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Kino in Augenhohe

Fr.9.— DM 9.— 6S 80.— 298

Kopfstand des Kinos — THE PIANO von Jane
Campion * Gespriche mit Michael Douglas,
John Turturro und Jane Campion

LA CHASSE AUX PAPILLONS - MAC * FALLING
DOWN * THE CEMENT GARDEN * BIG BANG
Marilyn Monroe, bevorzugte Blonde

Wiederbelebung: Jiri Menzel und die Komédie
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SOLIDARITAT
wird bel uns
grossgeschrieben.

Unser Solidaritatsfonds hilft schweizerischen Filmschaffenden
und ihren Angehdérigen Notlagen (Krankheit, Unfall, Invaliditat,
Alter) zu Uberbriicken.

Wenden Sie sich vertrauensvoll an uns, wenn sie selbst oder
eine Person aus lhrem beruflichen Umfeld Hilfe benétigen.

SUISSIMAGE
Neuengasse 23
Postfach

3001 Bern

Tel. 031/21 11 06
Fax 031/22 21 04

SUISSIMAGE
Schweizerische
Gesellschaft

fur die Urheber-
rechte an audio-
visuellen Werken.

SUISSIMAGE
bureau romand
rue St-Laurent 33
1003 Lausanne
Tél. 021/23 59 44
Fax 021/23 59 45

Meta= Cultura
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Rettet/wer kann (das Kino)

«We'll always have Paris»
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In eigener Sache

Ende Mai trafen sich in Graz
Vertreter unabhédngiger europaischer
Filmzeitschriften. Ziel des dreitdgi-
gen Treffens war, herauszufinden,
welche gemeinsamen Interessen es
unter den individuell verschiedenen
Publikationen geben kénnte und wie
diese allenfalls iiber die Landesgren-
zen hinweg am giinstigsten wahr-
zunehmen sind. Selbstverstandlich
wurden dartiber hinaus auch Erfah-
rungen ausgetauscht und Mdoglich-
keiten einer praktischen Zusammen-
arbeit ausgelotet.

Es war aber wirklich an der Zeit
vor allem einmal die Wahrnehmung
gemeinsamer Interessen auf breiter
Ebene und landeriibergreifend zu
besprechen, denn Filmzeitschriften
bilden einen unabdingbaren Teil
jeder Filmkultur, die diesen Namen
verdient. Zur Kenntnis genommen
werden sie — europdisch gesehen —
allerdings kaum — gerade auch in
einer Zeit, in der allenthalben davon
die Rede ist, die européaische
Filmkultur zu starken, und zig
Millionen Ecu jahrlich ausgegeben
werden, um den europdischen Film -
was immer man sich im einzelnen
auch darunter vorstellen mag — zu
stlitzen, zu férdern, moglichst in die
Lage zu versetzen, amerikanischen
Filmen wieder ein ebenbiirtiger
Konkurrent zu werden.

Bisher nahmen Filmzeitschriften
ihre Interessen in diesem Kontext
schlicht nicht wahr. Das soll und
muss anders werden. Ein erster
Schritt dazu wurde in Graz getan,
weitere Schritte — die selbstverstand-
lich die Unabhéngigkeit und Selb-
standigkeit der beteiligten Zeitschrif-
ten nicht tangieren — sollen folgen.
Bleibt vorerst den Osterreichischen
Kolleginnen und Kollegen zu danken
flir die ergriffene Initiative und ihre
Gastfreundschaft.

Das Bonmot von der Tausch-
handel-Dramaturgie, das Pierre Lachat
in seiner Besprechung von Jane
Campions THE PIANO pragt — «jene
Micky-Maus-Logik der Szenaristen-
schulen, die dem Publikum etwas
zuwirft, um etwas von ihm zurtick-
zuerhalten» —, gilt es heute schon vor
all jenen falschen Propheten zu
schiitzen, die das Bonmot verein-
nahmen und frisch frohlich ver-
breiten werden, gar keine Dramatur-
gie sei schon die Losung.

Wie argumentiert Jiri Menzel in
unserem Beitrag tiber die Filmkomo-
die doch so schon: Tatsache ist, dass
man in einer Komodie seine Fehler
nicht als Kunst verbramen kann. Wer
das Ziel nicht erreicht und die Zu-
schauer nicht zum Lachen bringt, hat
schlicht und einfach einen schlechten
Film gemacht.

