt. Zweitens sollte die Wahrheit
respektiert werden. Augusto wollte
keinen traditionellen Hollywood-
Film, der die Geschichte trivialisie-
ren wiirde, was auch gar nie meine
Absicht war. Fiir mich war aber
zugleich klar, dass die Eltern von
Stars gespielt werden mussten. Und
abgesehen von Marcello Mastroian-
ni, der zu alt ist, gibt es halt nun
einmal keine italienischen Filmstars.

rumsuLLerin Haben Sie nie einen
italienischstimmigen Schauspieler
wie beispielsweise Al Pacino in
Betracht gezogen?

ceorce miLLer Al Pacino ist von
einem anderen Kaliber. Er ist ein
Italoamerikaner, geradeheraus.
Augusto dagegen ist ein intellektuel-
ler Mensch.

rumeuLterin Dem Vernehmen nach
war Susan Sarandon nicht Ihre erste
Wabhl fur die Rolle der Mutter,
sondern Michelle Pfeiffer.

GEORGE MILLER Ja, das stimmt. So,
wie mir sogleich Nick Nolte in den
Sinn kam, als ich Augusto zum
erstenmal traf, dachte ich sofort an
Michelle Pfeiffer, als ich Michaela
kennenlernte. Sie hat dieselbe eisige
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Qualitat. Doch als Michelle dann
Michaela personlich traf, iiberkam
sie irgendwie ein ungutes Gefiihl.

Um es kurz zu machen: Susan
Sarandon brachte alle Erfordernisse
fiir die Rolle mit. Sie ist selbst
Mutter, hat drei Kinder, ist irisch-
katholisch, sehr intellektuell, sehr
aggressiv, wie Rambo, sie geht ohne
Umschweife auf ein Problem zu. Sie
ist also Michaela sehr dhnlich.

rumeuLtetin War es Thnen ein
Anliegen, dass die Zuschauer mehr
uber ALD erfahren? Oder wollten Sie
mit Ihrem Film eventuell bewirken,
dass mehr Mittel in die ALD-
Forschung gesteckt werden?

GEORGE MILLER ALD ist eine sehr
seltene Krankheit, und es geht mir
im Grunde gar nicht so sehr um
diese spezielle Krankheit. Sie ist in
gewisser Weise das, was Hitchcock
den «MacGuffin» nannte: ein
Vorwand, um die Geschichte zu
erzahlen. Ich war mehr an der
emotionalen Reise der Charaktere
interessiert.

Andererseits hat mir auch die
aussergewohnliche Fahigkeit der
Odones imponiert, Autoritit in Frage
zu stellen. Sie akzeptierten nicht,
dass etwas, nur weil die Arzte es
gesagt haben, auch so sein muss.
Deshalb nenne ich den Film oft ein
«Handbuch fiir mutiges Verhalten»:
Er ist ein Leitfaden, wie man in einer
Welt vorgeht, in der alles hoffnungs-
los scheint.

Zudem glaube ich, dass der
Film sehr interessanten Unterricht
im Problemldsen gibt: Leute mit
verschiedenen Aufgabengebieten
kommen zusammen und tauschen
ihre Erfahrungen aus, um gemein-
sam ein Problem zu losen. Dabei
spielt es keine Rolle, ob es nun um
eine rare Krankheit wie ALD geht
oder um den Kampf gegen Aids. Ich
denke sogar, dass man noch weiter
gehen kann: Vielleicht konnte man
auf diese Weise auch das Problem
der Umweltzerstorung oder des
Wirtschaftsniedergangs in den Griff
bekommen.

rmeucterin Im Grunde aber ist
Ihr Film doch eher kritisch gegen-
iiber dem Kollektiv eingestellt. Sie
sagen, man konne kein Vertrauen in
die Wissenschaft haben, sondern
miisse sein Schicksal in die eigenen
Héande nehmen.

ceorce miLLer Nein, ich sage,
dass wir alle zusammenarbeiten

miissen, um Probleme zu losen, dass
wir uns nicht darauf verlassen
diirfen, dass Politiker oder irgend-
welche Autoritdtspersonen und
Institutionen unser Schicksal in ihre
Hiande nehmen, denn wir sind Teil
dieses Schicksals. Viele Arzte, die
den Film gesehen haben, sagten zu
mir: Ich ware froh, meine Patienten
waren wie die Odones. Anstatt
passiv dazusitzen und den Arzt zu
bitten, Gott zu spielen, wurden sie
Mitarbeiter am Problem ihrer
Krankheit und informierten sich
selbst.

rumeuLLerin KOnnte man so weit
gehen und sagen, dass die Odones
selber versuchten, Gott zu spielen?
Es gibt da eine merkwiirdige
Dialogstelle in Threm Film — kurz
nachdem Michaela Odone erfahren
hat, dass ALD nur miitterlicherseits
vererbt werden kann —, in der es
heisst: Lorenzos Mutter sei «von
Gott ausgestochen worden». Folglich
konnte man doch ihren verbissenen
Kampf um das Leben ihres Sohnes
auch dahingehend lesen, dass sie es
Gott gleichtun will.

GeorGE MILLER Wenn das
Schicksal selbst in die Hand nehmen
bedeutet, eine Art Gott zu werden,
ist das von mir aus in Ordnung.
Warum auch nicht? Uns bleibt ja
nichts anderes iibrig. Sonst kénnen
wir nicht stark sein.

Das Gespréach mit George Miller
fiihrte Roland Vogler



Eigensinnige Grandeur

WIR KONNEN AUCH ANDERS
von Detlev Buck

Mit KARNIGGELS hat Detlev Buck,
Jahrgang 1962, in Deutschland Erfol-
ge gefeiert und sein Publikum in der
Schweiz verblufft. Das war unge-
wohnt - eine lustige deutsche Komo-
die fiir die Stockzahne und das Herz.

Képpe und Konsorten waren ul-
kige Typen ohne Ulk, liebenswert
auch im Episodischen, vor allem aber
lakonisch und unvorhersehbar. Der
Film beschrankte sich auf eine Art lo-
kalen Kreisverkehr und lebte aus-
schliesslich von seinen Figuren.

WIR KONNEN AUCH ANDERS fangt
wieder mit dem postkartenartig ge-
malten Boje-Buck Logo an, dem Kar-
niggel mit der erlegten Schlange im
Maul, und das scheint nun besonders
gut zum Titel zu passen. Es folgt:
Kipp, Rudi, einfach «Kipp» genannt.
Er steht da und wartet, in einem
dunklen Anzug vorvorletzten Zu-

schnitts, mit einem grossen Trauer-

kranz am Arm. Die Kamera mag ihn
und weist eigens auf seine blankge-
putzten Schuhe hin, {iber die in die-
sem Augenblick ein griin-goldener
kleiner Kéfer krabbelt.

Danach
Kipp Ausschau. Auf der anderen Sei-
te der Strasse blickt ein Landvermes-
ser durch sein eigenes kleines Objek-
tiv. Kipp geht hin und vollendet fiir
uns seine Exposition: Die spottischen
Fragen des Vermessers und Kipps ru-
hige, selbstbewusste Antworten er-
klaren, dass er sein bisheriges Leben
in dem Heim, das auch weiterhin im
Hintergrund zu sehen ist, verbracht
hat, dass er dort fiir die Schweinehal-
tung zustandig war, dass jetzt seine
Oma im Osten verstorben sei und
ihm und seinem Bruder ihr Haus ver-
macht hitte. Kipp hat eine beruhi
gende Art zu sprechen. Nicht ganz so
fliissig, er macht an unerwarteten
Stellen kleine ..., ... Pausen, wie ein

halt die Kamera mit

Primarschiiler beim Lesen. Aber Le-
sen hat er ohnehin nie gelernt, wie
sich bald herausstellen wird.

Aus dem Heim

in die Gegenwart

Der Landvermesser denkt jeden-
falls, er wisse jetzt Bescheid und fragt
den erstaunten Kipp, ob er vielleicht
gedenke, Biirgermeister zu werden.
Das bringt ihm eine trockene Ohrfei-
ge ein. Kipp zieht seine Hand zurtick,
prasentiert die im Schwung erlegte
Fliege und meint freundlich: «Das
nimmt aber langsam iiberhand mit
dem ..., ... Ungeziefer.»

Somit hat der kleine Kéfer die
Exposition tiberlebt, die Schmeissflie-
ge nicht, und auf der Strasse im Hin-
tergrund brummelt der alte Prit-
schenwagen von Moritz Kipp, ge-
nannt Most, heran.

Der Heimleiter hat Kipp zwar
die Route nach Wendelohe auf einer
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Karte eingezeichnet, aber weder Kipp
noch Most haben lesen gelernt. Sie
fragen sich durch, verfahren sich in
der Nacht und landen mit etwas
iiberlastetem Motor an einer Tank-
stelle. Wahrend Most sich hinge-
bungsvoll der Maschine widmet, geht
Kipp in den kleinen Laden und er-
wirbt zwei Speiseeis fiir sich und sei-
nen Bruder.

Als er zuriickkommt, sitzt aller-
dings ein junger russischer Soldat ne-
ben Most, mit einer drohenden Kala-
schnikow. Kipp steigt zu, Most fahrt
los, und Kipp offeriert dem Russen
das zweite Eis, weil Most offensicht-
lich schon mit finsterem Fahren tiber-
beschéftigt ist.

Bewegung nach Osten

Damit ist die Roadmovie-Situa-
tion, deutschen Gegebenheiten ent-
sprechend, exponiert. Zwei Figuren
mit einem klar definierten, aber un-
bekannten Ziel und eine dritte, mit ei-
ner eher unbekannten, aber klar defi-
nierten Wegvorgabe haben sich zu
finden. Viktor, der desertierte Soldat
und grossherzige Entfiihrer spricht
zwar kein Wort deutsch, dafiir kann
er Strassenschilder lesen.

Roadmovies sind grundsatzlich
episodisch, das Publikum kann sich
einzig an den Protagonisten orientie-
ren. Nun sind aber weder Kipp noch
Most auch nur halbwegs bekannte
Grossen. Die beiden Briider haben of-
fensichtlich keine deutschen Stan-
dard-Biographien und legen auch
kein stereotypes Verhalten an den

Tag. Kipp ist weltoffen, geduldig,
selbstbewusst und entwaffnend naiv
mit einer eigensinnigen Grandeur.

Er ist gepragt von jener Auf-
bruchstimmung, wie sie in Deutsch-
land kurz nach dem Krieg geherrscht
haben mag. Seine Sprache ist die der
naiven Zukunftsglaubigkeit, er ist der
Optimist des Wirtschaftswunders
und der Volkerverséhnung. Das muss
er sich im Heim erhalten haben.

Most dagegen ist gutmiitig,
selbstgentligsam, misstrauisch und
zuriickhaltend. Beide Briider sind im-
mer wieder fiir eine Uberraschung
gut. Ob nun Kipp, der Aufrechte, auf
einer Raststdtte eine Lastwagenla-
dung kleiner Schweine freildsst, weil
der Fahrer sich weigert, die durstigen
Tiere zu tranken, oder ob Most, der
Senkrechte, sich in seinem Hunger
plotzlich zum gewandten Trickdieb
wandelt: Stets erfolgt die Uberra-
schung so, dass sie im Nachhinein
vollig einleuchtet und perfekt zur Fi-
gur passt.

Nur Viktor bleibt konstant. Der Rus-
se ist freundlich und fréhlich und of-
fensichtlich einfach froh, der Armee
entkommen zu sein.

Das seltsame Trio fahrt Richtung
Osten und gerit an eine Gruppe von
unwahrscheinlichen Wegelagerern,
abenteuerlichen Gestalten mit einem
kanariengelben BMW, die kettenras-
selnd und stockeschwingend mitten
auf der Strasse stehen — Endzeitfigu-
ren mit MAD-MAX-Geruch.

Viktors Kalaschnikow erweist
sich als hilfreich und die Wegelagerer



werden samt BMW riickwérts in ei-
nen Baggersee getrieben.

«Wir konnen auch ..., ... anders»
stellt Kipp trocken fest.

Outlaws!

Nach diesem gemeinsam bestan-
denen Abenteuer ist das Verhaltnis
zwischen Viktor und seinen Ent-
fihrungsopfern ganz anders. Kipp
besorgt dem Russen zivile Klamotten
(«Geld spielt keine Rolle», sagt er und
meint es auch), und gemeinsam su-
chen sie nun den Weg nach Osten.
Most und Kipp wollen in Wendelohe
ihr ererbtes Haus tibernehmen, und
Viktor soll von dort aus nach Russ-
land zurtickgeschleust werden.

Wendelohe enttauscht allerdings
die Erwartungen, das erhoffte Haus
ist eine kleine Ruine. Einziger Licht-
blick ist die Notiz vom “freundlichen
Makler Moser”, es bestlinde Interesse
am Grundstick.

In der Dorfkneipe «Mittelpunkt
der Erde» eskalieren dann die Ereig-
nisse (immer mit der diesem Film in-
hiarenten Gemachlichkeit). Um der
anriickenden Polizei zu entkommen,
entfiihren sie die Servierdame Nadi-
ne, die Viktors Lacheln ohnehin ihrer
Skinhead-Kundschaft vorzieht. Und
ab jetzt ist wieder alles anders. Die
drei Clydes haben ihre Bonnie, und
die bestimmt ab sofort das Tempo.

«Das Weib sprengt die Gruppe»
stohnt Most und rollt sich priigelnd
mit Kipp am Boden. Viktor und Na-
dine bleiben ein paar Biische weiter
ausser Sichtweite der Kamera, kom-
men spater aber sehr zufrieden ins
Bild zuriick.

Am Nordseestrand kommt die
Flucht ans Ende, die Helikopter der
Armee zum fruchtlosen Einsatz und
das Meer zu seinem Recht: Der Pira-
tenfilm ist die Fortsetzung des Road-
movies mit anderen Mitteln. Ein
Fischkutter tut es aber auch.

Zum Schluss finden sich die vier
jedenfalls «am stillen Don» beim Fei-
ern mit frohlichen Russen. Bloss kann
Kipp nicht mehr bremsen: Da erzdhlt
er von den Errungenschaften der
Wirtschaftswunder-Gesellschaft, von
Versandhandel und Hosenkauf im Ei-
genheim. «Da laberst du nun wieder
das gleiche wie gestern!» schimpft
Most, wahrend sich die Russen kost-
lich amiisieren.

Charakterteppich mit Fransen

WIR KONNEN AUCH ANDERS trifft
auf diesen Film schon zu. Er ist an-
ders als andere deutsche Komodien.
Die Figuren sind feiner angelegt (und
gespielt), die Komik entspringt zum
weitaus grossten Teil den Charakte-
ren. Kipp ist ein tiberlegener Eulen-
spiegel mit viel praktischem Ver-
stand, kein tragischer Hanswurst.
Most ist ein solider Charakter mit
weissen Flecken.

Selbst Viktor, der als Ausbund
von natiirlichem, meist sprachlosem
Charme etwas im Hintergrund bleibt,
hat einige unkomodiantisch intensive
Szenen. Die schonste beschert ihm
Most: Beim Kaffeetrinken fiillt dieser
dem Russen die Mokkatasse mit Siiss-
wiirfeln fast auf, weil diese fiir den
korpulenten Most offenbar den Inbe-
griff kunstvoll synthetisierter Freiheit
bedeuten. Viktor rithrt um, trinkt die
siisse Sosse unter dem gonnerisch-be-
geisterten Blick von Most - und
strahlt ihn dann anerkennend an.

Freiheit ist im Kopf

Viktor teilt die Freude, wenn
schon nicht den Genuss. Das scheint
mit dem “Freiheitsbegriff” in diesem
Film perfekt zu korrespondieren. Ein
tragisches Lied (geschrieben von Co-
Autor Ernst Kahl) erzahlt vom klei-
nen Vogel, dem die winterliche Frei-
heit zum Verhdngnis wurde, und alle
Bilder erzdhlen das Gegenteil. Das
befreite Schweinchen findet gleich ei-
ne wilde Familie im Wald; der in die
Unsicherheiten des Lebens aus dem
Heim entlassene Kipp meistert alle
Widrigkeiten mit Bravour, und die
“entfiihrte” Nadine erinnert schon
von der ersten Einstellung auf ihre
selbstbewusst-sexy Erscheinung an
eine vorwartsstirmende “Liberté”.

Nadine ist iiberhaupt eine er-
staunliche Frauenfigur. Kaum kommt
Sophie Rois ins Bild, dominiert sie
mit aller Selbstverstiandlichkeit die
Szenen — weitgehend passiv. Die Frau
wirkt mit ihrer Prasenz allein wie ein
ironischer Dauerkommentar zu all
der halborganisierten mannlichen
Pseudo-Aktivitat. Wenn Most auf ih-
re Anwesenheit so beleidigt reagiert
wie ein amerikanischer Filmheld der
misogynen siebziger Jahre, betrifft
das weder sie noch den Film: Most
muss einfach noch was dazulernen.

Ihren gréssten Auftritt hat sie in
einer der letzten Szenen. Wahrend
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Die wichtigsten
Daten zu

WIR KONNEN AUCH
ANDERS:

Regie: Detlev Buck;
Buch: Ernst Kahl,
Detlev Buck; Kamera:
Roger Heereman;
Kamera-Assistenz:
Susanne Philipp,
BVK; Schnitt: Peter
R. Adam; Schnitt-
Assistenz: Maria
Speth; Ausstattung:
Ute Rohrbeck;
Kostiime: Lore Tesch;
Maske: Katharina
Oertel; Musik: Detlef
Petersen; Ton:
Wolfgang Schukrafft;
Casting: An Dorte
Braker.

Darsteller (Rolle):
Joachim Krdl (Rudi
Kipp, genannt Kipp),
Horst Krause (Moritz
Kipp, genannt Most),
Konstantin Kotljarov
(Viktor), Sophie Rois
(Nadine), Heinrich
Giskes (Kommissar),
Lutz Weidlich
(Landvermesser),
Doris Bierett,
Christine Harbort

(Cafédamen), Hans
Martin Stier
(Tankstellenverkiu-
fer), Jan-Gregor
Kremp, Uwe Dag
Berlin, Rainer
Gladosch, Christian
Schild, Tom Uhrig
(Wegelagerer),
Reinhard Krokel,
Ronald Suffa
(Assistenten des
Kommissars), Henry
Suckert (Bestattungs-
unternehmer),
Angelika Ritter
(Imbisslady), Hanno
Thurau (Spendier-
hose), Ernst Kahl
(Getrianksmann).
Produktion: Boje
Buck Produktion
GmbH in Co-
Produktion mit dem
WDR; Produzent:
Claus Boje;
Redakteur: Martin
Wiebel. Deutschland
1992. Format: 1:1,85,
Dolby Stereo; Dauer:
92 Min. CH-Verleih:
Filmcooperative,
Ziirich; D-Verleih:
Delphi-Filmverleih,
Berlin.
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die Manner etwas kopflos versuchen,
den rettenden Fischkutter zu errei-
chen, marschiert sie schnurstracks zu
den Reihen der bereitgestellten Ar-
mee-Einheit, weist deren Komman-
danten ldchelnd in die falsche Rich-
tung und nimmt auf dem Riickweg
noch eine beildufige Truppenparade
ab, die zu den Hohepunkten des
Films gehort.

Die integrale Selbstverstandlich-
keit dieser Frauenfigur ist in der zeit-
genossischen Kinolandschaft einzig-
artig. Sie ist weder mdnnerbedrohen-
der Gegenpart noch kumpelhafte
Ergdanzung, sondern erinnert eher an
die eigenstindige Rolle von Kathari-
ne Hepburn in Howard Hawks’
BRINGING UP BABY vor fiinfundfiinfzig
Jahren.