Vom Handwerk, der Wiirde des
Handwerks, aber auch davon, was es
im Detail alles bedeuten kann, das
Handwerk des Filmemachens — und
da insbesondere des Schauspielerns
—auszuliben, davon ist in diesem
Heft mehrfach und in unterschied-
lich gelagerten Beitragen die Rede.

Gewissermassen zur Provoka-
tion sei nocheinmal aus dem Beitrag
zu Menzel und die Komdodie zitiert:
«Die Feststellung, dass Zeit in der
Komddie die teuerste Sache ist, hat
nicht nur auf das Spiel der Schau-
spieler Auswirkungen, sondern auf
alles, was den Rhythmus einer
Komddie ausmacht. Sogar das Dekor
einer Szene muss so aufgebaut sein,
dass der Schauspieler keine leeren
Ginge, keine leeren Gesten machen
muss.»

Moge diese “Provokation” Sie
zu eigenen Uberlegungen zum
Thema verleiten und in die Stim-
mung versetzen, im Heft gleich
weiterzulesen.

Walt R. Vian
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KURZ BELICHTET

KINO DER EIGENWILLIGKEIT

KINO DER ATTRAKTIONEN

FILMFORUM

WERKSTATT

RUCKBLENDE

Titelblatt: Anna Paquin

als Flora in THE PIANO

von Jane Campion

T | N

Kino in Augenhohe

Locarno Vorschau
Cannes Riickblick
Billy Wilder erzdihlt

Kopfstand des Kinos

THEPIANO . ......................
Gesprich mit Jane Campion

«Die Struktur ist etwas vom Wichtigsten»

von Jane Campion

Die schleichenden Eroberungen

LA CHASSE AUX PAPILLONS ......... von Otar losseliani

II\I7\.
Bildzuschriften
Kleine Filmographie Marilyn Monroe

von John Turturro
Gesprich mit John Turturro

FALLINGDOWN .. .................
Gesprich mit Michael Douglas

von Joel Schumacher

THE CEMENTGARDEN . . .. .......... von Andrew Birkin

BIGBANG . .. .........ccovuvuuen.. von Matthias v. Gunten

Jiri Menzel und die Komodie

«Wenn wir Filme machen, kénnen wir nicht zufrieden sein,
wenn das Kino leer ist»

Kleine Filmographie Jiri Menzel

Bertold Brecht
Uber den Beruf des Schauspielers
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Pro Filmbulletin

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

Erziehungsdirektion
des Kantons Ziirich
KDW Konkordia Druck- und
Verlags-AG, Seuzach
Migros-Genossenschafts-

Bund, Ziirich

Rom.-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 aufgefithrten Institutionen, Fir-
men oder Privatpersonen mit Betra-
gen von Franken 5000.- oder mehr un-
terstiitzt.

Obwohl wir optimistisch in die
Zukunft blicken, ist Filmbulletin auch
1993 auf weitere Mittel oder ehren-
amtliche Mitarbeit angewiesen.

Falls Sie die Moglichkeit fir 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 [hnen im Na-
men einer lebendigen Filmkultur fiir
Ihr Engagement.
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Vorschau
Locarno '93

Das 46. Internationale
Filmfestival von Locarno be-
ginnt dieses Jahr am 5. August
und wird wie jedes Jahr fiir
zehn Tage die Aufmerksamkeit
der Filmszene auf sich ziehen.

Auf der Piazza Grande wird
eine neue Kopie des restaurier-
ten 1L CONFORMISTA (1970) von
Bernardo Bertolucci zu sehen
sein. Zu der Vorfithrung werden
Bertolucci und sein Kamera-
mann Vittorio Storaro erwartet.
Samuel Fuller wird ein Ehren-
Pardo verliehen werden, und
die vierzig Reiter Barbara
Stanwycks, die auf einem
machtigen Schimmel voran-
prescht, werden — hoffentlich in
echtem CinemaScope — iiber die
grosse Freiluftleinwand
donnern, wenn sein FORTY GUNS
gespielt wird.