WIR KONNEN AUCH ANDERS ent-
wickelt eine doppelte Aktivitat. Zur
unberechenbaren,
iiberraschenden Charakterisierung
von Kipp und Most kommt die episo-
denhafte Energie des Roadmovie, die
Begegnung mit Ereignissen eben.

Die Genre-Elemente, auf die
Buck bei KARNIGGELS verzichten konn-
te, zerlegen seinen neuen Film in
nicht minder komische Blocke. Aber
wo Koéppe in KARNIGGELS Spannungs-
herd und Ruhepol in sich vereinigte,
springt die Aufmerksamkeit des Pu-
blikums im neuen Film zwischen den
Figuren und den durchaus gekonnten
Genreszenen hin und her. Der Hin-
terhalt der Strassenrduber beschwort

unterspielten,

beispielsweise unverkennbar George
Millers MAD MAX und die Eréffnung
von Sergio Leones C’ERA UNA VOLTA IL
WEST — weniger als Zitat, denn als
konventionalisierten Mythen-Kom-
plex.

Noch deutlicher wird dieses
Vorgehen, wenn Buck die ganze
Kneipenszene im «Mittelpunkt der
Erde» als klassische Saloon-Szene ein-
fiihrt. Dazu passt auch das Schild am
Ortseingang von Wendelohe: «Frem-
der, folge unseren Gesetzen — sonst
folgen wir dir.»

Der Satz definiert den Bruch im
Film: Zu den Figuren als Angelpunkt
gesellt sich die Reise mit ihren Begeg-
nungen. Die hypnotische Eigenwil-
ligkeit von Kipp erfahrt Konkurrenz
durch die beruhigenden Genre-
Brocken. Das wird auch nicht durch
den Umstand tiberbriickt, dass die
Sympathietrager unfreiwillig, beilau-
fig und mehrfach zu Mérdern wer-
den, weil dieses Element, anders als
etwa in Ridley Scotts (und Callie
Khouries) THELMA AND LOUISE vollig
unfruchtbar bleibt.

Aber auch wenn er die wortkar-
ge Kompaktkomik von KARNIGGELS
nicht erreicht: WIR KONNEN AUCH AN-
DERS trifft zu. Insbesondere, da Detlev
Buck den Titel partout nicht auf den
deutschen Film ..., ... bezogen haben
mochte.

Michael Sennhauser



«Drehbiicher nicht
alleine schreiben,
um Gottes Willen»

Gesprach mit Detlev Buck

FiLmeuLLemin Seit bald zehn Jahren
machst du Filme, hast aber immer
noch den Ruf eines Jungfilmers.

petLev suck Na, das auf jeden Fall
nicht. So bis dreissig kann man noch
von einem Jungfilmer reden. Aber
das hat immer so einen Touch von
Ausprobiererei, wackelnder Kamera
und schlechtem Ton. So was mache
ich ja nun nicht mehr.

riLmeuLLeTin Im Vergleich zu
anderen deutschen Filmen der
letzten Jahre hat deine jlingste
Produktion einen perfekt abgemisch-
ten Ton.

DETLEV BUck An einem Seminar
zum Stereoton habe ich den Cutter
Peter Adam getroffen. Der hat als
erster hier in Deutschland angefan-
gen, digitalen Tonschnitt zu machen.
Ich habe ihn angefragt, und er
meinte, er wiirde gerne was mit mir
zusammen machen. So haben wir
dann wirklich Tone montiert fiir den
Film. Wenn du da einen Schuss
horst, dann ist der zusammengesetzt
aus vier Schiissen: da ist ein
Querschléger drin, da ist ein heller
Schuss drin, ein dumpfer und noch
ein Base-Drum oder so was. Eine
Atmosphare besteht etwa aus
Serengeti, Ghana, irgendwas aus
Argentinien, einer Krote und sonst
noch was. Am Schluss werden da
zweiundzwanzig Tonspuren in der

Mischung zusammengefahren.

Es ist eine sehr langwierige
Arbeit. Aber mir bringt es Spass. Das
Ohr, das habe ich aus einem anderen
Seminar, ist eigentlich empfindlicher
als das Auge. Das Ohr hat viel mehr

Gefiihle. Du weinst eher, wenn du
eine traurige Musik horst, als wenn
du ein trauriges Bild siehst. Das Ohr
hat mehr Erinnerung.

riLmeuLLerin Deine Produktionen
professionalisieren sich zusehends.
Fiir das Casting ist in der Stabsliste
deines neuen Films An Dorte Braker
aufgefiihrt, die erste und wohl
immer noch einzige Casting-Agentin
Deutschlands. Bei deinen fritheren
Filmen hast du dir die Leute wohl
noch selbst gesucht?

petLev Buck Nee, ich habe bei
KARNIGGELS schon mit ihr zusammen-
gearbeitet, da steht sie bloss hinten
drin. Ich habe den Ingo Naujocks,
der den Elle in KARNIGGELS spielte,
iiber sie kennengelernt. Es ist auch
nicht so, dass sie die Rollen besetzt,
sie wahlt aus und schldgt vor. Da hat
sie fiir Kipp zwanzig Leute und
schldagt einen fiir Most vor. Ich treffe
den Most, den sie vorgeschlagen hat,
und ich sage «nein, das geht nicht»,
dann schldgt der mir einen Kipp vor,
und sie sagt «ach so meinst du das
...». Sie kennt einfach mehr
Schauspieler als ich.

FiLmeuLetin Gibt es ein «Wen-
delohe», das urspriingliche Reiseziel
von Kipp und Most?

peTLev Buck (grinst) Nee,
Wendelohe gibt’s nicht. Und den
Kneipennamen «Mittelpunkt der
Erde» habe ich einmal auf einer
Recherchefahrt gefunden. Ich fand
das einen tollen Namen.

rmeuLLetin Die Wegelagerer mit
dem gelben BMW und die Skinheads
im «Mittelpunkt der Erde» haben zu
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Mit Kevi ner Museen in Winterthur
fiir Dem:

g§’§§‘§” H y £ : Bedeutende Kunstsammlung
: : alter Meister und franzosischer Kunst
- ; : . ] , des 19. Jahrhunderts.
mit Gu f Gi 1

der Seel Oskar Reinhart
«Am Romerholz»

Bildung, Aufklirung und Unterhaltung - das sind keine Offnungszeiten: téglich von 10-17 Uhr
Gegensiitze. atlas-rialto film beweist das mit einem (Montag geschlossen)
engagierten Kino der Erlebnisse.

* Die besten Filme auf 16mm und Video vom Klassiker

bis zum aktuellen Top-Hit

1 reichhaltiges Angebot an sehenswerten Kinderfilmen Roni Horn

* Kompetente Beratung in allen Fragen Rare Spellings, Zeichnungen 1985-1992

der nichtgewerblichen Filmarbeit i 16 B 1995
“ Angebote zum preisgiinstigen Filmeinsatz

l'{]lm'Sli‘ltxpﬂg von Bibliotheken, ; Kunstinuseum

Bildungseinrichtungen, Bildstellen u.i.

beim Aufbau von Medienbestinden

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

Offnungszeiten: téglich 10-17 Uhr

sowie
atlas-rialto macht Film-Kultur. Wenn Sie mitmachen. Dienstag 10.00-20.00 Uhr
(Montag geschlossen)

Medienberatung + Disposition:
atlas-rialto film + av Im grafischen Kabinett

Miinchhaldenstr. 10 S lderStLiftutng:
8034 Ziirich enri de Toulouse-Lautrec

George Mezofi:
Tel: 01/42253 77
Fax: 01/422 37 93 Stiftung

Oskar Reinhart

Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr
(Montag geschlossen)

VON DER ANTIKE
ZUR GEGENWART

1243 Silbermiinzen aus einem
romischen Gutshof
bis 22. Dezember 1993

Miinzkabinett *#

Offnungszeiten: Dienstag bis Samstag
von 14-17 Uhr

Uhrensammlung
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung
Kellenberger

im Rathaus

Offnungszeiten: tiglich 14-17 Uhr,
zusitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)
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Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

Phéinomenale Mathe-Magie —
Zauberformen, Zauberzahlen _
bis 9. Januar 1994

Technorama
Offnungszeiten: téiglich 10~17 Uhr
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dem gepasst, was viele Journalisten
an den Berliner Filmfestspielen im
deutschen Film gesucht haben. Aber
sonst héltst du dich eher zurtick.
Liegt das einfach an der erzahlten
Geschichte oder bist du bewusst
vorsichtig in bezug auf deklariert
“relevante” Themen? Es kommen
zum Beispiel keine Asylanten vor in
dem Film.

perLev Buck Der chinesische Ober
konnte ja auch ein Asylant sein. Aber
ich muss doch nicht all die brisanten
Themen einer Zeit in einem Film
unterbringen. WIR KONNEN AUCH
ANDERS ist nicht politisch, trotzdem
hat er vielleicht auch was zum
Asylthema zu sagen — wenn man das
so sehen will. Wenn Kipp da sagt:
«Und wir bleiben alle zu Hause und
lassen uns Kataloge kommen und
bestellen», dann kann man das so
verstehen. Wir haben es uns zwar
nicht so gedacht. Das sagt Kipp, weil
er von Hosen spricht und nicht von
Asyl. Kipp ist ein weltgewandter
Mann. Kipp ist nicht typisch
deutsch, er ist ja nicht steif. Ich
kenne ganz wenig Deutsche, die
sagen wiirden: «Geld spielt keine
Rolle».

Ich finde es traurig, wenn man
sagt, in jedem deutschen Film
mussen jetzt finf Minuten fiir das
Asylthema gegeben werden.

Der Dokumentarfilm kann viel
schneller reagieren. Wenn wir einen
Film endlich finanziert und
geschrieben haben, dann ist
vielleicht das nachste Thema schon
wieder die Uberbevélkerung.

rLmeuLLetin: Wenn das Trio auf
der Flucht das Kleinmotorrad vom
“freundlichen Makler” plattfahrt,
steckt da eine Absicht dahinter?

petLev Buck Wir hatten zuerst
einen schwarzen Mercedes, aber das
ging ja nicht. Wenn die den rammen,
dann ist ihre Pritsche Schrott und
der Mercedes ist auch Schrott. Da
haben wir uns gesagt, eigentlich sind
ja die Makler von Haus aus so, dass
sie sich volksnah geben und
eigentlich die letzten Schlitzohren
sind. Wahrscheinlich hat dieser
freundliche Makler Moser mit
seinem Moped zu Hause einen
Mercedes stehen.

Das eins zu eins finde ich
langweilig. Einen Hauch von
Umdrehung braucht es.

FiLmeuLLerin Es ist spannend, wie
sich bei dir die Figuren in ein

logisches Gefiige einpassen. So
miissen zum Beispiel Kipp und Most
in einem deutschen Roadmovie
Analphabeten sein, denn «die
anderen kapieren die Schilder und
sind in sechs Stunden da, wo sie hin
wollen» (Buck). Kam dir diese Idee,
bevor du die Figuren erfunden hast
oder nachtraglich?

petLev Buck Die Figuren waren
zuerst da. Die Grundidee war die:
Zwei Leute werden vom Weg
abgebracht von einem Dritten. Wer
ist der Dritte? Nun sage ich immer,
wenn da Figuren einfach eine Pistole
rausholen, dann glaube ich das nicht.
Aber bei dem Russen mit seiner
Kalaschnikow macht es Sinn.

riLmeuLterin: Macht ihr immer ein
komplettes Storyboard?

DETLEV BUck Ja, zweihundertacht-
zig Seiten dick war es diesmal. Aber
wir konnen’s nie total umsetzen,
weil etwa das Wetter Kapriolen
schldagt. Wir haben noch ein Seminar
gemacht, mit Michael Ballhaus, der
zwei Tage in Berlin war. Da fragte
ich den: «Wenn ihr ein Storyboard
habt, und das nicht ganz schafft, was
macht ihr da?» Sagt der: «Wir
kommen am nachsten Tag wieder.»
Sage ich: «Na, das miissen wir auch.»
(mit einem strahlenden Grinsen)

Da gibt es immer wieder tolle
Ideen fiir eine Einstellung, die
funktionieren dann einfach nicht,
oder werden zu kompliziert fiir die
Zuschauer, oder man kann es sich
eben nicht leisten, am ndachsten Tag
wiederzukommen.

rimeuLLenin Es hat ja noch
gentigend Szenen mit guten
Kameraeinfdllen. Zum Beispiel die,
in welcher der Russe auf der Karte
zeigt, wo er hin will, und sich dabei
immer weiter von der Karte entfernt,
und die Kamera macht das auch,
geht weit, weit zuriick, bis man die
drei in der Ferne noch knapp vor
dem Heuhaufen sehen kann.

petLev Buck Genau. Und Most
stohnt: «Wo will der denn hin?
Russland! Da fahr’ ich nicht hin. Ich
nicht!» Die Figur Most stimmt hier ja
auch. Frither war Russland ja einfach
ein Feindbild. Das hat Kipp nicht
mitgekriegt in der Anstalt.

rimeuLLenin Kipp ist also
eigentlich gerade daher weltoffener
als Most, weil er dem ganzen Unsinn
nie ausgesetzt war im Heim.

Der Filmtitel WIR KONNEN AUCH
ANDERS provoziert die Nachfrage
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«Anders als wer, oder gar was?» Der
deutsche Film wird ja wohl nicht
gemeint sein?

peTLev Buck Nein, das ist nicht auf
den deutschen Film bezogen. Das
ware ja flirchterlich! Deutschland im
Friithling. Hah!

rFLmeuLLeTin Aber wie stehst du
da im deutschen “Fordermarathon”?

petLev Buck Bei diesem Projekt
ging es jetzt schnell - wegen
KARNIGGELS. Der hatte vierhundert-
tausend Besucher. Das war viel fiir
einen deutschen Film.

rumeuLLerin Gilt in Deutschland
auch das amerikanische Wort «Du
bist nur so gut wie dein letzter
Film?»

petLev Buck Ich bin noch nicht so
wahnsinnig erfahren. Wenn ich mit
Ernst Kahl — meinem Drehbuch-Co-
Autor — schreibe, dann hore ich
immer wieder wahnsinnig gern zu,
was er mir erzdhlt, zum Beispiel tiber
Malerei. Aber ich werde keinen Film
iiber Malerei machen. Wichtig ist
aber das Interesse im Kopf, solange
das da ist, entstehen auch Geschich-
ten. Und nicht alleine schreiben, um
Gottes willen! Mit Ernst, das war
wunderbar.

rumeuLLetin: Und dann die Filme
nicht perfektionieren, bis sie tot sind,
sondern drehen, solange die Ideen
noch frisch sind?

peTLEv Buck Ja, das muss schnell
gehen. Andererseits miissen wir uns
vorher, beim Schreiben, auch zu
Pausen zwingen. Fiir KARNIGGELS
habe ich einen Monat recherchiert.
Dann war ich véllig fertig: Wie soll
ich denn daraus nun noch einen Film
machen? Jetzt sage ich mir, ich will
nur noch bedingt recherchieren. Man
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lernt ja auch dazu. «Man ist immer
nur so gut wie der letzte Film»

stimmt nattirlich hinten und vorne
nicht. Da sind immer irgendwelche
Bedingungen im Spiel. Nur wenige
Leute konnen allerdings erkennen,
wenn bei einem was vorhanden
wire, das aber noch nicht so richtig
abgezwitschert ist.

Die Leute sind nicht sehr
aufmerksam. Da gibt es welche, fiir
die ist WIR KONNEN AUCH ANDERS ein
norddeutscher Film und ein
Bauernfilm - bloss wegen dem
Schwein! Aber wenn du ein ganz
diffiziles Ding machst, dann wird
das wieder nicht wahrgenommen.
Also musst du ein bisschen ballern.
Ballerst du aber, dann ist das
Klischee ...

riLmeuLLerin Magst du Kino?
Grundsatzlich?

petLev Buck (grinsend) Nee. Ich
schau mir nur meine eigenen Filme
an. Und dann gehe ich morgens
gehobenen Hauptes aus dem Haus.

rLmeuLLerin Das ist wohl das,
was uns manchmal fehlt in der
Schweiz.

peTLev Buck Das ist eh so ein
Ding, jetzt immer nur bezogen auf
Filme: Die Jungs gehen ja schwer mit
gesenktem Haupt herum, alle. Es ist
immer eine totale Unsicherheit.
Selbstbewusstsein wird ja auch
immer als Koketterie oder Ver-
kaufstrick ausgelegt. Ich meine, ich
gucke mir natiirlich nicht meine
eigenen Filme an.

rumeuLLerin Gibt es fiir Leute, die
erfolgreich sind, innerhalb der
europdischen Filmszene noch eine
Chance kleine Filme zu machen?

peTLev Buck Wenn das mal so

wire, dass sie dann sagen, «jetzt
kommen wir mit einem ganz
anderen Stoff daher». Aber die sagen
eher, «der kennt sich mit Komodien
aus, lassen wir ihn mal da bleiben».

Ich selber langweile mich sehr
schnell. Und das sieht man dann
auch dem Film an. Ein Stoff muss
mich sozusagen von Haus aus
interessieren. Ich will mich ja auch
selber {iberraschen kénnen. Das ist ja
das traurige, dass einer immer auf
dem Weg weitermachen soll, den er
mal beschritten hat.

FiLMBULLETIN Flir KARNIGGELS
haben Claus Boje und du 1991 die
«Boje-Buck Filmproduktion»
gegriindet. Fiir WIR KONNEN AUCH
ANDERS zeichnet jetzt aber eine «Boje
Buck Produktion GmbH».

petLev Buck Das Risiko wurde
einfach immer grosser. Da fangst du
schon an zu schwitzen, wenn die
Betrdge immer hoher werden und bei
der GmbH héngst du weniger voll
drin. Irgendwie musst du den
Mittelweg finden. Total ausgebtigelte
Hollywood-Produktionen wie
SOMMERSBY kdnnten ja toll sein. Aber
mit all dem Geld und dem Aufwand
muss eben Perfektion her. Ich mache
meine Filme lieber etwas schneller
und mit Kompromissen, so dass ich
nicht anfange, mich zu langweilen,
bevor die Sache iiberhaupt abge-
dreht ist.

Das Gesprach mit Detlev Buck
fiihrte Michael Sennhauser



Natur als Balsam fiir die Seele

ENCHANTED APRIL und INTO THE WEST

von Mike Newell

London in den goldenen zwanzi-
ger Jahren: Es regnet in Stromen. Den
Damen der sogenannt besseren Ge-
sellschaft driickt das elende Wetter als
Melancholie auf das zarte Gemiit. Ei-
ne kleine Anzeige in «The Times», die
ein Castello im sonnigen Italien zur
Vermietung anbietet, vermag alle
Hoffnungen auf ein liebevolleres Le-
ben zu biindeln. Seifenblasen gleich
steigen im feucht-tristen Klima Eng-
lands Traume auf. Zwei Ladies, unsi-
cher dariiber, ob ihre Ehen oder nur
ihre eigenen Nerven zerriittet sind,
verzehren sich fast vor Sehnsucht
nach Romantik und Harmonie. Wenn
da nur nicht die materielle Abhangig-
keit von ihren Ehemiannern ware.
Doch das Fernweh wachst ins schier
Unermessliche, die Ladies wagen den
Eklat, mieten das italienische Traum-

haus fiir April und machen sich auf
die Suche nach gleichgesinnten Frau-
en nach dem Motto, geteilte Harmo-
nie ist doppelte Harmonie, geteilte
Kosten sind halbe Kosten. So treffen
im mittelalterlichen Schloss schliess-
lich vier grundverschiedene Frauen
aufeinander, die jedoch alle dasselbe
suchen: den Einklang mit sich selbst
und die Energie, die von Innen
kommt. Nach wenigen Tagen bereits
16st sich die Anspannung, die Frauen
tanken Licht, Luft und vermogen wie-
der zu atmen. Sobald sie vor Energie
zu spriithen beginnen, zieht es sie wie-
der zu ihren Ménnern zuriick, vor de-
nen sie recht eigentlich geflohen sind.
Als wiére das wiedergewonnene
Selbstvertrauen ohne Ehemann nutz-
los, werden die Partner benachrich-
tigt, und diese treffen auch bald ein-

mal im Schloss ein. Trotz amourdser
Verstrickungen kommt es nicht zum
Frithlingsnachtdrama. Die Paare fin-
den sich wohlgeordnet wieder und al-
les 16st sich in Minne auf.