Im Wettbewerb sollen
gegen zwanzig Filme in
Erstauffithrung gezeigt werden.
Selektioniert sind bereits
BEIJING ZAZHONG (BEIJING
BASTARDS) von Zhang Yuan,
China, KORAKU ZARU (AFFEN IM
PARADIES) von Kenchi
Iwamoto, Japan, ZGHVARDZE
(AM ABGRUND) von Dimitri
Tsinschadse, Georgien, M'ESTO
NA SEROI] TREUGOLKE (MEIN
PLATZ UNTER DEM HUT) von
Ermek Schinarbajew,
Kasachstan, AU NoM DU
CHRIST von Roger Gnoan
M’bala, Elfenbeinkiiste und
ZHIYAO WEI NI HUO YITIAN
(scHATZINSEL) von Chen Kuo-
Fu, Taiwan.

In der Internationalen Jury
sind auch Kathryn Bigelow,
Chantal Akerman, Ferid
Boughedir, Francesco Clemente,
Olivier Assayas, Alexei German
und Edgar Reitz.

Die Retrospektive gilt dem
Regisseur wie Schauspieler
Sacha Guitry, der gelegentlich
als “franzosischer Lubitsch»
bezeichnet wird. Sie nimmt fiir
sich in Anspruch, die erste
vollstandige Retrospektive zu
Guitry zu sein.

Im Rahmen der Woche der
Filmkritik wird das jiingste
Werk von Robert Kramer,
STARTING PLACES, welturaufge-
fiihrt.

FOCAL, die Stiftung
Weiterbildung Film und Audio-
vision, wird voraussichtlich
mit drei kurzen Seminaren am
Festival prasent sein. Die
Themen der drei Veranstaltun-
gen sind Low-Budget Produk-
tion, Low-Budget-Vertrieb
und Neue Methoden der Pro-
duktion in der GUS.



Der Produzent Saul Zaentz
hat die Filmrechte erworben an
«The English Patient» von
Pulitzer-Preis -Gewinner
Michael Ondaatje; als Regisseur
und Drehbuchautor ist Anthony
Mingella vorgesehen. Gianni
Amelio recherchiert in Albanien
fiir seinen nachsten Film
LAMERICA mit Hauptdarsteller
Enrico Lo Verso. Jane Campion
hat einen Vertrag unterzeichnet
fiir die Verfilmung des Romans
«Portrait of a Lady» von Henry
James; ein Stoff, der auch auf
der Wunschliste von Ismael
Merchant und James Ivory
steht. Ivory befasst sich vorerst
aber mit anderen Projekten wie
etwa PICASSO, JEFFERSON IN
PARIS oder SOLDIER’S DAUGHTER
DOESN'T CRY. Roland Joffe wagt
sich an eine andere literarische
“piece de résistance” mit
seinem geplanten Remake von
MOBY DICK. Joel Schumacher hat
eine eigene Produktionsfirma
gegriindet und dreht mit Susan
Sarandon und Tommy Lee Jones
THE CLIENT nach John Grisham.

fiir Filmbiicher

Zur Pramierung des besten
Buches aus dem Bereich Film,
Fernsehen oder Video stellt die
Kraszna-Krausz-Stiftung eine
Preissumme von 22 500
englischer Pfund zur Verfii-
gung. Eine Jury bestehend aus
David Francis, dem Leiter der
Film- und Fernsehabteilung der
Library of Congress in
Washington, Ben Keen,
Redaktor bei Screen Digest und
Gudie Lawaetz, ehemals Leiter
der Media Business School in
Madrid, pramiert aus den
eingesandten Werken, die
zwischen Juni 1991 und Mai
1993 publiziert sein miissen,
fiir die Bereiche Business,
Technik und Technologie und
Kultur je einen Autor.
Einsendefrist ist der 15. Juli
1993.

Informationen bei: Andrea
Livingstone, Awards Admini-
strator, Kraszna-Krausz Book
Awards, 122 Fawnbrake
Avenue, London SE24 OBZ,
England, Tel/Fax 0044-71-
7386701.

Architekturfilm-

Wettbewerb

Das internationale Festival
film+arc will dem kiinstlerischen
Architekturfilm ein Forum im

deutschsprachigen Raum
schaffen. Zum Wettbewerb
zugelassen sind alle Formate,
Langen und Genres, die sich
thematisch mit Architektur,
Urbanistik, Landschaftsgestal-
tung oder Design auseinander-
setzen und nach dem 30. 6. 1991
produziert wurden. Fiir den
Hauptpreis stehen 70 000
Schilling zur Verfligung.
Einsendeschluss ist der 31.
August 1993.

Prasentiert werden die
eingereichten Architekturfilme
und -videos, sofern sie durch
ihre Filmsprache und ihren
Informationswert tiberzeugen
und als kiinstlerisches
Dokument Geltung besitzen,
vom 2. bis 5. Dezember in Graz.

Informationen bei:

artimage, Kathianergasse 3,
A-8010 Graz, Tel. 0043-316-
829513, Fax 0043-316-829511

Alfred Edel

Alfred Edel kennt man bei
uns vor allem aus Alexander
Kluges Filmen, etwa als
Universitdtsassistenten in
ABSCHIED VON GESTERN (1965),
als Marketing-Direktor in
ARTISTEN IN DER ZIRKUSKUPPEL:
RATLOS (1969-71), als Raumfah-
rer in WILLI TOBLER UND DER
UNTERGANG DER SIEBTEN FLOTTE
(1969-71), als Staatsanwalt
Miirner in DIE PATRIOTIN, aber
auch als Professor fiir Logik in
JEDER FUR SICH UND GOTT GEGEN

ALLE von Werner Herzog (1974),
als Arnold Hau in DIE HAU
SCHAU. NEUE WERKE DES
ALTFILMERS ARNOLD HAU VONn
Arend Agthe (1975), als
Oberkellner in KLASSENVER-
HALTNISSE von Jean-Marie
Straub und Daniele Huillet
(1983); unvergessen ist er als
Hauptfigur in bAs CASANOVA-
PROJEKT von Arend Agthe und
der Neuen Frankfurter Schule
(1981); als blumenkohlschwin-
gender Edel hat er einen
friedlichen Tod in DIE ZWEITE
HEIMAT von Edgar Reitz (1992).

«Wissen Sie, ich bin
Alkoholiker, aber kontrollierter
Alkoholiker. Als humanisti-
scher Katholik habe ich das
notige Schuldbewusstsein.
Freiheit ist der Zweck des
Zwanges, das mag ich nicht; ist
mir zu positivistisch, zu
protestantisch. Zwang ist der
Feind der Freiheit. — Kennen Sie
das Vaterunser der Saufer?
Suche uns nicht in der
Unterfithrung und veriible uns
nicht unsere Erlosung. — Wir
sind alle Ebenbilder Gottes.»
(Alfred Edel als Schongut Edel
in DIE ZWEITE HEIMAT von
Edgar Reitz)

Alfred Edel ist im Juni 1993
61jahrig verstorben, dem
Vernehmen nach ist er nachts
aus einem Taxi gestiegen und
tot umgefallen.

Hunderttausend

Dem Forderungsfonds der
Société Suisse des Auteurs stehen
100 000 Franken fiir 1993 zur
Forderung von Experimenten
im Bereich der sprachlichen und
stilistischen Ausdrucksweise
sowie der thematischen
Wagemutigkeit zur Verfligung.
(Nicht 10 000 Franken wie in
Heft 1.93 falschlicherweise
gemeldet. Wir entschuldigen
uns fiir das Versehen und
freuen uns an jeder zusatzlichen
Null.)

efdo

Die Kommission des
Européischen Verleihforde-
rungsprogrammes efdo —
welche dieses Jahr bereits ein
Flinfjahrjubildum feiern kann —
hat an ihrer ersten Sitzung
dieses Jahres 3,3 Millionen Ecu
fiir zwanzig Filme an 95
Verleiher zugesprochen. Zum
ersten Mal gelangen auch
Verleiher aus Polen und
Skandinavien in den Genuss
dieser Vertriebsforderung.

Klassiker

des Neo-Realismus

Das wiedereroffnete Kino
im Kunstmuseum Bern zeigt bis
Ende September Filme aus der
Zeit des italienischen Neorealis-
mus, Filmklassiker aus den
vierziger und fiinfziger Jahren
wie LADRI DI BICICLETTE vOn
Vittoro de Sica, LA TERRA TREMA
und BELLISSIMA von Luchino
Visconti oder 1 VITELLONT und
LA STRADA von Federico Fellini.
Auch weniger gezeigte Filme
wie GUARDIE E LADRI von Mario
Monicelli sind in der Reihe
vertreten. Fiir Kenner das
absolute “must”: CRONACA DI
UN AMORE von Michelangelo
Antonioni.