Eine idyllische Geschichte. Auch
wenn die Verséhnung der Ehepaare,
die innerhalb kiirzester Zeit von der
traurigen Entfremdung zur innigen
und sinnlichen Liebe finden, etwas
gar rasant fortschreitet und beispiels-
weise aus einem fast zur Karikatur
uberzeichneten, widerlich-lieblosen
Ehemann allzu unvermittelt ein treu-
liebender, zartbesaiteter Gatte wird,
so ist doch erstaunlich, wie die ro-
mantische Geschichte kaum in den
Kitsch abgleitet. Wir sind immer nahe
an den Empfindungen der vier Frau-
en, sehen ihnen zuweilen ins Herz,
wenn sie uns ihre geheimen Gedan-
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Die wichtigsten Musik: Richard Kitchen (George Zusammenarbeit mit Die wichtigsten Ton: Peter Lindsay. Jim Norton Mark O'Regan Films. Grossbritanni-

Daten zu Rodney Bennet. Briggs), Neville Miramax Films, Daten zu Darsteller (Rolle): (Superintendent (Wohlfahrtsmann), en 1992. Produzen-
ENCHANTED APRIL Darsteller (Rolle): Phillips (Vicar), Greenpoint Films; INTO THE WEST: Gabriel Byrne (Papa O'Mara), Anita Phelim Drew ten: Jonathan
(VERZAUBERTER Miranda Richardson Stephen Beckett Produzentin: Ann Regie: Mike Newell; Riley), Ellen Barkin Reeves (Mrs. (Sergeant Brophy), Cavendish, Tim
APRIL): (Rose Arbuthnot), (Jonathan), Mathew Scott; ausfithrende Buch: Jim Sheridan, (Kathleen), Ciardn Murphy), Ray Sean Madden Palmer; ausfiihrender

Regie: Mike Newell;
Buch: Peter Barnes
nach dem
gleichnamigen Roman
von Elizabeth von

nach einer Story von
Michael Pearce;
Kamera: Tom Sigel;
Schnitt: Peter Boyle;
Produktionsdesign:
Jamie Leonard; Art-
Director: Mark
Geraghty; Kostiime:
Consolata Boyle;
Musik: Patrick Doyle;

McBride (Mr.
Murphy), Dave Duffy
(Morrissey), Stuart
Dannell (Conor
Murphy), Becca
Hollinshead (Birdy
Murphy), Bianca
Hollinshead (Angela
Murphy), Owen
O’Gormon (Cafferty),

Produzenten: Mark
Shivas, Simon Relph.
Grossbritannien
1992. 35mm, Farbe,
Dauer: 99 Min. CH-
Verleih: Elite Film,
Ziirich; D-Verleih:
Ascot Filmverleih,

Josie Lawrence (Lottie
Wilkins), Joan
Plowright (Mrs.
Fisher), Polly Walker
(Lady Caroline
Dester), Alfred
Molina (Mellersh
Wilkins), Jim
Broadbent (Frederick
Arbuthnot), Michael

Radford (Patrick),
Davide Manuli
(Beppo), Vittorio
Duse (Domenico),
Adriana Fachetti
(Francesca), Anna
Longhi (Costanza).
Produktion: BBC
Theatrical Films
Production in

Fitzgerald (Ossie),
Ruaidhri Conroy
(Tito), David Kelly
(Grossvater), Johnny
Murphy (Tracker),
Colm Meaney
(Barreller), John
Kavanagh (Hartnett),
Brendan Gleeson
(Inspektor Bolger),

(Schulinspektor),
Vinnie McCabe
(Besitzer des
Videogeschiifts).
Produktion: Majestic
Film, Miramax Film,
Film Four
International,
Newcomm, Little Bird
Production, Parallel

Produzent: James
Mitchell; Co-
Produzent: Jane
Doolan. Farbe,
Dauer: 102 Min.
CH-Verleih:
Monopole Pathé
Films, Ziirich.

Arnim; Kamera: Rex
Maidment; Schnitt:
Dick Allen;
Produktionsdesign:
Malcolm Thornton;

Miinchen.

FILMFORUM

ken mitteilen, und ibernehmen auch
hie und da fiir kurze Zeit ihren Blick-
winkel: Wenn die iiberaus empfindsa-
me Lottie im diisteren Ehealltag Lon-
dons ewig auf den passenden Mo-
ment warten muss, bis sie ihren
Gatten in ihre Unabhangigkeitspliane
einweihen kann, so horen wir die sat-
te Selbstzufriedenheit des gemdiitlich
schlemmenden Ehemanns nicht nur,
wenn er manierlich und doch gefras-
sig auch noch die Portion seiner Frau
aufisst, sondern wir sehen gross die-
sen kauenden Mund. Den Ekel der
Frau vor diesem Mund, der kein lie-
bes Wort iiber die Lippen bringt und
nur mit Essen beschftigt ist, wird da-
mit formlich spiirbar. Und wenn die
Damen dann erst in der Natur Italiens
ihre Seelen zu 6ffnen beginnen, so
spiirt auch das Publikum unwillkiir-
lich den langsamer schlagenden Puls.
Wenn Rose im Gras liegt und sich ei-
ne Eidechse in ihrem rotblonden lan-
gen Haar wie ein lebendig geworde-
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nes Ornament bewegt, 6ffnet sie nur
kurz und trdge das Auge: die Ruhe
greift um sich, die hysterische Hektik
der Grossstadt ist weit weg. In Rose
und Lottie hat sich denn auch etwas
von den Jugendstilfiguren der Jahr-
hundertwende erhalten: Florale Mu-
ster auf ihren Kleidern wachsen
gleichsam aus der Natur auf ihre Kor-
per, das lange Haar vermittelt Trau-
merisches und die Blume, die sich Ro-
se nach einigem Zogern hinters Ohr
steckt, betont nur, dass sie eigentlich
selbst einer Blume gleicht. Anders die
sportliche Lady Caroline Dester, mit
ihrem kecken Bubikopf und doch gla-
mourdsen Auftreten. Auch bei dieser
Figur interessiert nicht der Schein, die
Selbstinszenierung einer Femme fata-
le, sondern die gradlinig, niichterne
und doch empfindsame Frau, die hin-
ter der mannermordenden Fassade
steckt. «Wie viel Zeit habe ich mit
Schénsein vergeudet!» raunt sie sich
selbst zu, geniesst die Warme des Sti-

dens in vollen Ziigen und erholt sich
von all den hastigen Mannergeschich-
ten. Die vierte im Bunde wird erst
nach und nach sympathisch, denn
Mrs. Fisher, eine dltere Dame, ist an-
fangs arg tiberzeichnet: eine Frau mit
Prinzipien, Referenzen und einer ein-
wandfreien Moral. Die untadelige
Selbstdisziplin wird durch einen
unsdglichen Spazier- und Dirigier-
stock greifbar: Der Stock gibt ihr kei-
nen Halt, wie man erwarten diirfte,
vielmehr hat dieser umgekehrt seine
Dame unerbittlich im Griff. Doch
auch das Herz dieser eisernen Lady
schmilzt in der Sonne des Siidens.
Den Stock lésst sie {ibrigens am Ort
ihrer Menschwerdung zuriick, er
schlagt Wurzeln und wird zum Baum,
zur Natur.

In INTO THE WEST, dem neusten
Film des Englanders Mike Newell, der
nun gleichzeitig mit ENCHANTED APRIL
in die Kinos kommt, zeigt sich einer-
seits dieselbe Sicherheit in der Schau-

spielerfithrung, andererseits auch ei-
ne ahnliche Art, die Natur zu insze-
nieren. In diesem Zigeunermarchen
bewegen wir uns zwar in einem ganz
anderen Milieu und lernen einen an-
deren Menschenschlag kennen, doch
auch hier zeigt sich eine magisch er-
scheinende, heilkréftige Natur.

Ein Fahrender kehrt dem Zigeu-
nerleben den Riicken und zieht mit
seinen zwei Buben ins Ghetto des so-
zialen Wohnungsbaus. Doch der Stolz
des «Konigs der Zigeuner» ist gebro-
chen. Als Entwurzelter sucht er im Al-
kohol das Vergessen. Keine Stadter
mit Oberschichtsalliiren wie in EN-
CHANTED APRIL werden hier portratiert,
sondern Menschen am Rande der Ge-
sellschaft. Die beiden Jungen von Pa-
pa Riley fliehen mit einem weissen
Zauberpferd in die irische Traum-
landschaft. Der Vater sucht reumiitig
die Seinen und findet mit der Hilfe
der Zigeunerin Kathleen nicht nur die
Spur seiner Sohne, sondern auch den

Weg zuriick zu seiner angestammten
Kultur. Nicht nur die Ausritte durch
das irische Griin vermitteln Na-
turndhe, vielmehr sind auch das Feu-
er der Fahrenden, der kréftige Wind
in den Haaren und die Wellen des
Meeres als Naturgewalten inszeniert,
die den magischen Glauben der Zi-
geuner auch fiir Ungldubige spiirbar
machen.

Auch hier verbinden sich Frau-
enhaare iibrigens organisch mit der
Natur und gemahnen an ein Jugend-
stilgemalde: Der Geist einer verstor-
benen Seele zeigt sich im tosenden
Meer als langes Frauenhaar und als
zarte, helfende, von wallenden Ge-
wandern umspielte Hand.

Sabina Brandli o

FILMBULLETIN

1.93



KINO PAR EXCELLENCE

Echte Leidenschaft
fiir Menschen

Frank Borzage
Schliissel zu einer kinematographischen
Alchemie

Charles Farrell
und Janet Gaynor
in SEVENTH HEAVEN
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«Zeigt der Finger

zum Mond,

schaut der Unwissende
den Finger an»
Zen—Sprichwort

«Frank Borzage was
just like his films», hat
der Kameramann Wil-
liam H. Clothier mehr-
fach versichert, ein
“Streiter” des Objektivs,
der in Gesellschaft von
John Ford und John Wayne den
Wilden Westen vermass. Diese Aus-
serung setzt zunachst stillschweigend
voraus, dass die Filmographie von
Frank Borzage (um die hundert Fil-
me) einen innern Zusammenhang und
offensichtliche Konstanten aufweist.
Man kann sogar sagen, dass Borzage
sein ganzes Leben lang immer wieder
den gleichen Film gemacht hat und
dass seine markantesten Werke die
immer gleichen Beschéftigungen ver-
raten. Stil und Themen seiner Filme
waren weder der Asthetik noch dem
Programm eines bestimmten Studios
- Fox, Metro-Goldwyn-Mayer, Co-
lumbia, Paramount, Universal, RKO,
Warner, United Artists und Republic
— unterworfen, fiir die er in den ach-

tundvierzig Jahren seiner Tatigkeit ar-
beitete. Dieser Zusammenhalt sowohl
in thematischer wie formaler Hinsicht
ist als solcher ziemlich ausserge-
wohnlich, vor allem im Hollywood
der ersten fiinf Jahrzehnte, und zeugt
von einem echten Autor. Seit 1923
Produzent-Regisseur war Borzage
Teil jener winzigen Minderheit, die
weitgehend die Kontrolle tiber ihre
Filme bewahrte; dieses Privileg er-
moglichte ihm auch, sich im Lauf der
Jahrzehnte treu zu bleiben.

Das Verstandnis der Filme kann
nicht ohne eine Ahnung von der Per-
sonlichkeit des Schopfers einhergehen
- und umgekehrt. «Sein Gesicht wi-
derspiegelte die Sanftmut, die ihn zu
einem Meister von Liebesszenen
machte», schrieb Raoul Walsh in sei-
nen Erinnerungen. «My beloved

friend», iiberbietet Tay Garnett. «A
most unique man», schatzt George
Sidney. Fiir den Assistenten Arthur
Jacobson war Frank Borzage «der
freundlichste Mann des Berufs», und
die Witwe von “Wild Bill” Wellman
hat uns lachend vertraut, «mein Mann
hatte den Charakter eines Schweins
und mochte nicht viele Leute, aber er
bewunderte Frank: das heisst wohl al-
les!» Man weiss von keinem Feind.
Beschwingt vom Lyrismus seiner Bil-
der haben ihn seine europdischen Be-
wunderer irrtimlicherweise mit der
Marke des rimbaudschen “créateur
maudit”, des durch den Machiavellis-
mus der Studios hart angefassten
Dichters, ausstaffiert.

Den habgierigen Umtrieben setzt
er eine unverwistliche Gelassenheit
und ein inneres Gleichgewicht ge-
geniiber, das ihn in einer von Neuro-
tikern heimgesuchten Welt wie einen
Marsmenschen erscheinen lasst! Mar-
lene Dietrich sagt von ihm, er sei die
einzige Person in Hollywood gewe-
sen, die «unaffected by the galloping
“jealousy virus”» war. Leicht zugéng-
lich, sucht er vor allem die Gesell-
schaft einfacher Leute. Sein Vermdgen
verhilft ihm zu vielen “fair weather
friends”, die iiberméssig von seiner
Grosszuigigkeit und seiner Gutglau-
bigkeit profitieren, aber ohne dass
dies sein Verhalten verdandern wiirde.
Sein Humor ist schalkhaft, sein La-
chen ansteckend. Komplimente ande-
rer lassen ihn erroten wie einen Schul-
jungen, und, obwohl energisch, mus-
kulds und selbstsicher, lasst er weder
von seinem Gemiitsleben noch von
seinen tiefsten Uberzeugungen etwas
sichtbar werden. Die wenigen Ver-
trauten halten ihn fiir sehr verletzlich,
aber niemals spricht er von dem, was
ihn trifft. «Borzage ist ein Rétsel»,
staunt Bob Baker. «Seine Portrat-Fotos

avee MARY DUNCAN oY CHARLES L

als junger Filmschauspieler zeigen ihn
so sanft, so vertrauensvoll, dass man
ihn vor den Gefahren der Welt schiit-
zen mochte. Aber auf eine gewisse
Art, seine Filme beweisen es, wird er
sich diese Eigenschaften der Giite und
Freundlichkeit bis zu seinem Ende er-
halten. Er muss ein zauberhaftes Le-
ben gefiihrt haben, es sei denn, er wa-
re der grosste Schwindler aller Zeiten
gewesen!»

Schwindler sicher nicht. Aber
vielleicht gibt es durchaus eine Art
von Geheimnis. Borzage ist in erster
Linie ein Aussenseiter, der sich am
Rande der grossen Stromungen Hol-
lywoods, mit ihrer Vorliebe fiir die
Handlung und ihrer realistischen Nei-
gung, aufhalt. Er will das Unsagbare
filmen, als naiver Barde vom Wesent-
lichen singen, getragen von einem ro-
mantischen Temperament, dessen
nicht zu unterdriickender Atem die
Leinwande entflammen wird. Modi-
sches ldsst ihn souverédn gleichgtiltig,
einzig was “liberall” und “immer” gilt
zieht ihn an. Von 1920 bis 1940 hat er,
aus welchen Grinden auch immer,
Riickenwind und erreicht den Gipfel
seiner Karriere scheinbar ohne An-
strengung. Aber als die Art seiner Ge-
schichten nicht mehr gefragt ist, der
Geschmack des Publikums sich dndert
und die Kritiker abtriinnig werden,
beeintrachtigt die kommerzielle Re-
zession seine Freiheit. Borzage segelt
eine Zeit lang gegen den Wind, dann,
unerschiitterlich, verldsst er den Film
fiir den Sport im Freien. Nicht ein ein-
ziges Mal versucht er durch Konzes-
sionen an den dngstlichen Pessimis-
mus, an die morbiden Obsessionen
der Nachkriegszeit neue Zuschauer
einzufangen. Seine Geschichten sind
so wie sie sind zu akzeptieren. Para-
doxerweise haben sie ein breites Spek-
trum von sozialen Schichten, ideolo-
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«Blitze der
Liebe im Morast
der Liebeleien
der Bahnhof-
kioske!»

Die Liebe
verwirklicht das
Verschmelzen
der Seelen,
gebiert das
wirkliche Leben.

Leslie Howard

und Mary Pickford

in SECRETS

Charles Farrell
und Janet Gaynor
in STREET ANGEL

gischen Gruppen, von Cliquen
bertihrt. Es reicht von Millionen west-
licher wie Ostlicher Filmliebhaber bis
zu den leidenschaftlichsten Surreali-
sten.

«L'amour sublime»

Das zentrale unveranderliche
Thema der Filme von Borzage ist die
Liebe, ein Wort, das man hier ver-
sucht ist, in Grossbuchstaben zu
schreiben. Die Liebe, betrachtet so-
wohl als einziges Objekt wie einziges
Thema seiner Filme. «Man hat Borza-
ge im Verdacht, mit grosserer Inten-
sitdt geliebt zu haben als ein gewdhn-
lich Sterblicher», bemerkt Dan Sallitt
ein klein wenig neidisch, und es
scheint, dass sich dieses Kino standig
auf jenen Begriff des «amour sublime»
bezieht, wie ihn Benjamin Péret in
«Anthologie de 1’Amour sublime»
entwickelte. Gemass diesem Surreali-
sten enthdlt dieses «heilige» Gefiihl
«den hochsten Grad der Erhohung,
den Grenz-Punkt, wo sich die Verei-
nigung aller Sublimationen, welchen
Weg sie auch eingeschlagen haben,
abspielt, der geometrische Ort wo
Geist, Fleisch und Herz zu einem un-
veranderlichen Diamanten ver-
schmelzen. (...) Die erhabene Liebe
erscheint als ein Gefiihl, das das
ganze Leben des Subjekts erfiillt, das
im geliebten Wesen die einzige Quel-
le des Gliicks erkennt. Das Liebesob-
jekt ist dem Herzen ebenso wesentlich
geworden wie die Luft dem physi-
schen Leben.»

Der Walzer der Etiketten hat Bor-
zage mit den Bezeichnungen «Poet
des Paares», «Prinz des Melodrams»,
«Filmland’s Fairy Tale King» verse-
hen, die Kinotrailer der MGM stellen
ihn als «Hollywood’s Number 1 Di-
rector of Love Stories» vor ... Der Fil-
memacher scheint eine Vorliebe fiir
eines der zentralen Themen der ro-
mantischen Dichtung entwickelt zu
haben: Die Liebe verwirklicht das
Verschmelzen der Seelen, gebiert das
wirkliche Leben. In den Augen des
Surrealisten Ado Kyrou sind seine
Meisterwerke «Blitze der Liebe im
Morast der Liebeleien der Bahnhof-
kioske!» Seine beriihmtesten Filme
haben, in der Tat, etwas von Marchen.
Aber Marchen fiir die Erwachsenen.
Es ist eindriicklich festzustellen, dass
der Filmemacher seit seinen ersten
Regiearbeiten (1915/16), sich an ein
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erwachsenes Publikum wendet, be-
fahigt, den Verwicklungen, Wider-
spriichen und Verwirrungen, die jede
menschliche Beziehung modulieren,
zu folgen. Es gibt bei ihm nichts vom
«Zeitalter der Unschuld» , nichts vom
«Kindlichen», das Edward Wagen-
brecht zum Beipiel der Stummfilmara
anheftet («The Movies in the Age of
Innocence», 1971). Seine Werke sind
nicht naiv, sondern von einer unaus-
rottbaren Suche nach Reinheit belebt.
Sie haben den Charme und die Grau-
samkeit der Marchen. Daraus stam-
men die familienlosen Helden ohne
Familie, voll uneingeschrankter Auf-
richtigkeit, die mit eigenstindigem
Leben begabten Gegenstande (Taxis,
Talismane und so weiter) und insbe-
sondere diese Kraft der Erschiitte-
rung, die das Publikum der ganzen
Welt beriihrt. Seine Filme sind «wie
Traume, voller paradiesischer Siisse
und unaussprechlicher Schrecken»
(Richard Griffith), ein Vergleich, den
Jean-Pierre Coursodon aufgreift,
wenn er Borzage als «den vollkom-
mensten Traumer Hollywoods» be-
zeichnet, der imstande ist «jede ver-
achtliche Konnotation des Ausdrucks
“Traumfabrik”» auszuldoschen. Kein
Zweifel: der Filmemacher besass die
aussergewOhnliche Gabe, die Mar-
chen wirklich zu machen und aus ih-
nen die uralte Botschaft zu gewinnen,
deshalb scheint mir die offenbar wi-
derspriichliche Formulierung «ro-
mantisches Ausstromen in den Far-
ben der Wirklichkeit», die Claude
Beylie vorschldgt, ideal. Man kann
sich des Eindrucks nicht entziehen,
dass sein Wunderbares nicht zufalli-
ger Natur ist. Borzage weiss nichts
von Parapsychologie und andern spi-
ritistischen Nichtigkeiten. Seinen
“Romantismus” muss man in der
Nahe von Novalis, nicht von Holder-
lin und Hoffmann situieren. Die
«Hymnen an die Nacht» von Borzage
dienen nicht als Ausflucht in ein An-
derswo der Phantasie, es sind die Ge-
singe eines Visiondrs, fiir den die
Dunkelheit nur das Los der Blinden
ist: seine Nacht beherbergt das Ge-
heimnis der Sonne. Die Alptraume
sind das Vergéngliche. Und der Tod.
Was als Delirium erscheint, ist Eksta-
se, nicht Wahnsinn. «In Thren Augen
ruhte die Ewigkeit», sagt Novalis von
seiner «Geliebten» ... «Jahrtausende
zogen abwarts in die Ferne, wie Un-
gewitter. An ihrem Halse weint ich
dem neuen Leben entziickende Thra-

nen. — Es war der erste, einzige Traum
— und erst seitdem fiihl ich ewigen,
unwandelbaren Glauben an den Him-
mel der Nacht und sein Licht, die Ge-
liebte.» («Hymnen an die Nacht»,
1797) Es gibt bei Borzage aber auch
kein «Kino der verlorenen Illusio-
nen», wie man geschrieben hat. Sein
Werk kennt keine Bitterkeit, nur Trau-
rigkeit. «Ich habe die deprimierenden
Erzahlungen nie gemocht», bestitigte
er am Ende seiner Karriere. «Es
kommt nicht darauf an, ob sie gut
oder schlecht enden, sofern man am
Schluss einen Zug ins Hohere (a lift)
spurt.»

Seine Filme bleiben trotzdem un-
klassifizierbar. Die Sehnsucht nach
Absolutem, die seine Geschichten
ausstromen, hort nicht auf, den ratio-
nalistischen Zuschauer gestern wie
heute zu verwirren. Die Kiihnheit sei-
ner Schlussfolgerungen verleugnet
mit Grossartigkeit alle Gesetze der
Wahrscheinlichkeit, indem sie die for-
male Eleganz mit einer seltenen fan-
tasmatischen Kraft vereint.

Der «Sohn des Lichts»

Frank Borzage war ein sehr ver-
schwiegener Mensch. Man weiss
praktisch nichts tiber seine innersten
Uberzeugungen, er hat sich nicht ein-
mal seiner eigenen Frau gegeniiber
geoffnet. Eine einzige Bemerkung aus
dem Jahr 1940: es sei vor allem die
spirituelle Dimension seiner Filme,
die ihn interessiert habe, und im Beruf
habe man ihn gerne als Mystiker ein-
geschdtzt. Ohne weiteres gibt dieses
Indiz denjenigen recht, die bei ihm ei-
ne Art metaphysischer Suche ange-
nommen haben, die durch seine ge-
samte Laufbahn, von THE FORGOTTEN
PRAYER (1916) bis THE BIG FISHERMAN
(1959), spiirbar ist. 1972 notiert John
Belton in seinem berithmten Borzage-
Essai «Souls Made Great by Love and
Adversity», dass im Unterschied zu
Griffith, der an der Wiederherstellung
der familidren Zelle interessiert war,
«die grundlegende Sorge von Borzage
das Heil seiner Helden ist.» Nach uns
ist es aber Michael Henry, der bis heu-
te die angemessenste Sicht des Wer-
kes vorschlagt, das er als «Prozess hin
zum Licht» bezeichnet. «Was Borzage
gern suggeriert, welches Drehbuch
ihm man immer auch zuweist,»
schreibt Henry in einem beachtens-
werten Text von 1976 mit dem Titel

«Le Fra Angelico du mélodrame», ist,
«dass seine Geschopfe einem zweiten
Leben versprochen sind. Sie haben
sich also hier unten nicht zu rechtfer-
tigen.»

Der Ansatz von Borzage steht
iber den Cliquen. Der Regisseur war
nicht getauft und gehorte auch keiner
Kirche an. Vertrauliche Mitteilungen
seiner Familie haben uns erlaubt, den
Schleier iiber dieses Rétsel etwas zu
liiften. Wie sein Bruder Bill war Frank
seit seinem fiinfundzwanzigsten Al-
tersjahr Freimaurer und nahm aktiv
an den nach dem Ritus der «Ancient
and Accepted Scottish Rite» organi-
sierten Arbeitssitzungen teil. Er wur-
de an der «Los Angeles Lodge of Per-
fection», der Loge von Culver City, in
die drei stindischen Grade Lehrling
am 6. Februar 1919, Geselle am 20. Ju-
1i 1920 und Meister am 14. September
1920 eingeweiht. Seine Beharrlichkeit
in Logenangelegenheiten hat ihn
schliesslich bis zum zweithdchsten
Grad, dem 32., der Hierarchie des
Schottischen Ritus gebracht, der den
beeindruckenden Titel «Master of the
Royal Secret» trdgt. Jeder Grad wurde
durch besondere Riten erworben, die
Einweihung besteht in Belehrung, Un-
terweisung, Passworten und besonde-
rem Gestus. Die Inhaber der drei letz-
ten Grade (“weisse Freimaurerei”) ha-
ben dusserst wichtige Befugnisse und
lenken die Arbeiten der hoheren Frei-
maurerei. Frank Borzage ist also einer
der hochst seltenen Félle eines Regis-
seurs in Hollywood, dessen spirituel-
le Einstellungen direkt auf das Werk
abfdrben; wir sehen nur noch den ihm
vergleichbaren Fall von Rex Ingram,
der im Zuge seiner filmischen Rund-
reisen in Nordafrika zum Islam tiber-
trat. In Hollywood bildeten die Frei-
maurer nie eine eigentliche pressure-
group, eine Lobby: Die Zugehdrigkeit
war Teil der personlichen Uberzeu-
gungen, und sogar so bekannte Brii-
der wie Walt Disney, D. W. Griffith,
Harold Lloyd, John Ford, William
Wyler, Frank Capra, Merian C. Coo-
per oder Donald Crisp blieben beziig-
lich dieses Themas sehr verschwie-
gen. Thre Schopfungen lassen sich
nicht unfehlbar gemass einem stren-
gen freimaurerischen Raster beschrei-
ben, denn die Vertiefung der Lehre
bleibt Gegenstand der personlichen
Neigung; so hat Marcel Oms nahege-
legt, dass das Werk von Griffith da-
von eine eher philosophische Sicht
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zeigt, wahrend Borzage unzweifelhaft
die vertikale Dimension, das heisst
die spirituelle, bevorzugt hat.

Symbolisch geht die Freimaure-
rei auf die Schopfung der Welt
zuruck, sie hat einen Kalender tiber-
nommen, der im Jahr 4000 vor Chri-
stus beginnt, und feiert den Bau des
salomonischen Tempels in Jerusalem
als ihr erstes grosses Werk. Das letzte
Ziel des Freimaurers ist der «Bau des
idealen Tempels» in sich selbst, das
ganze Ritual ist auf eine metaphysi-
sche Transposition im Namen des
«Allméchtigen Baumeisters aller Wel-
ten» (gleichgesetzt mit der gottlichen
Natur Christi) ausgerichtet. Obwohl
sie sich zu einer allumfassenden Reli-
gion bekennt, bleibt die anglo-ameri-
kanische Freimaurerei unwieder-
bringlich mit den dem Judentum und
dem Christentum gemeinsamen de-
istischen Dogmen verbunden; die Bi-
bel («das grosse Licht») liegt auf dem
Altar der Logen, aber die durch die
Vorschriften verlangte vollkommene
Toleranz schliesst den Sektarismus
aus und damit jede Form eines reli-
giosen Proselytismus. Gleich wie in
den Filmen von Borzage.

Man hat gesagt, dass die Suche
nach der Liebesverbindung, die Trun-
kenheit der Gefiihle bei ihm meta-
kosmische Dimensionen annehmen.
Zunehmend vergeistigt strebt die Lie-
be eine Gliickseligkeit an, die sie
transzendiert. Fiir die Liebenden bei
Borzage ist die Liebe nicht eine Ant-
wort in sich, sondern ein Mittel, zu
ganzheitlicher Harmonie zu gelangen,
weil sie die geistige Wiedergeburt
hervorbringt und schlussendlich die
Erlésung der Geschopfe. Diese “unio
mystica” ist nicht nur “ideell”, denn
die Korper werden ebenso wie die
Herzen in Anspruch genommen. Bei
Borzage folgt die Erlosung auf die se-
xuelle Vereinigung, sei sie konkreti-
siert (MAN’S CASTLE, A FAREWELL TO
ARMS, CHINA DOLL) oder nur ertraumt
(TILL WE MEET AGAIN). Ein subtiler Ero-
tismus quillt aus der Abfolge der Bil-
der selbst, ohne dass es notig ware,
mehr als einen Knochel, eine Schulter
zu entblossen; seine Liebenden leben
in Aussicht auf die Vereinigung der
Korper. Ein Paar zu zeigen, das sich
verlustiert (vorausgesetzt die Zensur
hdtte so etwas gestattet) sagt nichts
uber seine Gefiihle aus, beweist
nichts. «Sex? Sicher braucht es davon
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eine starke Dosis, aber es muss eine
romantische Sexualitdt sein!» unter-
streicht Borzage. Die Essenz der Ver-
einigung kann nicht visuell umgesetzt
werden, und wie David Thompson
bemerkt, weiss der Filmemacher, dass
«die Sexualitét eine Seinsform ist, sei-
ne Bilder héren nicht auf in ihrem
Klang zu vibrieren», einen Eindruck,
den Mitry hiibsch zusammenfasst
durch «die delikate Keuschheit eines
entbldssten Begehrens».

Sarastro und der

freimaurerische Symbolismus

Der Filmemacher bevorzugt ei-
nen Typus der Erzdahlung, der das
Marchen, die Liebe unter verschiede-
nen Aspekten und das, was man iiber-
menschliche Weisheit nennen konnte,
einschliesst. Das Scharnier-Werk von
Borzage, SEVENTH HEAVEN (1927) — und
in der Folge alle jene Filme, die sich
von nah oder fern darauf beziehen
(von MAN’S CASTLE (1933) bis CHINA
DOLL (1957) — weist frappante Analo-
gien mit jenem Freimaurer-Marchen
schlechthin auf, wie es «Die Zauber-
flote» von Mozart ist. Ahnlichkeiten
nicht auf der Ebene der Ereignisse,
nattirlich, sondern symbolischer Art.
Neben Borzage gab es mehrere Frei-
maurer unter den Leitern der Fox, der
Film-Gesellschaft, die SEVENTH HEAVEN
produzierte, so dass die Parallele, die
wir zu ziehen wagen, zwar unerwar-
tet, sogar befremdend, aber nicht vol-
lig ausser Frage ist. Der zutiefst frei-
maurerische Charakter der Oper von
Mozart, Schikaneder und andern stil-
len Mitarbeitern ist anderswo analy-
siert worden. «Es geniigt, wenn die
Menge am Spektakel Vergniigen fin-
det», schrieb Goethe, selber Freimau-
rer, «den Eingeweihten wird gleich-
zeitig seine hohe Bedeutung nicht ent-
gehen.» In ihren grossen Linien setzt
die Intrige Tamino in Szene, einen
Prinzen auf der Suche nach seinem
Liebesideal, der Prinzessin Pamina,
Tochter der Konigin der Nacht. Bevor
sie sich im Schoss des Tempels der
Isis vereinigen konnen, muss das
Paar, getrennt, dann gemeinsam eine
Reihe geheimnisvoller Priifungen er-
leiden, die ihnen der Hohe Priester
Sarastro auferlegt. Tamino und Pami-
na sind in der Tat der Mann und die
Frau, die ausersehen sind, das Paar in
der héchsten Bedeutung des Wortes
zu bilden (wie es der “Spielleiter” Sa-
rastro der Versammlung des Tempels

erklart). Andererseits, wovon spricht
SEVENTH HEAVEN? Von Chico, einem
Pariser Miillarbeiter, der in den Ab-
wasserkanadlen arbeitet, aber im ober-
sten Stock, im siebten, eines elenden
Wohnblocks wohnt, und von Diane,
einer Waise, die durch ihre Schwester
zu einer kriminellen Existenz ge-
zwungen wird. Der junge Mann rettet
die arme Kreatur und beherbergt sie
widerwillig unter den Dachern der
Stadt (ein Ort der wortwortlich mit
dem “Paradies” gleichgestellt wird).
Das Paar nahert sich mehr und mehr
einander an, doch im Augenblick des
eigentlichen Erblithens ihrer Liebe
sieht sich diese mit dem Hass der sa-
distischen Schwester, den Nachstel-
lungen Brissacs, eines Offiziers, und
vor allem dem Krieg konfrontiert, der
die beiden physisch trennt. Jeden Tag
zur selben Stunde - der “hdéchsten
Stunde” - stehen Chico und Diane ge-
genseitig geistig in Verbindung. In
den Augen der Welt gilt Chico als in
den Schiitzengrdaben gestorben, aber
er kommt blind und doch “sehend”
zu Diane. Ein Uibernatiirliches Licht
umhiillt das Paar, das sich im “siebten
Himmel” umarmt.

Um besser zu fassen, was
SEVENTH HEAVEN im Grunde mit der
marchenhaften Oper von Mozart ge-
meinsam hat, ist eine kurze Ab-
schweifung in den Symbolismus
notig. Nach der traditionellen, sowohl
hermetischen wie freimaurerischen
Kosmogonie ist die menschliche Exi-
stenz regiert vom Wechsel von Sonne
und Mond, den “zwei Lichtern” der
freimaurerischen Lehrlings-Tafel. In
«Die Zauberflote» versinnbildlicht Sa-
rastro (Zoroaster) die Sonne (die er als
Emblem auf der Brust tragt), also das
Gold, und verkdrpert das Prinzip des
Guten. Seine Widersacherin ist die
“unheilvolle” Konigin der Nacht, ver-
sinnbildlicht durch den Mond und
seinen alchemistischen Gegenwert,
das Silber. Die grundlegende Bezie-
hung zwischen Sarastro und der Ko-
nigin der Nacht reduziert sich nicht
auf das Aufeinandertreffen von Ver-
nunft und Instinkt, sondern symboli-
siert, in seinem hochsten Sinne, die
Beziehungen zwischen Intellekt und
Psyche, letztere gemadss ihrer Natur
ersterem unterworfen. Hochmiitig
mochte die Konigin der Nacht (die
zentrifugalen Tendenzen der Seele)
die Uberlegenheit des Geistes (im
theologalen Sinne) abschaffen; an
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Den Regeln des
Einweihungs-
mirchens
gehorchend sind
Borzages Helden
zwangsldufig
«leuchtend
schone Paare im
Kampf mit einer
hésslichen
Welt».

Im Gegensatz zu
den puritani-
schen Helden
von Griffith geht
diese Schénheit
mit einer
starken
Sinnlichkeit
einher.

dem Tag, an dem ihre eigene Tochter
ihr entrissen wird, um mit dem er-
wahlten Mann an ihrer Erh6hung teil-
zunehmen und das vollkommene
Paar zu bilden, explodiert ihr Zorn,
denn der Triumph der Liebenden
zieht unwiderruflich «das Ausléschen
der Nacht» und die «Erlésung im Un-
erschaffenen» (Meister Eckehart) nach
sich.

Sarastro ist der Wachter des
Lichts, oder, in theologischen Begrif-
fen, der Mittler zwischen Gott und
den Menschen. Wie Borzage, der «sei-
ne Figuren in der beinah mystischen
Ewigkeit ihrer Liebe einsetzt» (Jac-
ques Lourcelles), fiihrt er sein Paar zu
seiner hierogamischen Hochzeit. Die
Vereinigung ist «so, dass ihr statt
zweier einer seid», wie Hephaistos im
«Gastmahl» von Platon eroffnet,
«und, so lange ihr lebt, beide zusam-
men als einer lebt, und wenn ihr ge-
storben seid, auch dort in der Unter-
welt nicht zwei, sondern gemeinsam
gestorben ein Toter seid.» Symbolisch
(selbstverstandlich verstehen wir die-
sen Begriff im Sinne von René Gué-
non oder Titus Burckhardt und nicht
von C. G. Jung) ist diese Heirat der
Prinzipien von Sonne und Mond, des
Konigs und der Konigin, eines der
Schliisselthemen der Alchemie, denn
die innere Vereinigung des “Mannes”
und der “Frau” (Schwefel und Queck-
silber) entspricht der Wiederherstel-
lung des paradiesischen Zustandes.

Das von Sarastro und der Koni-
gin der Nacht regierte, geoffenbarte
Universum ist aus den vier Elementen
gebildet, die selbst in zwei komple-
mentdren Dyaden gruppiert sind. In
der Dyade der Sonne befindet sich das
Feuer (Tamino) und unter ihm die
Luft (Papageno); in der des Mondes
das Wasser (Pamina) und, weiter un-
ten, die Erde (der Mohr Monostatos,
Diener der Nacht). In SEVENTH HEAVEN
tibernimmt zum Beispiel Chico die
Rolle Taminos, Diane die der Pamina;
Papageno wird zum Strassenbespren-
ger Gobin und Monostatos nachein-
ander zu Nana, der sadistischen
Schwester, dann zum Verfiihrer Bris-
sac. Erinnern wir uns, dass Papageno,
unempfindlich gegentiber den mysti-
schen Zielen seines Abenteuergefdahr-
ten, die “gewohnliche” Menschheit
verkdrpert, die keinen Zugang zum
Licht hat (was der Natur von Gobin
im Film, besonders in der letzten Se-
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quenz entspricht). Monostatos ist der
“falsche Bruder”, der Versucher, der
sich mit den Ziigen der Weisheit aus-
staffiert, aber ihr eine von allem au-
thentischen Gefiihl losgeldste Wollust
vorzieht. Das “Tages”-Wesen von
Chico scheint in seinem Drang nach
Hoherem (aus den Abwasserkandlen
zur Strasse, von der Strasse zu seinem
siebten Himmel) durch, der “néachtli-
che” Aspekt von Diane stammt aus
ihrer triiben Vergangenheit. Tamino-
Chico und Pamina-Diane miissen sich
erst suchen, dann, wenn sie sich ge-
funden haben, ihren Naturzustand in
einer Reihe von Priifungen iiberwin-
den. Der erste, indem er sich als fah-
render Ritter (wie die vielen Vaga-
bunden bei Borzage) vom von der
Konigin der Nacht stammenden
Schleier der Illusionen (die “falschen
Werte”) befreit. Die zweite, indem sie
alle Erinnerungen an ihre “néachtli-
che” Herkunft abwirft, was, bei Bor-
zage, ausser Diane iibrigens auch An-
gela (STREET ANGEL), Rosalee (THE
RIVER), Mary (LUCKY STAR) oder Trina
(MAN’S CASTLE) tun. In den Logen sind
die aufeinanderfolgenden Priifungen
der Bewerber durch eine reinigende
Reise durch die vier Elemente und ih-
re entsprechenden “Gefahren” ver-
korpert. Diese Umwandlung bedeu-
tet, an seinem alten Leben zu sterben,
um fiir ein neues geboren zu werden,
eine Bedeutung, die die Freimaurerei
ubrigens jeder Erreichung eines neu-
en Ranges, einem neuen Grad der Er-
kenntnis, zuschreibt. Wenn Mozart
die zwei letzten Etappen der Reise
deutlich darstellt (Wasser- und Feuer-
probe), so steht natiirlich fiir Borzage
ausser Frage, diese Zeremonien ge-
treu abzubilden. Er tibersetzt sie in ro-
manhafte, leicht zu entziffernde und
immer wieder auftretende Situatio-
nen.