Informationen bei: Kino im
Kunstmuseum, Hodlerstr. 8-12,
3011 Bern, Tel. 031-212960 Fax
031-227263

Unter diesem Motto zeigt
die Rote Fabrik Ziirich in ihrem
Open-Air Festival am See ab
Juli Filme wie etwa 1 HIRED A
CONTRACT KILLER von Aki
Kaurismaki, MUJERES AL BORDE
DE UN ATAQUE DE NERVIOS von
Pedro Almodovar oder
POLYESTER von John Waters. Mit
DER GLANZ DIESER TAGE und
SOMMER DER LIEBE, Low-
Budget-Filmen von Wenzel
Storch, den der Humorkritiker
Hans Mentz von «Titanic» als
«Deutschlands besten
Regisseur» bezeichnet, findet
das Sommerkino seinen
“camp”-Hohepunkt.

Programm bei: Rote Fabrik,
Seestrasse 395, 8038 Ziirich, Tel.
01-4819143, Fax 01-4819145

Kino im Thurgau

Im Kanton Thurgau startet
Mitte Juli das Rollende Kino der
Frauenfelder FilmfreundInnen.
Wiéhrend dreier Wochen wird
in allen Bezirken des Kantons
ein attraktives Programm zum
Thema “Aussenseiter und
Ausgeflippte” zu sehen sein.
Eroffnet wird die “Tour de
Thurgau” mit einer schweizeri-
schen Vorpremiere des
kubanischen Films HELLO
HEMINGWAY von Fernando
Perez (Do, 22. Juli, Weinfelden).

Programm bei: Frauenfel-
der FilmfreundInnen, Postfach
328, 8501 Frauenfeld, Tel. 054-
216676 oder 054-7204712

FILMBULLETIN 2.893 H
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Riickschau
Cannes '93
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Beitrag von sFr. wihrend Monaten N
unterstiitzen. %
Senden Sie mir bitte die entsprechenden Einzahlungsscheine. v
[ Ich méchte Ihre Bewegung mit einer einmaligen Spende unterstiitzen.
Senden Sie mir bitte einen Einzahlungsschein.
[ Senden Sie mir Unterlagen iiber Thre Titigkeit.
Name: ref. 2229
Vorname
Strasse:
PLZ/Ort:
Datum:
Unterschrift: ..

Terre
Bitte zuriicksenden an: Terre des hommes

des hommes
Kinderhilfe + Postfach 550 « 8026 Ziirich Klndel’hllfe
Tel. 01/242 11 12 « PCK 80-33-3

21.5. Der mide Tod Michaeliski
26.6. Metropolis Grassi
8.7. Die Rache des Homunkulus Newes

Die Bergkatze Grassi
Nosfera

yrsten Hinger,

Das internationale Film-
festival von Cannes — oder
schlicht le festival — hat viele
Gesichter.

Alltag

Dasjenige, mit dem der
gewoOhnliche Filmkritiker kon-
frontiert wird, ist alltaglich,
unscheinbar und wenig attrak-
tiv: Tagwacht, um sieben Uhr
spatestens. Auf in den Kampf,
nach bestenfalls kleinem, aber
hektischem Friihstiick. Hastiger
Gang zwischen hastenden
Kolleginnen und Kollegen zum
Arbeitsplatz. Kleiner Stau vor
der Kontrolle der Zutritts-
berechtigung. Achtlos iiber den
roten Teppich hinauf zur
nachsten Ausweiskontrolle.
Schliesslich, dhnlich wie in der
S-Bahn, die Suche nach einem
geeigneten, noch freien Sitz-
platz. Die Gesichter, téglich die
selben Gesichter — man kennt
sie eigentlich alle, mindestens
vom Sehen. Die meisten
vergraben sich hinter einer
(Festival-)Zeitung. Morgenstim-
mung. Unterwegs zur Arbeit.
Routine. Nichts von Glamour.
Alltag. Wie man das kennt.

Spéter, nach der ersten
Arbeitseinheit, nach dem ersten
Film, der Gang zum Briefka-
sten, hier als Pressefach
bezeichnet. Durchsicht der Post,
sprich: der Presseunterlagen.
Zu einem Kaffee reicht die Zeit
kaum, vielleicht ein Wortwech-
sel mit einer Kollegin, einem
Bekannten. Vor den Eingdngen
zu den Sédlen mit den nachsten
Vorflihrungen drangen sie sich
schon. Erneute Ausweiskontrol-
le. Wer einmal ausbrechen will
aus dem tdglichen Trott, Risiken
eingeht, oder einfach einmal ein
bisschen spater kommt, lauft
meistens schon gegen eine un-
durchdringliche Wand: Sorry,
kein Zutritt.