Die Apotheose des Paares

Die Kunst Borzages ist eine
pneumatische Kunst (im gnostischen
Sinne des Begriffs), das heisst, sie ver-
anschaulicht Verwandlungen und sie
ist ausgerichtet darauf, jene zu ver-
wandeln, die dafiir empfanglich sind.
Wie die Figuren Mozarts sind seine
Liebenden von Grund auf fiir die
hochste Vereinigung vorherbestimmt.
Zuvor miussen sie jedoch zwei Eigen-
schaften besitzen. Erstere ist die
Fahigkeit, lieben zu kdnnen bis zur
Selbstvergessenheit; nétigenfalls, bis

zum letzten Opfer. Die zweite Fahig-
keit ist, eine geschiitzte Enklave auf-
bauen zu koénnen («eine Sicherheits-
zone» sagt Trina in MAN’S CASTLE), in
deren Innerem das Paar zu den alche-
mistischen Verfahren schreiten kann.
Denn obwohl “berufen”, das heisst in-
nerlich vor dem Schmutz der Welt ge-
schiitzt, sind die Protagonisten Borza-
ges weit davon entfernt, vollkommen
zu sein. Das Leben mag sie zur Unter-
schlagung, zum Diebstahl, zur Prosti-
tution gezwungen haben. Am Anfang
verwechseln sie Verlangen nach Un-
abhidngigkeit mit Unverantwortlich-
keit und Egoismus, halten ihre Prah-
lerei fiir Beherztheit; verschiedene
Verletzungen bilden lange einen
Damm gegen eine reale Liebesverbin-
dung (THE RIVER, BAD GIRL); manchmal
entdecken sie die Natur ihrer gegen-
seitigen Gefiihle erst nachdem sie mit-
einander geschlafen haben (was die
empfindlichen Zensoren aufspringen
liess). Die Grundsituation prasentiert
sich leicht wie ein Duett aus zartlicher
Leidenschaft und leidenschaftlicher
Zirtlichkeit unter Verwandten von
Pygmalion und Galatea. Der Mann
zeigt den Weg, gibt die Richtung an,
aber in der kritischen Stunde ist es die
Frau, die die entscheidende Kraft und
den Mut entwickelt. Bei Mozart ist es
Pamina, die Tamino in den Priifungen
leitet, und die Liebenden diirfen die
Schwelle zum Tempel der Isis nicht
getrennt tiberschreiten. All dies mag
den Habitués von Woody Allen, An-
tonioni oder Fassbinder altmodisch
scheinen, aber es entspricht trotzdem
grundlegenden symbolischen Sche-
matas, die ihren Ursprung in der
Komplementaritdt Yin-Yang finden.
Sehr schnell stellt sich heraus, dass
die Liebenden einander notig haben,
dass sie sich gegenseitig offenbaren
und dass nur eine gemeinsame An-
strengung, die die Zeit, den Raum, ja
vielleicht den Tod tiberwindet, zum
erlosenden Gleichmut fithrt. Bevor sie
zu diesem Zustand gelangen, legt ih-
nen Borzage Hindernisse in den Weg,
weder aus zuféilligen noch sich selbst
geniigenden Griinden, vielmehr sol-
len sie den Helden erméglichen, tiber
ihre eigenen Schwachen zu trium-
phieren, eine Selbstinfragestellung
provozieren, die den Panzer des Ego
pulverisiert, die individuellen Gren-
zen ausradiert. Die Liebenden sind in
ein Netz von Widerspriichen gewor-
fen, das sie harmonisieren missen,
bevor sie selbst eins werden konnen.

Der Regisseur liefert selbstverstand-
lich keine “Formel”, keine Exegese,
sondern setzt uns vor vollendete Tat-
sachen in der Form einer visuellen
Apotheose. Frederick Lamster fligt,
diesen Prozess kommentierend, hin-
zu: «In den meisten Filmen ist der
(spirituelle) Weg unbewusst. Erst ge-
gen das Ende werden die Schlussfol-
gerungen des zuriickgelegten Weges
fiir den Zuschauer geklért, und, noch
wichtiger, fiir die betroffenen Perso-
nen. Die Katharsis des szenischen und
literarischen Melodrams ist respek-
tiert, aber es ist weniger das Bose, das
ausgemerzt worden ist, als die Liebe,
die erkannt, und die unmittelbare
Wirklichkeit, die iberwunden wird.»

Den Regeln des Einweihungs-
mirchens gehorchend sind Borzages
Helden zwangsldufig «leuchtend
schone Paare im Kampf mit einer
héasslichen Welt» (Ado Kyrou); ihre
physische Schonheit ist die Ausstrah-
lung der spirituellen Energie, die in
ihnen schlummert und die darauf
wartet, geweckt zu werden, denn wie
Platon formuliert: «die Schonheit ist
der Glanz des Wahren». Im Gegensatz
zu den puritanischen Helden von
Griffith geht diese Schonheit mit einer
starken Sinnlichkeit einher. Sozial ge-
sehen sind es eher Deklassierte: die
von der Gesellschaft Verstossenen,
die Unproduktiven, die Parias, die
Narren haben im allgemeinen die
Sympathie Borzages. Sie stehen zwei-
fach ausserhalb der Normen (sofern
man dieses abgedroschene Wort nicht
als mathematisches Mittel versteht),
einesteils weil ihre eigentlichen Ei-
genschaften sie unanpassbar an die
geldufige Heuchelei und Gier macht,
andererseits, weil die gleichen Nor-
men (die Vorurteile, die Gesetze, un-
ter denen sie leiden) ihnen grundle-
gend fremd sind. Profit, Karriere und
Erfolg sind ihnen gleichgltig. Sie
sind die «Parzivals» der «authenti-
schen Werte», jener des Herzens. Aus-
serhalb jeder Klassen (wenn nicht un-
klassifizierbar) auch weil ihre grund-
legende Reinheit - die nicht nur
einfach moralische Unschuld nach
den iiblichen Kriterien des Melo-
drams ist — starker ist, als die soziale
Verwiinschung, die sie umgibt. (Visu-
ell unterstreicht Borzage diesen
Aspekt oft durch ungenaue oder stili-
sierte Dekors, um zu verhindern, dass
sie die Helden in ihrer Schabigkeit
aufsaugen.)

FILMBULLETIN 1.83 E



KINO PAR EXCELLENCE

Melodram und

soziale Wirklichkeit

Der Weg der Einweihung wird
mit Motiven des Melodrams illu-
striert, und es scheint uns wichtig, die
zweideutige Beziehung Borzages zu
diesem verschrieenen Genre zu skiz-
zieren, das er doch fiir gut befunden
hat zu verteidigen. «Die Kritiker
scheinen nicht zu sehen, dass das Le-
ben zu einem grossen Teil aus Melo-
dramatischem besteht,» schreibt er
1922. «Die groteskesten Situationen
zeigen sich alltaglich im Leben ...
Gleichzeitigkeiten vermehren sich im
Leben jedes einzelnen. Und dennoch
lacht man manchmal, wenn diese rea-
listischen Situationen auf die Lein-
wand gebracht werden, unter dem
Vorwand, sie seien “melo”.» Aber das
Leben, ergénzt er, ist kein Scherz. Das
populdre Melodram hat gewisse dra-
matische Situationen bevorzugt, aber
eher als deren tibereingekommenen
Charakter zu betonen, um den plot
aus dem Innern zu unterwandern,
zieht es Borzage im Gegenteil vor, die
Wahrheit dieser Situationen zu veran-
schaulichen. Das Schablonenhafte,
das sein Szenario beinhalten mag,
wird pulverisiert durch das Natiirli-
che der Darstellung, der diirftige oder
reaktiondre Inhalt wortlich umge-
stiilpt durch die Umsetzung in Bilder.
In der Tat wird das Melodram bei ihm
zu einer Plattform, einer materia prima,
die sich zu einem Facher von Extra-
polationen 6ffnet, der vom Individu-
ellen bis zum Kosmischen reicht. Auf
elementare psychologische Konflikte
zentriert, aktiviert das Genre alltagli-
che Figuren - die jeder erkennen
kann, mit denen man sich unmittelbar
identifizieren kann, betont der Regis-
seur Ofters. «Die Geschichten, die
mich am meisten anziehen, sind die
einfachen Dramen gewdhnlicher Leu-
te.» Es mag widerspriichlich scheinen,
das Gewohnliche herauszustreichen,
um es nachher in das Aussergewohn-
liche zu verwandeln, aber ist der Held
der Mairchen nicht “anonym”
schlechthin, und der Funken des Gei-
stes ist er nicht “iiberall und in al-
lem”? («Wer ich bin? Ein Mensch, wie
du», antwortet Papageno Tamino.) Ist
das Paar einmal gebildet und heim-
lich ausgestattet mit dem, was es vom
Gewohnlichen unterscheidet, sind die
barocksten Anwandlungen erlaubt.
Claude Beylie fasst sozusagen die
ganze Filmographie von Borzage zu-
sammen, wenn er schreibt, dass A FA-
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REWELL TO ARMS «wie ein Donnerschlag
explodiert, zwanzig mehr als ehren-
werte Filme erbleichen lasst, zeigt,
was ein iibersinnliches, ganz spiritua-
lisiertes Melodrama sein kann und
muss, dank dem Feuer, das ihm inne-
wohnt, zur reinen Tragddie, zum un-
vergesslichen Gedicht, zum Spiegel
eines unberiihrten Erotismus gewor-
den.» Das klassische Melodram tiber-
schreitet kaum das Feld der sozialen
und moralischen Erwadgungen, sogar
dann nicht, wenn es wie bei Leo Mc-
Carey von Religiositdt durchdrungen
ist. Nun ist Borzage kein Moralist, zu-
mindest nicht im geldufigen, engen
Sinne. Diane wird vor der Polizei
durch Liigen gerettet (SEVENTH HEA-
VEN), Angela verdankt ihr Heil dem
Werk eines Falschers (STREET ANGEL),
Bill betriigt ein Restaurant (MAN'S
CASTLE), Frederick desertiert (A FARE-
WELL TO ARMS) und so weiter. Wenn
sich unser Filmemacher — zu Beginn -
in die Tradition des griffithschen Inti-
mismus einschreibt, flieht er dessen
sentimentale Tonalitét, hiitet sich da-
vor, Mitleid fiir unschuldige Opfer zu
wecken; keine ldndliche Nostalgie
oder idyllische Gemeinden, die von
aus dem neunzehnten Jahrhundert
stammenden ethischen Codes regiert
werden; keinerlei Triumph der Tu-
gend tber die Macht und das Geld.
Murnau oder King Vidor beschreiben
ihre Paare in ihren Anstrengungen
der stadtischen Agitation zu wider-
stehen, der Masse, den Konventionen,
ihrer Vernichtung durch den Herden-
trieb; konfrontiert mit dem Alltagli-
chen und erodiert durch das Alltagli-
che zeigt sich ihre Liebe als zer-
brechlich. Das Pathetische wachst
weniger aus externen Situationen als
aus einer Zerbrechlichkeit der Gefiih-
le, die fiir die Liebenden von THREE
COMRADES oder HISTORY IS MADE AT
NIGHT geradezu unvorstellbar ist. Bor-
zage distanziert sich auch von der fa-
talistischen Wiirde und dem sozialen
Determinismus, die die Werke von
John M. Stahl unterschwellig aufwei-
sen. Die flammende Hysterie, die die
Figuren eines Vincente Minnelli ver-
zehren, ist ihm fremd. Douglas Sirk
verwendet das Melodram, um die
psychosozialen Beweggriinde des
Biirgertums zu denunzieren; seine
desillusionierten Protagonisten rea-
gieren mit Vehemenz auf die Appelle
der Welt, wahrend die Helden von
Borzage unabhdngig von ihr existie-
ren, weil sie wissen, dass ihre Wahr-

heit jenseits liegt. Das ist kein Flucht-
reflex, das ist die unerschitterliche
Gewissheit der «einfachen im Geiste».

Der Regisseur ist so ehrlich, den
vom Leben gebeutelten Kreaturen we-
der Erklarungen noch vorgefertigte
Trostungen zu schenken. Keine Wun-
derlésungen. Man sucht bei ihm ver-
gebens Spuren des simplifizierenden
Philanthropismus eines Capra oder
des gefilligen und frommelnden Op-
timismus, fir den Hollywood
schwiarmte. Dieselbe intellektuelle
Redlichkeit hindert ihn daran, den sy-
stematischen Skeptizismus, die Jam-
merlichkeit oder den selbstgeisseln-
den Jansenismus zu pflegen.
Vielleicht hat diese Haltung eines
«Aristokraten der Seele», von jedem
reduzierenden Programm abgeldst,
ihre Rolle beim Publikumserfolg sei-
ner Filme gespielt. Denn seine Figu-
ren bleiben sogar im tiefsten Ungliick
getragen von der aussergewohnlichen
Gewissheit von etwas, was sie iiber-
trifft — lese man darin Liebe oder was
auch immer deren Ursprung sein
mag. Das strahlende “Wissen”, das in
den Herzen von Diane und Chico ni-
stet, 10st intuitiv das Einverstandnis
des Zuschauers aus, genauso wie
manche Marchen in uns die Erinne-
rung an eine zeitlose Wahrheit
wecken. In einer so heimgesuchten
Epoche wie die zwanziger und dreis-
siger Jahre hat dieser Ansatz ohne
Zweifel mehr zum Uberleben verhol-
fen als die zuckrigen Wechselfille ei-
nes Showgirls, das seinen Millionar
heiratet oder der Gashahn in MUTTER
KRAUSENS FAHRT INS GLUCK (Piel Jutzi,
1929).

Dennoch ist Borzage weit davon
entfernt, die Wirklichkeiten und so-
zialen Probleme zu verkennen; das
Auf und Ab seiner Epoche ist ihm al-
les andere als gleichgiiltig. Die Omni-
présenz des sozialen Kontexts ist so-
gar eines der Momente, das die
zeitgenossische Kritik besonders ver-
blifft und dem Regisseur Anerken-
nung bis in das kommunistische Chi-
na gebracht hat! In seiner Jugend hat
der Regisseur das Vagabundenleben,
die Entbehrung und den Hunger von
nahem gekannt, und er prazisiert be-
reits 1920: «Ich weiss, dass die Leute,
die ins Kino gehen, vor allem an den
Problemen, den Freuden und Sorgen
ihres eigenen Alltags interessiert sind,
und ich habe vor, Uberlegungen dar-
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uber auf der Leinwand einzufiihren.
Aber ich will iiber die Oberflache der
Dinge hinausgehen.» Das Elend in
den populdren Quartieren von Paris
(SEVENTH HEAVEN), Marseille (THE La-
DY), Neapel (STREET ANGEL) oder New
York (HUMORESQUE, MANNEQUIN), die
Not der Bauern von Massachusetts
(LUCKY STAR) sind von packender Wir-
kung und haben Generationen von
Cinephilen ihren Stempel aufge-
driickt. Das Elend seiner Zerlumpten,
seiner notleidenden Frauen, seiner
unterbezahlten Angestellten hat die
Szenaristen des Neorealismus wie Za-
vattini und japanische Filmemacher
wie Ozu oder Mizoguchi zutiefst be-
einflusst. MAN'S CASTLE, wurde ge-
schrieben, zeugt von der grossen De-
pression in den Vereinigten Staaten,
LITTLE MAN, WHAT NOW? (nach Falladas
«Kleiner Mann, was nun?») von der
Arbeitslosigkeit, der Ausbeutung und
der Inflation in den ersten Jahren der
Weimarer Republik, THREE COMRADES
(nach Remarques «Drei Kameraden»)
vom politischen Chaos und der Mor-
genrdte der Diktatur in derselben Re-
publik, NO GREATER GLORY (nach
Molnars «Die Jungen aus der Pauls-
gasse») von den Drohungen des Mili-
tarismus. Das europdische Kino der
Epoche, faschistisch oder nicht, hat
nie gewagt, diese Dinge mit ebensol-
cher Offenheit anzugehen. Das alles
ist wahr — und dennoch ungentigend,
denn eine aufmerksame Sichtung
zeigt, dass Borzage seine Prioritdten
anderswo setzt. Letzten Endes bringt
der Filmemacher nur ein begrenztes
Interesse den sozialen Mechanismen
oder dem Antagonismus der Klassen
entgegen, und sein Misstrauen ge-
geniiber Ideologien ist offenkundig.
Die hadufige Verwendung des klein-
biirgerlichen Rahmens (THE NINTH
COMMANDMENT, BAD GIRL, AFTER TOMOR-
ROW) dient weniger dazu, die Charak-
teristiken eines bestimmten sozialen
Milieus zu illustrieren, denn der Wie-
derherstellung von Lebensbedingun-
gen, die der grossen Mehrheit eigen
sind.

Der Nazismus in THE MORTAL
STORM wird weniger im Namen demo-
kratischer Prinzipien und der indivi-
duellen Freiheiten angegriffen, son-
dern auf Grund seiner trennenden
Natur; er ist die Macht, die die Har-
monie der Lebewesen zerstort, der Fa-
milien entzweit, also eine “teuflische”
Macht schlechthin (“diabolos” heisst

“der Trennende”). In der letzten Rol-
le von THREE COMRADES geht es nicht
darum, einen Faschisten zu toten,
sondern einen Freund zu rachen, die
Zerstorung einer geheiligten Zelle be-
zahlen zu lassen. Desgleichen sind es
nicht einfach pazifistische Uberzeu-
gungen, die unseren Regisseur dazu-
bringen, Hemingways A FAREWELL TO
ARMS zu verfilmen; Borzage lehnt die
Gewalt nicht a priori ab, denn die
Schurken von THE RIVER, MAN’S CASTLE
oder THREE COMRADES zum Beispiel
werden ohne Zogern und ohne Skru-
pel “zu den Vitern” spediert. Auf den
ersten Blick mag ein militdrisches
Manover gerechtfertigt scheinen,
wenn es dazu dient, den Eroberer (die
Deutschen bei der Marne in SEVENTH
HEAVEN) zu stoppen, aber der Krieg
als solcher bleibt indiskutabel, denn
seine Rechtfertigungen sind nichtig
(der Nationalismus), und seine Opfe-
rungen unnotig, weil sie auf dem Al-
tar einer Politik erfolgen, die gleich-
gliltig gegebeniiber allem Mensch-
lichen ist, auf welcher Seite auch im-
mer. Seit Anfang der zwanziger Jahre
spielt der Konflikt von 1914 bis 1918
eine einschneidende Rolle in seiner
Filmographie: keine seiner Figuren
besteht ihn unverletzt; wenn der Kon-
flikt nicht todlich ist, so bedeutet er in
jedem Falle Verletzung: Wunden oder
“falsche” Tote (THE PRIDE OF PALOMAR,
CHILDREN OF DUST), unterschiedliche
Lahmungen (HUMORESQUE, LUCKY
STAR), Blindheit (BACK PAY, SEVENTH
HEAVEN). Heldentum ergibt sich nur
versehentlich, durch Zufall (LAZYBO-
NES). Die Glorie der Fahnen ist lacher-
lich, und es sind immer die “Kleinen”,
die sie bezahlen miissen (NO GREATER
GLORY). Borzage konnte den Ausruf
Lamartines zu seinem eigenen ma-
chen: «Nationen, pompdses Wort fiir
Barbarei / Hort die Liebe dort auf, wo
euer Schritt hdlt?» («La marseillaise
de la paix», 1841). Der Verlauf der
Kéampfe ist deshalb zu vernachléssi-
gen; Borzage weigert sich sogar, dar-
auf einzusteigen, und es ist kein Zu-
fall, dass die beiden einzigen
Kriegs-Sequenzen seiner Filmogra-
phie durch seine Kollegen (John Ford
flir SEVENTH HEAVEN, Jean Negulesco
fiir A FAREWELL TO ARMS) realisiert wur-
den. Was den Krieg auf der individu-
ellen Ebene gnadenlos verdammt, ist
sein todliches Einschleichen in die
emotionelle Sphére der Helden. Wie
das soziale Elend oder die hitlersche
Barbarei, stellt das Krachen der Kano-
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Wie Lubitsch,
Sternberg oder
Hitchcock,
besitzt Borzage
einen ganz
eigenen, unter
Tausenden
erkennbaren
Stil, einen Ton
und eine
Thematik.

ne eine Bedrohung der Liebe dar, und
sie sind deshalb (in der Logik des
Werks) eine der Manifestationen der
spirituellen Umnachtung des Men-
schen. Es sind Bilder des “Chaos”, das
das freimaurerische Licht zum Ziel
hat zu “organisieren”.

Borzage erfasst ohne Ausflucht
die todlichen Unordnungen seiner
Epoche, aber lieber als bei den Pha-
nomenen zu verweilen, gibt er ihr
Wesen wieder: eine Welt, die in die
Verleugnung der Wiirde miindet, ist
nichts als ein dunkler, wiister Raum,
den es nicht wiedereinzugliedern,
sondern zu iiberschreiten gilt. Man
gewohnt sich nicht an das Dunkel,
auch nicht aus Barmherzigkeit. Die
Folgerungen aus MAN'S CASTLE,
SEVENTH HEAVEN oder THE MORTAL
STORM beziiglich diesem Thema sind
klar; im Gegensatz zu den Protagoni-
sten des klassischen Melodrams stre-
ben die Borzageschen Helden nicht ei-
ne Wiedereingliederung in die Gesell-
schaft an. Diese freiwillige Isolierung
(von manchen “poetischer Anarchis-
mus” genannt) schliesst nie Grosszii-
gigkeit, Warme gegentiber den Aus-
gestossenen aus. Paradoxerweise malt
der Regisseur das private Drama mit
solch erschaudernder Intensitat, dass
sie auf das Ganze des sozio-politi-
schen Rahmens zuriickwirkt und ihm
eine unerwartete Tiefe gibt: der Bruch
mit der Idylle in A FAREWELL TO ARMS
verwandelt die Erzahlung stillschwei-
gend in ein pazifistisches Pladoyer,
zehn mal starker als die Vision eines
blutigen Schlachtengetiimmels, und
das intimistische Drama in den
Elendsquartieren von MAN’S CASTLE
enthélt alle Elemente einer Anklage
gegen den Kapitalismus. Jacques
Lourcelles bemerkt mit Nachdruck,
dass Borzage «so vom Individuellen
zum Kollektiven und vom Histori-
schen zum Metaphysischen gelangt,
ohne den Kontakt mit seinem Publi-
kum zu verlieren, das der Geschichte
jeder seiner Figuren folgt, als ob sie
sowohl seine eigene wire wie diejeni-
ge der ganzen Menschheit. Diese Po-
lyphonie ist ziemlich einzigartig in
der Geschichte der Filmkunst.» Was
auf der kosmischen Ebene wie ein
Missstand erscheint, wird zur Not-
wendigkeit aus der metaphysischen
Perspektive. Der Krieg, wie jede Form
der Feindseligkeit, der Trennung oder
des beengenden Schicksalschlags, ist,
schliesslich, ein zu liberwindendes
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Hindernis, eine Priifung, dazu auser-
sehen, das Paar in seinem Gang zum
«Tempel der Isis» zu starken. In der
letzten Perspektive kénnen Liebe und
Hass nicht mehr antithetisch sein, der
zweite ist nichts als eine leidenschaft-
liche und voriibergehende Abwei-
chung von der ersteren. Frither oder
spater endet das Produkt des Hasses
iiberwunden, verwandelt von der Lie-
be (der reinigende Schnee in der letz-
ten Einstellung von THE MORTAL
STORM) und entpuppt sich als “unbe-
wusstes Unterstiitzungsmittel” des
geistigen Weges, wie die Konigin der
Nacht am Schluss von «Die Zauber-
flote». Es ist bezeichnend, dass die
Ungewissheiten der Priifung, wie
auch die konkreten Mittel, sie zu be-
stehen, weniger interessieren als die
Haltung der Gepriiften vor und nach
dem Durchgang, denn es sind nicht
die Handlungen seiner Figuren, die er
zu fassen sucht, sondern ihre Reaktio-
nen. Borzage ist der Regisseur der
Gnadenzustiande.

Der «Borzage touch»

Die Presse der zwanziger und
dreissiger Jahre gebrauchte oft den
Begriff «Borzage touch», das heisst,
dass der Regisseur, wie Lubitsch,
Sternberg oder Hitchcock, einen ganz
eigenen, unter Tausenden erkennba-
ren Stil, einen Ton und eine Thematik
besitzt. Man wird insgesamt die pik-
turale Pracht und den Samtglanz sei-
ner Bilder bewundern, man wird die-
sem uniiberschreitbaren Grad von
Niichternheit im Pathetischen, von
Scham in der Emotion, von Natiirli-
chem im Ubernatiirlichen unterliegen.
Aber wahrhaftig zu versuchen, diesen
“Touch” einzukreisen, ist eine schwie-
rige Aufgabe, denn die Zartlichkeit,
die Magie, die glithende Poesie, die
aus seinen Meisterwerken quillt, ent-
ziehen sich jeder Definition. Sind sei-
ne wirrsten Szenarios einmal auf die
Leinwand gebracht, erscheinen sie ei-
nem nicht mehr lacherlich, sondern
lassen einen, im Gegenteil, mit offe-
nen Augen traumen. Wie gelingt es
Borzage, ausgehend von einer oft ba-
nalen Intrige (die simple Zusammen-
fassung seiner Filme ergibt keinen
Eindruck ihrer Qualitdt), von drama-
tischen Situationen, die andere auch
schon behandelt haben, uns zu ver-
zaubern, uns so zu liberraschen? Man
muss feststellen, dass die Frage nach
der filmischen Handschrift bei ihm

engstens mit seinem inneren Wesen
verbunden ist, und einzig einige Be-
merkungen zu seiner Arbeitsmethode
konnen Antwortelemente beibringen.

Stellen wir folgende Tatsache in
den Raum, so wie er sie selbst gegen
1933 formuliert hat: Borzage ist un-
fahig, einen Film zu inszenieren, «von
dem er nicht jede Einstellung spiirt»
und gesteht sich ein «unfihig zu sein,
nach einer vorgefassten Studioformel
einen Film herzustellen». Anders ge-
sagt, er kann sich nicht damit begnii-
gen, ein talentierter Tausendsassa wie
Henry Hathaway oder Michael Curtiz
zu sein. Dies ist eine Frage der Natur,
nicht eine des Ehrgeizes oder des Stol-
zes. Um seine kreativen Moglichkei-
ten zu entfalten, braucht er nicht ein
gutes Drehbuch, sondern das gute
Drehbuch. Voreingenommene Kriti-
ker, oder zumindest schlecht infor-
mierte, haben sich darin gefallen, sein
Credo als Filmemacher mit einer 1937
vor Journalisten gedusserten Bemer-
kung zu illustrieren: «Das Langweili-
ge bei den meisten Regisseuren ist,
dass sie ihren Beruf zu ernst nehmen.
... Eigentlich heisst filmen nichts an-
deres, als sich mit einer Kamera auf
den Set zu begeben, um damit kom-
petente Schauspieler aufzunehmen,
die im Begriffe sind, ein gutes Dreh-
buch zu interpretieren.» Man glaubte,
darin Resignation, Verzicht (vor THREE
COMRADES und THE MORTAL STORM!) se-
hen zu missen, dabei hat man darin
Bescheidenheit und Professionalismus
auf hochster Ebene zu lesen. Borzage
hielt sich nie fiir einen “Kinstler”,
sondern, wie die Mehrheit seiner Mit-
briider in Hollywood, fiir einen vom
Gliick gekronten “film maker”, fiir ei-
nen Handwerker im edelsten Sinne
des Wortes.

Borzage hat sich sehr friih dar-
uber gedussert, was ihn auf der Lein-
wand motivierte, insbesondere in ei-
nem Interview, das er 1922 Peter
Milne gab. Bereits mit achtundzwan-
zig Lenzen und mit dem Nimbus des
Welterfolgs von HUMORESQUE umge-
ben prazisiert er sofort, dass ohne ei-
ne vertiefte Kenntnis des menschli-
chen Herzens ein Regisseur nie die
Hohen seines Faches erreichen konne.
Die ersten Filme Borzages verraten,
wie er selbst bemerkt, bereits eine ern-
ste Reife und ein psychisches Gleich-
gewicht gepaart mit einer echten Lei-
denschaft fiir die Menschen. Als

Absolvent der Ochsentour von Tho-
mas H. Ince und der Fliessbandwe-
stern hat er sich sehr frith gegen eine
Kategorie von Film gewandt, die ein-
zig von Handlung lebt. Hinter jedem
Gesicht befindet sich eine Geschichte,
denkt er, aber weil diese unbekannt
ist, geht es darum, aus dem Gesicht
selbst Vorteil zu ziehen und die dunk-
len Zonen mit der eigenen Vorstel-
lungskraft zu kompensieren. «Die
Charakterisierung der Figuren macht
die Filme interessant. Mit Aufrichtig-
keit und Wahrheit beschriebene Figu-
ren. Das fehlt den heutigen Filmen am
meisten. ... Ich glaube an die Not-
wendigkeit, jede Figur meiner Ge-
schichte — und sei sie noch so klein —
zu entwickeln, wenn sich eine solche
Entwicklung als interessant erweist.
Und mit “interessant” meine ich nicht
ein spektakuldres Interesse. Damit ei-
ne Figur interessant erscheint, ist es
nicht notwendig, dass sie einen Mord
begangen, einen Freund betrogen, ei-
ne politische oder militdrische
Schlacht gewonnen hat. Es sind die
kleinen, banalen Details des Lebens
dieser Figur, die auf der Leinwand ge-
zeigt und interessant, leidenschaft-
lich, lebendig gemacht werden kon-
nen.» In anderen Worten, die starken
Figuren fertigen ihre eigene Ge-
schichte an.

Die Handlungen wiinscht er sich
eher winzig: «Je weniger Zeit ich da-
mit verliere, den Knoten zu ent-
wickeln, desto mehr freie Zeit habe
ich fiir die Charakterisierung. Mit ei-
nem komplizierten Plot wird das Pu-
blikum durch Details abgelenkt, an-
statt sich fiir die Figuren zu interes-
sieren. Ich begrenze die Anzahl der
Figuren gerne, das erlaubt mir, sie
starker leben zu lassen.» Ein Pro-
gramm, das man bis zur Geniige in
LAZYBONES, THE RIVER, LUCKY STAR, BAD
GIRL oder LIVING ON VELVET verifizieren
kann. Aber auch das Publikum ist zur
Mitarbeit eingeladen: es hat die Ge-
danken auf den Gesichtern der Figu-
ren zu “lesen”, denn es ist ein Irrtum,
ihm alles vorzukauen. «Eine zu deut-
liche Erzdhlung, ein zu offensichtli-
ches psychologisches Portrat vernich-
tet das Geheimnis der kiinstlerischen
Kreativitdt.» Desgleichen darf ein fer-
tiggestellter Film «niemals die An-
strengung und den Willen durch-
scheinen lassen», die seine Herstel-
lung gelenkt haben. Die Arbeit der
Kamera und der Montage ist flies-
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send, beinahe nicht wahrnehmbar.
Die Erzahlung ist linear, Riickblenden
sind selten: sogar dann, wenn die
Vorsehung jedes Bild verkntipft, wiir-
de ein Gang zuriick einen schlechten
Beigeschmack von Fatalismus brin-
gen, der im Widerspruch zur Freiheit,
wenn nicht zu den befreienden Ten-
denzen seiner Filme stehen wiirde.
Halten wir fest, dass Borzage (wie Ce-
cil B. DeMille mit seinem Friseur) alle
seine Geschichten vor einem passen-
den Auditorium, das nicht zur Bran-
che gehorte und kaum ins Kino ging,
getestet hat: Er ladt entweder Famili-
enmitglieder oder mit Vorliebe seine
Angestellten — den Koch, den Chauf-
feur, den Géartner, den Butler und so-
gar die japanische Hausangestellte
seiner Frau — in sein Biiro ein. Als ge-
borener Erziahler beschreibt er ihnen
im Detail seinen nachsten Film, mimt
die entscheidenden Szenen, beobach-
tet die Reaktionen und zeichnet skru-
pulos die Kommentare auf. Es ist
selbstverstdndlich, dass er ganz eng
an allen Drehbitichern, die von dritten
stammen, mitarbeitet.

Auf der streng erzahlerischen
Ebene wird Borzage immer dem Bild
den Vorzug geben, wie es noch ein-
mal die visuellen Uppigkeiten seines
letzten Werkes, THE BIG FISHERMAN be-
zeugen. «Eine Gravure, eine Illu-
stration, ja eine Zeichnung oder eine
Fotografie ersetzen tausend geschrie-
bene Worte», macht er 1936 deutlich.
«Dies galt zu den Zeiten Konfuzius’
und gilt auch heute noch. Deshalb
empfinde ich, obwohl der Tonfilm
sich tiberall als das Hochste durchge-
setzt hat, die unwiderstehliche Lust,
einen Film ohne einziges Wort zu in-
szenieren, ohne anderen Ton als den
einer beildufigen Musik. (...) [ch ma-
che es so, dass meine Filme so wenig
Dialoge wie moglich haben. In den
Liebesszenen sind sie meistens tiber-
flissig. Wieviel aussagekréftiger sind
ein Blick, ein Streicheln, eine Geste!»
Patrick Brion wird hervorheben, dass
das Paradoxe an unserem Filmregis-
seur ist, dass er «Stummfilme (plasti-
scher, wenn nicht sogar technischer
Art) mitten im Tonfilm» hergestellt
hat. Es ist also das Bild, das die inne-
re, verborgene Dimension des Werks
belebt, es sind die Spiele von Licht
und Schatten, die den tiefen Sinn der
Dinge bestatigen. John Belton, der er-

ste, der sich mit dem visuellen Stil
Borzages ernsthaft befasst hat, betont,
wie dieser «seinen Glauben an die
Immaterialitat der Gegenstdande und
der Figuren» widerspiegele. «Seine
Bilder haben wenig Ahnlichkeit mit
den wirklichen Gegenstdnden; sie be-
ziehen sich eher, wie die Archetypen
bei Plato, auf eine absolute und ewige
Wirklichkeit, die auf einer rein ab-
strakten Ebene existiert.» Diese Eror-
terungen haben zumindest den Ver-
dienst, auf einige besonders interes-
sante Verfahren hinzuweisen, die den
“Brtidern des Lichts” eigen sind.

Machen wir deutlich, dass der
Filmemacher die Mysterien des Ob-
jektivs von Grund auf beherrscht.
«Obwohl das in seinen Filmen nie
sichtbar wird, beschéftigte sich Bor-
zage stark mit dem technischen
Aspekt, minutios stellte er jede Ein-
stellung zusammen, jede Beleuch-
tung, er war fiir alle Techniker eine
grosse Hilfe und bereitete alles im
voraus vor», erinnert sich der Chef-
Kameramann Joseph Ruttenberg. Sein
Kollege George Folsey ergéanzt: «Es
gibt niemanden in Hollywood, mit
dem es einfacher ist zusammenzuar-
beiten! Mit seiner zwanzigjahrigen Er-
fahrung im Beruf und der Kenntnis
aller Moglichkeiten und Tricks der
Kamera sieht er immer vier unter-
schiedliche Moéglichkeiten vor, jede
Szene zu verfilmen.» Es gibt also kei-
ne zufélligen Kadragen. Der Raum ist
weder dekorative Gegebenheit noch
neutrales Element. Die Verwendung
eines Weitwinkelobjektivs mit einem
weichen und diffusen Licht (“soft fo-
cus”) zielt unverhohlen auf die Ab-
schwéchung der Umrisse, die Redu-
zierung der Materialitit und des
Gewichts des Dekors (wie es Belton
sieht). Der Hintergrund wird starker
beleuchtet, aber das Dekor bleibt dar-
in verschwommen, als ob die Tiefen-
schérfe ausradiert wiirde. Woher es
auch immer herkommt, spielt das ge-
dampfte, filtrierte, verschleierte Licht
auf breiten Oberflichen und kreiert
damit eine eigenartige Einheit des
Tons. Diese allgemeine Luminiszenz
konnte — von Ferne — verwandt sein
mit dem Goldgrund der byzantini-
schen Kunst, eine Erinnerung an das
«gegenwartige Ewige». Visuell findet
sich tatsdchlich in einigen der Filme
von Borzage eine Tendenz zur Unter-
driickung der dritten Dimension, eine
Leugnung der raumlichen Wirklich-

keit. Die Tiefenschéarfe bei Orson Wel-
les schafft ein Gefiihl der Isolierung
oder des Hohns, die barocken Ver-
messungen der Kamera bei Max
Ophiils machen die Distanzen beinah
ertastbar. Bei Borzage ist der Raum
kein Hindernis: seine Liebenden kom-
munizieren unabhdngig von ihm
(SEVENTH HEAVEN) oder gebrauchen
ihn sogar, um von ihrer Ndhe zu zeu-
gen — ein sehr sensibles Phanomen,
zum Beispiel in THREE COMRADES.
Nachdem Murnau 1926/27 bei der
Fox war, zieht sich der Raum bei Bor-
zage zurtick, er wird durchscheinend,
geschmeidig, mit einer iibernatiirli-
chen Prasenz ausgestattet. Man be-
ginnt an der Wirklichkeit des Dekors
zu zweifeln (was eine gewisse Studio-
Kinstlichkeit, Verfahren wie Trans-
parenz oder die gesuchte Abstraktion
von LILIOM zum Beispiel akzentuiert).
Borzage wird keine Spannungen oder
Gegentiberstellungen zwischen Vor-
der- und Hintergrund, zwischen Fi-
guren und Umgebung in der selben
Kadrage schaffen. Ein vereinheitli-
chendes sfumato neutralisiert die Kon-
flikte, schliesst die Verzweiflung aus.
Selten werden Gegenstdande im Bild
herausgearbeitet — der dreifache Spie-
gel von LITTLE MAN, WHAT NOw?, das
Kleid in MAN’S CASTLE oder die Ikone
in STREET ANGEL — und beziehen sich
dann auf eine Wirklichkeit, die das
Dargestellte libersteigt und sie nicht
bekdmpft. Dieser Leugnung des
Raumes entspricht, thematisch ge-
sprochen, der Vorrang des Zeitfak-
tors. Die Dramen von Borzage spielen
mit der Dauer, und man ware beinahe
versucht zu bestédtigen, dass diese “In-
teraktion” zwischen dem Vergéangli-
chen (die Zerbrechlichkeit des Au-
genblicks) und dem Unzeitlichen
deren fundamentale Charakteristik
ist. Sie begleiten die Zufélligkeiten ei-
ner langsamen Metamorphose oder
die entscheidenden Etappen einer
Existenz, manchmal tiber Generatio-
nen. Meistens dokumentieren sie die
Permanenz der Liebe, Spur des Ewi-
gen im Zeitlichen.

Ohne Zweifel ist das Stumm- wie
Tonfilmkino von Borzage vor allem
von metaphorischer und/oder sym-
bolischer Essenz. Stilistisch verarbei-
ten sich seine Filme mit Hilfe von be-
deutsamen visuellen oder sonoren
Merkmalen. Keine Einstellung, keine
Beleuchtung, keine Kamerabewegung
findet ihre Rechtfertigung nur in sich
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selbst. Die Metaphern kommentieren
nicht nur die Handlung, sondern
transzendieren sie poetisch, um die
Verkettungen des Schicksals aufschei-
nen zu lassen: das Pfeifen der Ziige in
MAN’S CASTLE, der Luna-Park und die
Geleise von LILIOM, die Militarmiitze
in NO GREATER GLORY, die Schuhe und
das Portrét von Jean Arthur in HISTORY
IS MADE AT NIGHT, die graupelnde Am-
pulle in MANNEQUIN, der in der Bibel
versteckte Fluchtplan in STRANGE CAR-
GO. In seinen Hauptwerken nimmt
Borzage bezug auf den Symbolismus,
der ihm das Unaussprechliche ver-
mittelt, das was eigentlich “meta-phy-
sisch” im etymologischen Sinne des
Wortes (jenseits der Formen) ist: die
Treppen und die Passerelle in SEVENTH
HEAVEN, der Wirbel in THE RIVER, das
Auge des Domes in A FAREWELL TO
ARMS, der Schnee in THE MORTAL STORM.
Ausnahmsweise manifestiert sich der
“Standpunkt des Engels” unerwartet
durch eine Aufsichtseinstellung auf
die improvisierte Hochzeit von SE-
VENTH HEAVEN oder die Todgeweihten
von THREE COMRADES und TILL WE MEET
AGAIN, durch das Heiligenbild, das Ja-
net Gaynor und Charles Farrell in
STREET ANGEL betrachtet, die Statue in
GREEN LIGHT. Das Gleiten der Kamera
signalisiert einen transsubstantiellen
Kontakt (der “coup de foudre” von LI-
VING ON VELVET, die Harmonie des ver-
liebten Klaviervirtuosen in I'VE ALWAYS
LOVED YOU), eine mysteridse Bezie-
hung zwischen Unbekannten (GREEN
LIGHT) oder eine unbewusste soziale
Zugehorigkeit (der Anfang von LITTLE
MAN, WHAT NOW?). Manchmal macht
Borzage rein formale Entlehnungen
beim Expressionismus, aber das
Konigreich der Nacht und der Schat-
ten, die sich auf die Helden legen, il-
lustrieren weniger ihre eigene Ver-
wirrung denn ein dusseres, kosmi-
sches Ungleichgewicht (STREET ANGEL,
LUCKY STAR, TILL WE MEET AGAIN). Die
Dekors verkdrpern nur zufallig einen
genauen Ort (Paris, Neapel, New
York, Bayern oder Guyana), weil der
Regisseur authentische Details an-
sammelt, um eine objektivierte Ab-
straktion oder besser, eine imaginére
Landschaft zu schaffen, das “no
man’s land” der Seelenkdmpfe; es
handelt sich vielleicht noch um mehr
als den «genausten, wenn nicht voll-
kommensten Ausdruck des poeti-
schen Realismus des Weltkinos» wo-
von Mitry spricht. Eigentlich hat Jean-
Loup Bourget diese Beziehung
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zwischen Formen und Bedeutung am
besten definiert, als er schrieb: «Es
konnte sehr wohl sein, dass das, was
in den Melodramen von Borzage sym-
bolisch scheint, wahr ist, und dass
das, was wirklich scheint, nur symbo-
lisch ist.» Diese Feststellung der um-
gekehrten Analogie ist fundamental
sowohl fiir das tiefere Verstindnis des
Werks als auch das Erfassen der ei-
gentlichen Ziele des Symbolismus im
allgemeinen, so wie er in der “re-
guldren” freimaurerischen Perspekti-
ve gesehen werden muss.

Borzage pflegt ganz besonders
die Einstellungen am Anfang und am
Schluss, weil sie das Gebaude des
Films durch ihre Originalitdt und ihre
Perspektive auf das Universelle “tra-
gen”. Verschiedene Merkzeichen wie-
derholen sie im Verlauf der Hand-
lung, Schliisselsequenzen, die der
Regisseur, vergleichbar einem Musi-
ker oder Architekten, sorgfaltig nach
genauen und subtilen metrischen Ge-
setzen bis zum Hohepunkt struktu-
riert. Er flirchtet Grenzsituationen
nicht, zielt frei auf das Pathetische,
das er dennoch mit einem Maximum
an Aufrichtigkeit und Niichternheit
angeht. Es miisste spannend gewesen
sein, unseren Regisseur nach den fil-
mischen Mechanismen der “Juwelier-
kunst der Liebe” zu befragen, so wie
Truffaut den grossen “Juwelier der
Angst” befragt hat. Borzage weicht
des 6ftern mit einem Scherz aus: Der
beste Moment, eine Liebesszene zu
drehen, meint er, sei die vor dem Mit-
tagessen, wenn der Schauspieler den
Magen in den Fersen habe — das géabe
ihm eine leidenschaftlichere Aus-
strahlung! Hitchcock hdtte ihm sicher
zugestimmt ... Wenn er weniger froh-
licher Stimmung ist, vergleicht Borza-
ge die Gefiihle im Kino mit Dynamit:
sie verleihen dem Film Kraft, aber
konnten ihn leicht vernichten, wenn
der Hantierende nicht tiberaus sorg-
faltig damit umgehe. Er selbst emp-
fiehlt zwei Mittel, um sich nicht die
Finger zu verbrennen.

Erstens den Humor, eine kostba-
re Briistung, um jedesmal, wenn das
Geflige im Sentimentalen zu kentern
droht, das Uberfliessen auszuglei-
chen. Lachen als Ventil, als Ablen-
kung, aber mit Vorsicht zu dosieren,
um nicht das Vorhergehende zu ver-
nichten. Lustigkeit oder Ironie, nie
Sarkasmus, denn der Humor muss die

Figuren einander annédhern, sie
menschlicher, also authentischer ma-
chen. Der Geiz und die sprachlichen
Missgriffe von Papa Kantor (HUMO-
RESQUE), das launenhafte Taxi von
Boule (SEVENTH HEAVEN), die entwaff-
nende Naivitdt von Allen John (THE RI-
VER), die Diebereien und die Unge-
schliffenheit von Baabaa (LUCKY STAR)
funktionieren in diesem Sinn.

Andererseits und zweitens muss
man systematisch das under playing,
die gedampfte Interpretation pflegen.
Es ist wichtig, den Ausdruck der Ge-
fiihle einzugrenzen, sich mit Andeu-
tungen zu begniigen oder sie in An-
spielungen anzudeuten. Der zerreis-
sendste Augenblick, der Héhepunkt
wird oft durch eine unerwartete Geste
der Hand, einem fliichtigen Austau-
schen von Blicken, einer Kopfbewe-
gung ausgeldst. Dieser Typus akroba-
tischer Ellipsen verlangt eine extrem
strenge Montage. Eine Tiirhalfte oder
ein anderes Accessoire verdeckt
keusch den Schmerz, und dusserer
Larm erstickt das Schluchzen, eine ra-
sche Schwarzblende erscheint einige
Sekunden nach dem emotionellen
Hoéhepunkt, gerade Zeit genug, den
Zuschauer seinen Fantasmen zu tiber-
lassen. Es ist an ihm, und nur an ihm
die Gefiihle zu entdecken, die die ein-
zelnen Szenen des Dramas enthalten,
und sie zu Ende zu fiithren: «Macht
das Publikum sentimental, nicht die
Schauspieler!» «Das Publikum muss
agieren. Es allein hat das aufzufiillen,
was der Regisseur absichtlich ver-
schwiegen hat. Denn auf der Lein-
wand (und nicht im Geist der Zu-
schauer) wird das Gefiithl zum Verra-
ter, dort wird es fade.» In LAZYBONES
wird Buck Jones von hinten gefilmt,
als Madge Bellamy ihn verlasst. Eine
trostende Hand (die seiner Mutter)
kommt ins Bild und legt sich auf den
Arm des Ungliicklichen. Dadurch,
dass das Gesicht nicht gezeigt wird,
und durch die Lange der Einstellung
vervielfacht sich die emotionale Wir-
kung. Vorher gibt ZaSu Pitts, ange-
schmiegt an ihre natiirliche Tochter,
deren Gesicht ebenfalls nicht sichtbar
ist, ihren Geist auf. Helen Hayes ver-
birgt ihre Tranen hinter der Fotogra-
fie von Cooper (A FAREWELL TO ARMS),
von Margaret Sullavan sind einzig die
Augen inmitten der Bandagen, die
ihren Kopf umbhiillen, sichtbar (THE
SHINING HOUR).



Zur Stummfilm-
zeit drehte
Borzage seine
schwierigen
Szenen mit
verstopften
Ohren, um sich
nicht durch die
Dialoge
ablenken zu
lassen und
besser die
Harmonie der
Gesten erfassen
zu kénnen.

Frank Borzage
bei Dreharbeiten

fiir die American Film Society
in Santa Barbara

Je starker die Emotion ist, desto
mehr entfernt sich Borzages Kamera;
weicht sie bis zur Totalen zuriick:
Vera Gordon betet, winzig, in der Tie-
fe der Synagoge (HUMORESQUE); Robert
Taylor wird aus der Vogelperspektive
gefilmt, als er in THREE COMRADES seine
ohnmachtig gewordene Geliebte auf
dem Strand tragt. In THE BIG FISHERMAN
entfernt sich das Objektiv von Chri-
stus, je mehr seine Botschaft an Tiefe
gewinnt. Es kommt sogar vor, dass
die Protagonisten selber dieses Prin-
zip anwenden: In THREE COMRADES ver-
langt Margaret Sullavan auf dem
Bahnhofperron von ihren Freunden,
sie sollen ihr den Riicken zukehren,
wenn sie in den Zug steigt. Gelegent-
lich schweigen die Figuren plotzlich,
oder ihre Worte werden unverstand-
lich. Borzage schliesst uns aus den
Vertraulichkeiten aus, die Spencer
Tracy Loretta Youngs Ohren zuflii-

stert (MAN’S CASTLE). Ganz in ihrem
Gliick aufgehoben, zeigen die Lieben-

den kein Bediirfnis, uns daran zu be-
teiligen. Der Zuschauer fiillt die
Liicke mit Wonne - und vélliger
Ubereinstimmung. «Ich mochte, dass
das Publikum, das meine Filme sieht,
den Eindruck hat, es tiberrasche die
Handlung im Entstehen» stellt der Fil-
memacher klar, «es entdecke etwas,
was nicht fiir es bestimmt wurde, das
aber, weil es das Schicksal will, sich
unter seinen Augen abspielt.» So wird
das Gefiihl zur Wirklichkeit, «Liebe
und Wirklichkeit gehen Hand in
Hand».

Borzage und seine Schauspieler
Der «Borzage touch» zeigt sich
am deutlichsten, am konkretesten in
der unmittelbaren Arbeit mit dem
Schauspieler. Der Regisseur glaubt

nicht an eine extrem dirigistische
Schauspielerfithrung. Er appelliert an
die Intelligenz seiner Interpreten und
lasst sie mit lockeren Ziigeln laufen,
zumindest macht es den Anschein.
Der Schauspieler muss seine Indivi-
dualitdt bewahren, denn wenn die
Rolle ihm “auf den Leib geschrieben”
ist, erzielt man bessere Resultate.
Wenn, umgekehrt, der Regisseur sich
dazwischenstellt und den Schauspie-
ler mit seinen eigenen Empfindlich-
keiten zu durchdringen versucht,
wird er genau die Eigenschaften zer-
storen, um derentwillen er ihn ausge-
wahlt hat.

Zur Stummfilmzeit drehte Borza-
ge seine schwierigen Szenen mit ver-
stopften Ohren, um sich nicht durch
die Dialoge ablenken zu lassen und
besser die Harmonie der Gesten er-
fassen zu konnen. Eine der Besonder-

FILMBULLETIN 1.83 E



KINO PAR EXCELLENCE

heiten des Regisseurs, die die Beob-
achter am meisten verbliifft, ist seine
Angewohnheit, ab 1930 der Handlung
den Riicken zuzudrehen und der Sze-
ne zuzuhoren, was ihm erlaubt, die
Angemessenheit des Tons zu beurtei-
len und die beste Aufnahme zu be-
stimmen. Die Vorherrschaft des Au-
ditiven, der Melodie der Stimmen und
der Beitrag des Tons im allgemeinen
entspricht seiner mehr intuitiven als
intellektuellen Inszenierungsmetho-
de. In allen Lagen hat das Orale Vor-
rang vor dem Geschriebenen. Das Ohr
muss direkt zu den Augen “spre-
chen”. Um seine Phantasie anzuregen,
will Borzage immer, dass man ihm die
Themen, die man ihm vorschlagt, vor-
liest. Auf dem Set angekommen kon-
sultiert er das Drehbuch (das er aus-
wendig kennt) nicht mehr, sondern
beharrt darauf, dass das Script ihm
laut die Dialoge vorliest, wahrend er
das Dekor studiert, um die Positionen
der Schauspieler und der Kamera zu
bestimmen. «Ich habe mit ihm iiber
diese Methode diskutiert», erzahlt
Gary Cooper, «und er denkt, dass das
bei ihm nur eine alte Gewohnheit sei.
Aber ich bin sicher, dass er so vor-
geht, weil die Lektiire ein mentaler
Prozess ist, in dem sich seine Imagi-
nation und seine Gefiihlen gegensei-
tig durchdringen. Beobachten Sie ihn,
wenn er sich vorlesen ldsst. Er fixiert
den Ort, wo die Handlung stattfinden
wird, und klopft nachdenklich mit
seinem Bambusstock, der ihn nie ver-
lasst, auf den Boden. Er erwacht aus
seiner Traumerei nur, um eine zweite
oder dritte Lektiire zu erbitten.»

«Borzage ist das Idol seiner
Schauspieler und Schauspielerinnen»,
erzahlt der «Los Angeles Examiner»,
«und niemand lasst eine Gelegenheit
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Leslie Howard, Mary Pickford und Frank Borzage
bei Dreharbeiten zu SECRETS

Gary Cooper
rilhmt das Genie
des Regisseurs,
seine eigenen
Seelenzustinde
den Schauspie-
lern mitteilen zu
kénnen.

aus, mit ihm zu arbeiten. Die Griinde
fiir diese Popularitat liegen an seiner
Fahigkeit, sie das Maximum aus sich
selbst holen zu lassen. Er lenkt sie
nicht, wie es andere Regisseure tun,
sondern fragt ruhig: “Also, wie moch-
ten Sie diese Szene spielen, wie emp-
finden Sie sie?” und er ermutigt sie,
auf sich zu horen: “Machen Sie es
so!”» Wenn ihm eine Mimik nicht ge-
fallt, sagt er ruhig: «Probieren wir es
noch einmal» oder «Ich denke, Sie
kénnen das noch besser». Nétigenfalls
skizziert er das Spiel in phlegmati-
schem, neutralem Ton, ohne seine
ewige Pfeife aus dem Mund zu neh-
men. Nach ihm sollte ein Regisseur
nur vorschlagen, fithren, nicht zeigen.
Die Schauspieler sollen ihn nicht imi-
tieren, sondern ihre eigenen Antwor-
ten finden.

Das Drehbuch ist ebenfalls nicht
sakrosankt. Tatsachlich improvisiert
Borzage 6fters und modifiziert ganze
Passagen mitten in den Dreharbeiten
(was ihm den Bannstrahl der auf ra-
scher Effizienz bedachten Studios wie
Warner einbringt).

Im nu droht ndmlich Gefiihl in
Sentimentalitit abzugleiten, weil die-
se aus dem Kiinstlichen stammt. Bor-
zage hat wihrend seiner ganzen Kar-
riere immer nach dem Natiirlichen
und dem Einfachen gesucht, weil er
dachte, dass der Schauspieler dann
echt erscheint, wenn er seinen eigenen
Antrieben folgt, und dass so das Me-
lodram dem Leben weiche. Um diese
unbezahlbare Spontaneitat zu bewah-
ren, ldsst der Regisseur wenig wie-
derholen und begrenzt die Zahl der
Aufnahmen. «Ich habe schliesslich ge-
merkt, dass die erste Aufnahme stets
die beste ist», gesteht er 1937. Sie

kann kleine Unvollkommenheiten
enthalten (die ihn im tibrigen ent-
ziicken), aber «die allgemeine Wir-
kung ist hoher», alles ist «wacher, fri-
scher». Auf Reportage bei den
Dreharbeiten zu LITTLE MAN, WHAT
NOw? liefert Patricia Keats einige auf-
schlussreiche Beobachtungen: «Nie
gibt es irgendwelches Geschrei, Lairm
oder Unzufriedenheiten, wenn Borza-
ge dreht, im Gegenteil, es herrscht
stille Ruhe, die zur Authentizitit ein-
ladt. Keine Friedhofsruhe wie auf
dem Set von Sternberg, keine Zirkus-
atmosphére wie bei DeMille. Jeder
spricht natiirlich, niemand erregt sich
unnétig. Der Regisseur noch weniger
als andere.» Borzage unterstreicht
iibrigens verschiedentlich, dass er den
Begriff “spielen” verabscheue, denn
ein richtiger Filmschauspieler “lebt”
in seiner Rolle. Der Filmemacher be-
vorzugt Schauspieler, nimmt einen
auf die Seite und fithrt ihn mit leiser
Stimme in seinen magischen Kreis ein.
«Oft horten wir nicht einmal, was er
ihnen sagte», beschwert sich der Assi-
stent Arthur Jacobson. Wenn der In-
terpret anderer Ansicht ist, hort er
ihm zu und gibt nicht auf, bevor er
die Meinungsverschiedenheiten ge-
schlichtet hat, denn nur ein {iberzeug-
ter Schauspieler kann tiberzeugend
wirken. Ein Regisseur muss selbstver-
standlich die Beitrage seiner Kiinstler
koordinieren, aber besser ist, ihnen zu
sagen, was sie zu empfinden, als was
sie zu tun haben. Der Regisseur er-
klart in einem Interview von 1934:
«Wenn sie einmal ganz das Klima und
die Gefiihle einer Szene absorbiert
haben, ist der Rest einfach», und
schliesst mit dem aufschlussreichen
Gestéandnis: «Ich liebe es zu inszenie-
ren! Ich liebe es, in die Herzen und
die Seele meiner Schauspieler einzu-
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dringen und sie die Figuren spielen
zu lassen, die sie verkdérpern.» Viel-
leicht liegt ein Teil des Rétsels Borza-
ge gerade in der bemerkenswerten
Fahigkeit, seine Schauspieler zu ver-

zaubern, nicht ohne ihnen einen
Schein von Freiheit zu lassen. Anfan-
ger sind sein bevorzugtes “Rohmate-
rial”, und er gilt als grosser Entdecker
von Talenten (etwa die Paare Janet
Gaynor - Charles Farrell, Sally Eilers
—James Dunn, Vera Gordon, Maureen
O’Sullivan, George Breakston). Er hat
einen bevorzugten Kontakt mit den
ganz Jungen, seine Inszenierung der
Kinder in HUMORESQUE oder NO GREA-
TER GLORY erstaunt immer wieder.
Gary Cooper rithmt das Genie des Re-
gisseurs, seine eigenen Seelenzustan-
de den Schauspielern mitteilen zu
konnen, als er von den Dreharbeiten
von DESIRE mit Marlene Dietrich
spricht. Wahrend Lubitsch mit dem
Kopf inszeniert, sagt Cooper, sei ihm,
wie nie zuvor, aufgefallen «was fiir ei-
ne Zartlichkeit von der Person von
Borzage ausgeht, die sich in unserem
Spiel widerspiegelt und die Szene
glaubwiirdig macht.» 1990 zu seiner
Arbeit an A FAREWELL TO ARMS befragt,
hat uns Helen Hayes den Eindruck
bestatigt, der fiir sie unausloschlich
bleibt: «Frank Borzage war so ein
empfindsamer Mensch! Als wir diese
besonders intimen Szenen zu spielen

m FILMBULLETIN 1.83

Frank Borzage

und Helen Hayes

bei Dreharbeiten

zu A FAREWELL TO ARMS

Die Ubersetzung
aus dem
Franzdsischen
besorgte Josef
Stutzer.

Die redaktionell
gekiirzte Fassung
des Textes wurde
durch Hervé
Dumont
autorisiert.

Die ausfiihrliche —
um viele Details,
Zitate und
Anmerkungen
angereicherte —
Fassung des Textes

einfiihrendes
Kapitel in der
Monographie von
Hervé Dumont:
«Frank Borzage.
Sarastro a Holly-
wood.» Mit einem
Vorwort von Jean-
Charles Tacchella.
Paris, Milano, La
Cinématheque
frangaise, Les Edi-
tions Mazzotta,
1993. 388 Seiten,
440 Schwarzweiss-
und Farb-
Illustrationen.

findet sich als

hatten, blieb die Biihne verriegelt.
Niemand durfte dabeisein, ausser die
notwendigen Techniker, Borzage ver-
bot jeden Besuch. Seine Schauspieler-
fihrung war so zartlich, so subtil, so
einfach, dass ich mich nicht daran er-
innere, von ihm gefiithrt worden zu
sein — aber nattirlich wurde ich es! Er
war ein sehr romantischer Mann, ich
wiirde nicht sagen, er sei sentimental
gewesen, aber romantisch, und er
tauchte uns alle in ein romantisches
Klima. Dieser Film wurde eine grosse
emotionale Erfahrung fiir Cooper und
mich. Ich kann Thnen nicht sagen, was
er sagte oder was er machte und wie
er die Schauspieler anging, ich weiss
nur, dass er uns dazu brachte, uns
restlos einzusetzen. Er war hier, im
Innern unseres Geistes sogar, er be-
wohnte uns.» Von diesem eigentlich
alchemistischen Verfahren behalt
Borzage-Sarastro das Geheimnis. Es
gibt in dieser Arbeitsmethode, ebenso
wie im Inhalt seiner Meisterwerke, ei-
ne Dimension, die tiber sie hinaus-
ragt, ein unmoglich zu fassendes, zu
beschreibendes, zu verstehendes Ge-
heimnis. Aber ist dieses Geheimnis
nicht das Wesen jeder Kunst?

Hervé Dumont .

1915
1916

1917

1918

1919

Frank Borzage

Geboren 24. April 1894 in Salt
Lake City, Utah (Vater Italiener
aus Roncone, Mutter Schweize-
rin aus St.Gallen). 1907-1912
Wandertheater in Utah, Monta-
na, Wyoming, Colorado und Ka-
lifornien. Darsteller in zirka 85
Filmen zwischen 1912 und 1917,
meist fiir Thomas H. Ince (Kay-
Bee, Broncho, Domino), Univer-
sal, Lubin, American Film Co.,
Jesse Lasky und Triangle. Ge-
storben am 19. Juni 1962 in Hol-
Iywood.

Stummfilmregie:

THE PITCH O’CHANCE*

LIFE’S HARMONY

(Co-Regie: Lorimer
Johnston)

THE SILKEN SPIDER*

THE CODE OF HONOR*

TWO BITS A FLICKERING LIGHT*
UNLUCKY LUKE*

JACK*

THE PILGRIM*

THE DEMON OF FEAR*
QUICKSANDS OF DECEIT*
NUGGET JIM’S PARDNER /THE
CALIBRE OF MAN*

THAT GAL OF BURKE'S /
DAUGHTER OF THE RANCH?*
THE COURTIN’ OF CALLIOPE
CLEW*

NELL DALE’S MEN FOLKS*
THE FORGOTTEN PRAYER*
MATCHIN’ JIM*

LAND O’LIZARDS*
IMMEDIATE LEE/ HAIR TRIGGER
CASEY*

FLYING COLORS

UNTIL THEY GET ME

THE GUN WOMAN

THE CURSE OF IKU/ ASHES OF
DESIRE*

THE SHOES THAT DANCED
INNOCENT’S PROGRESS
SOCIETY FOR SALE

AN HONEST MAN

WHO IS TO BLAME?

THE GHOST FLOWER

TOTON

WHOM THE GODS WOULD
DESTROY

PRUDENCE ON BROADWAY

*auch Darsteller
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1920

1921
1922

1923

1924

1925

1927

1928

1929

1930

1931

1932

1933

THE DUKE OF CHIMNEY BUTTET
BILLY JIM

HUMORESQUE (KINDER DES
GLUCKS, A: DER GEIGER DES
GHETTO) Photoplay Gold
Medal Award
GET-RICH-QUICK WALLINGFORD
BACK PAY (IN PELZ UND SEIDE)
THE GOOD PROVIDER (A: DAS
GOLDENE VATERHERZ)

THE VALLEY OF SILENT MEN
(A: DAS TAL DES SCHWEIGENS)
THE PRIDE OF PALOMAR

THE NINTH COMMANDMENT
(A: DAS ELFTE GEBOT)
CHILDREN OF DUST

THE AGE OF DESIRE

THE SONG OF LOVE (nur
angefangen, beendet von
Chester Franklin, Frances
Marion)

SECRETS (DAS GEHEIMNIS DER
LIEBE, A: GROSSMUTTERS
GEHEIMNIS)

THE LADY (A: DIE LADY VOM
TINGEL-TANGEL)

DADDY’S GONE A-HUNTING
(A: WENN DIE LIEBE STIRBT)
THE CIRCLE (A: FAMILIEN-
SKANDAL)

LAZYBONES (A: DER MANN
MIT DEM GOLDENEN HERZEN,
DER FAULPELZ, DAS FINDEL-
KIND)

WAGES FOR WIVES

THE FIRST YEAR (A: FLITTER-
WOCHEN)

THE DIXIE MERCHANT

EARLY TO WED

MARRIAGE LICENCE?

SEVENTH HEAVEN (IM
SIEBENTEN HIMMEL, DAS
GLUCK IN DER MANSARDE)
Oscar fiir beste Regie,
Photoplay Gold Medal
Award

STREET ANGEL (ENGEL DER
STRASSE)

THE RIVER (DIE ERSTE FRAU IM
LEBEN, CH: DIE FRAU MIT DEM
RABEN, A: DIE NYMPHE)
LUCKY STAR (DAS SIEBTE
GEBOT, CH: LIEBESNOT UND
LIEBESGLUCK)

Tonfilmregie:

THEY HAD TO SEE PARIS
SONG O’ MY HEART (A: DAS
GOLDENE HERZ)

LILIOM

DOCTOR’S WIVES

YOUNG AS YOU FEEL

BAD GIRL Oscar fiir beste
Regie

AFTER TOMORROW

YOUNG AMERICA

A FAREWELL TO ARMS
(A/BRD/CH: IN EINEM
ANDEREN LAND)

SECRETS

MAN’S CASTLE (BRD tv: EIN

1934

1935

1936

1937

1938

1939
1940

1939

1940

1941

1942

1943

SCHLOSS IN NEW YORK,

CH: LIEBE GEHT EIGENE WEGE)
NO GREATER GLORY (A: DIE
JUNGENS AUS DER PAULSGASSE,
CH: DIE BUBEN AUS DER PAULS-
GASSE)

LITTLE MAN, WHAT NOW?

(CH: KLEINER MANN, WAS
NUN?)

FLIRTATION WALK (A: LIEBES-
KADETTEN, CH: EINE LIEBES-
NACHT IN HAWAI)

LIVING ON VELVET (A: EHE UM
JEDEN PREIS, CH: EIN GE-
SCHENKTES LEBEN)

STRANDED (CH: GESTRANDET)
SHIPMATES FOREVER (A: DER
JAZZKADETT)

DESIRE (SEHNSUCHT,

BRD: PERLEN ZUM GLUCK)
HEARTS DIVIDED

GREEN LIGHT (A /CH: pAS
GRUNE LICHT)

HISTORY IS MADE AT NIGHT
(BRD: ... UND EWIG SIEGT DIE
LIEBE, A: GESCHICHTE WIRD
BEI NACHT GEMACHT,

CH: MENSCHEN, DIE SICH
NACHTS BEGEGNEN, FRAUEN-
SCHICKSAL AUF DEM
ATLANTIK)

BIG CITY (A/CH: DIE

GROSSE STADT)

MANNEQUIN (CH: MANNE-
QUIN)

THREE COMRADES (CH: DREI
KAMERADEN)

THE SHINING HOUR (CH: DAS
MADCHEN AUS DEM NACHT-
LOKAL)

A NEW YORK CINDERELLA,
umgetauft in 1 TAKE THIS
WOMAN (CH: VERBLENDUNG)
Co-Regie: Josef von Sternberg,
Woody S. Van Dyke
DISPUTED PASSAGE

(CH: CHIRURGEN)

STRANGE CARGO

(BRD tv: DIE WUNDERBARE
RETTUNG, CH: SELTSAME
FRACHT

THE MORTAL STORM

(BRD: TODLICHER STURM)
FLIGHT COMMAND (CH: DIE
JAGDSTAFFEL)

BILLY THE KID (BRD: DER
LETZTE BANDIT, CH: DESPE-
RADO) angefangen, von David
Miller und Norman Taurog
beendet

SMILIN’ THROUGH

(BRD tv: IM BANNE DER VER-
GANGENHEIT, CH: LIEBESLEID)
THE VANISHING VIRGINIAN
SEVEN SWEETHEARTS

(BRD: SIEBEN JUNGE HERZEN,
CH: WENN DIE TULPEN
BLUHEN)

STAGE DOOR CANTEEN

(CH: NEW YORK 1945)

HIS BUTLER’S SISTER

1944

1945

1946

1948

1955

1956

1957
1958
1959

1960

1962

(BRD: DIE STUBENFEE, A: DIE
SCHWESTER SEINES KAMMER-
DIENERS, CH: DIE SCHWESTER
SEINES DIENERS)

TILL WE MEET AGAIN (CH: BIS
WIR UNS WIEDERSEHEN)

THE SPANISH MAIN (DIE SEE-
TEUFEL VON CARTAGENA,

A: ENTFUHRUNG IN DEN
KARAIBEN, CH: BARACUDA,
DER PIRAT)

I'VE ALWAYS LOVED YOU (ICH
HABE DICH IMMER GELIEBT,
CH/ A: CONCERTO, DER
GROSSE MAGIER)
MAGNIFICENT DOLL (tv: DIE
WUNDERBARE PUPPE)

THAT’S MY MAN (CH: DAS
GLUCK KOMMT UBER NACHT)
MOONRISE (ERBE DES HENKERS,
CH: DU WIRST NICHT ENT-
RINNEN, NACHT BRICHT AN)
DAY IS DONE (Fernsehfilm)
The George Eastman Award
A TICKET FOR THADDEUS
(Fernsehfilm)

THE DAY I MET CARUSO
(Fernsehfilm)

The George Eastman Award
CHINA DOLL (CHINA DOLL,
CH: CHINA DYNAMIT)

THE BIG FISHERMAN (DER
FISCHER VON GALILAA,

CH: DER GROSSE FISCHER)
L’ATLANTIDE / ANTINEA,
L’ANTINEA, L’AMANTE DELLA
CITTA SEPOLTA (DIE HERRIN
VON ATLANTIS) nur ange-
fangen, fertiggedreht von
Edgar G. Ulmer, Edmond T.
Greéville, Giuseppe Masini
David Wark Griffith Award
for outstanding contribution
in the field of film directing

THREE COMRADES
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Alle Jahre wieder ...

12 Beobachtungen aus 12 Jahren Cannes
Peter K. Wehrli, Kulturschaffender

VORSCHAU IM RUCKBLICK

der Film

die nach ungezahlten Stunden in
den Kinosalen von Cannes notierte,
schlichte Feststellung, dass ein inter-
essanter Film besser ist als ein guter.

der Gesprachsverlauf

das Stimmengewirr in der «Blue
Bar», das das Gesprach Francis Ford
Coppolas mit einem Filmkritiker in
der Ecke iiberdeckte, und Coppolas
unabldssiges An-die-Stirne-Tippen,
diese immer gleiche Geste, die — weil
sie jedesmal anders ausgefiithrt wur-
de — mir den Gesprachsverlauf durch
das Stimmengewirr hindurch verrie

die Kiinstlichkeit

die beim Blick auf die so kunter-
bunt aufgetakelten Vorbeigehenden
und auf den Lebensstil, den sie mit je-
der anscheinend so souveranen Geste
verkiinden, auf die Fassaden und auf
alles, was da geschieht, offenkundi-
ger werdende Erfahrung, dass Can-
nes wahrend des Festivals eine einzi-
ge Explosion von Kiinstlichkeit ist,
von allen Kiinstlichkeiten dieser
Welt, und die erschreckende Er-
kenntnis, dass das fiktive Leben in
den Filmen des Wettbewerbs sehr
viel weniger Kiinstlichkeit atmet, als
das tatsdachliche Leben draussen auf
den Strassen, und die sich nun zu-
nehmend bestitigende Uberzeugung,
dass dies nur deshalb so ist, weil
Kunst — und Film kann Kunst wer-
den! — weil Kunst ein Aggregatszu-
stand von Leben ist.

die Verfiigungsgewalt

die sachte Peinlichkeit, mitanse-
hen zu miussen, wie die schnieken
Mainner in der Carlton-Bar in die
schongefarbten Gesichter ihrer Freun-
dinnen hineingreifen, um sie mit fest-
er Hand unserer Kamera entgegenzu-
wenden.

m FILMBULLETIN 1.83

der Adventskalender

die vereinzelten leeren Stiihle
am Montagabend in der sonst immer
vollig tberfiillten Carlton-Bar, aus
deren nun allabendlich zunehmender
Zahl der Abstand zum Ende des Fe-
stivals erkennbar ist, wie der sich ver-
kleinernde Abstand zum Weihnachts-
fest aus der zunehmenden Zahl der
offenen Fensterchen im Adventska-
lender.

der Fotoapparat

das eigentlich fast frohlich wir-
kende Hiipfen des an seinen Riemen
baumelnden Fotoapparats auf dem
spitzen Bauch des schwedischen Tou-
risten, als dieser sich in Trab setzt,
um Charlotte Rampling zu sehen.

mein driauender Verdacht, ein
ahnungsloser Statist in einem abge-
karteten Spiel von Drahtziehern zu
sein, der aufsteigt, als ich den jungen
schwarzgelockten Geschaftsherrn im
«Gilbert de Cassis» zu seinen Part-
nern beim Geschéftsessen sagen hore:
«Ich rufe den Journalisten beim Fern-
sehen an und sage ihm, er soll in der
nachsten Sendung was Interessantes
iiber unsern Film erzdhlen.» Dieser
unangenehme Verdacht, der in mir
aufsteigt, obwohl ich ganz sicher bin,
dass der Geschaftsherr nicht von mir
spricht.

das Getiimmel

der Volksauflauf, der entsteht,
wenn ein bekannter Schauspieler
iber die Croisette geht, dieses
Gettimmel, das jeweils unvergleich-
bar grosser ist als jenes, das entsteht,
wenn ein weltberithmter Regisseur
iiber die Croisette geht, was schlicht
und einfach damit zu tun hat, dass
man das Gesicht des Regisseurs in
seinem Film nicht zu sehen bekommt.

das Abmontieren von Plakaten,
Dekorationen, Schriften von allen
Winden, das wenige Minuten nach
Festivalschluss schon einsetzt, dieses
Abblattern von Glanz und Glamour,
das den Eindruck erweckt, es sei die
Legende Cannes, die da nun von al-
len Fassaden Cannes’ abbrockelt.

die Sehnsiichte

die aufgerissenen Gesichter der
Zaungaste, die dichtgedrangt vor
dem Eingang zum Festivalpalast Spa-
lier stehen, in der unausgesprochenen
aber spiirbaren Bereitschaft, den ein-
tretenden Stars alle ihre Sehnstichte
entgegenzuschleudern, und die stets
gezeigte Nonchalance dieser Stars
beim Eintreten, die gar nicht ist, als
gingen sie unter dem Bombardement
von Sehnstichten.

das Bediirfnis

dieses gewaltsam unterdriickte
und doch immer wieder verschamt
hochkommende Bediirfnis, das ich
mir nicht eingestehen will, weil ich es
selber als Arroganz deuten muss, die-
ses Bediirfnis, das sich an der x-ten
Pressekonferenz beim Fragespiel zwi-
schen Journalisten und Regisseur
meldet, dieses Bediirfnis, nicht immer
fragen zu miussen, sondern auch ein-
mal gefragt zu werden.

die Bevélkerung

die ftliber Nacht geschehene
plotzliche Auswechslung der Bevol-
kerung von Cannes: wo sich am
Sonntag noch aufgekratzte Festiva-
liers tummelten, bummeln am Mor-
gen nach Festivalschluss nun weithin
erkennbare Touristen.

The End
[ ]



Sie gehdren zu den Kreativen im audiovisuellen
Bereich. Sie sind Drehbuchautor, Dialogautor
oder Regisseur. |hre Arbeit bedeutet lhnen alles,
aber was bedeuten lhnen |hre Rechte2 Die
Schweizerische Autorengesellschaft ist fir Sie
da, wenn es darum geht, lhre Interessen wahr-
zunehmen. Die SSA vertritt die Interessen von

mehr als 700 schweizerischen

reten auch Sie einmal ins Licht!

und Uber 20 000 ausldandischen Autoren, die
hier wertvolle strategische Unterstitzung im
Vertragsabschluss mit den Produzenten und
den Medien finden. Seit iber 30 Jahren ist es
unsere Berufung, lhre Rechte individuell oder
im Kollektiv effizient zu verwalten. Sie kdnnen
sich dadurch voll auf das Wichtigste konzen-

trieren: die kreative Arbeit.

SOCIETE SUISSE DES AUTEURS

SSA - Rue Centrale 12/14 -Case postale 3893 -1002 Lausanne - Tél. 021/312 65 71- Fax. 021/312 65 82

Autoren: Schutzen Sie [hre Rechtel!

Standphoto zum Film «Un cceur en hiver» von Claude Sautet. Sadfi AG.
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Sie konnen nicht lesen
Sie konnen nicht schreiben
und sie sehen gut aus
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Ein Film von Buck
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