Ubersicht

Nicht so zu tun, als ob man
die Ubersicht hitte und den
Durchblick, verunsichert die
Leserinnen, die Leser zu Hause
und den Berichterstatter vor
Ort. (Auch die Politiker haben
immer alles im Griff. Glauben,
sie seien, oder sind sogar,
darauf angewiesen, diese Show
abzuziehen.) Nichts Besonderes
also. Das gehort zum Alltag, zur
Routine.

Selbstverstandlich hat man
immer das Wichtige gesehen,
war dabei, war mitten im
Zentrum des Wirbelsturms und
hat — wenn tiberhaupt, und
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A4 BROKEN HIGHWAY
SPLITTING HEIRS

manche werden’s nie zugeben,
nicht einmal sich selber zuge-
stehen — nur unwesentliches
verpasst. Die eigene Meinung
ist ebenso selbstverstandlich
immer die richtige und
entspricht dartiber hinaus -
glaubt man der Darstellung -
meist auch noch dem allgemei-
nen Konsens. Klappern gehort
nun mal zum Handwerk. Doch
auch eine Prise Verunsicherung
- dosiert wenigstens und nur
von Zeit zu Zeit — diirfte doch
auszuhalten sein.

Filme

MADADOYO (NOT YET) von
Akira Kurosawa; NAKED von
Mike Leigh; L’'HOMME SUR LES
QuAlis von Raoul Peck; Louls,
ENFANT ROI von Roger Planchon;
LA SCORTA (L’ESCORTE) von Ricky
Tognazzi; FRANCOIS TRUFFAUT,
PORTRAITS VOLES von Serge
Toubiana und Michel Pascal;
THE SNAPPER von Stephen Frears;
THE PIANO von Jane Campion;
THE BABY OF MACON von Peter
Greenaway; IN WEITER FERNE, SO
NAH! von Wim Wenders; FIORILE
von Paolo und Vittorio Taviani;
THE WRONG MAN von Jim
McBride; KING OF THE HILL von
Steven Soderbergh; EL ACTO EN
CUESTION von Alejandro Agresti;
OHIKKOSHI (DEMENAGEMENT) von
Shinji Soomai; FRAUDS von
Stephan Elliot; SPLITTING HEIRS
von Robert Young; HSIMENG
RENSHENG (LE MAITRE DE
MARIONNETTES) von Hou Hsiao
Hsien; MUCH ADO ABOUT
NOTHING von Kenneth Branagh;
BROKEN HIGHWAY von Laurie
Mclnnes; FALLING DOWN von Joel
Schumacher; LAN FENGZHENG (LE
CERF-VOLANT BLEU) von Tian
Zhuangzhuang; BAWANG BIE]I
(ADIEU MA CONCUBINE) von Chen
Kaige.

Das sind - ich erlaubte mir,
sie einfach mal aufzuzéahlen —
Filme, die ich im Mai 1993 in
Cannes gesehen habe, Filme, an
die ich mich spontan, in der
einen oder andern Form erin-
nere. Und diese Liste ist unvoll-
stindig — manchen Film habe
ich inzwischen schlicht schon
vergessen, oder er kommt mir
augenblicklich einfach nicht in
den Sinn.

Soll ich so tun als ob? Soll
ich versuchen, zu jedem der
Filme wenigstens einen Satz zu
schreiben, der ihn moglichst auf
den Punkt bringt?

Rette wer kann (den
Kritiker und die geneigten
Leserinnen und Leser).

Festivals — und da ist le

festival allein schon durch die
Grosse seines Angebots
besonders prddestiniert —
erlauben es dem Filmkritiker,
einen ersten Eindruck zu
gewinnen von den Filmen, die
da kommen werden - fiir den
Redaktor einer Filmzeitschrift
eine beinahe unverzichtbare
Moglichkeit.

Preise

Man kann es drehen und
wenden, wie man will, Preise,
Goldene und andere Palmen in
Cannes sind immer auch
“politische” Preise — es geht
ausser um Qualitat immer auch
um Riicksichtnahmen. Schon,
wenn von Zeit zu Zeit die
unterschiedlichen Interessen,
die auf die Vergabe der Preise
einwirken, so in Einklang zu
bringen sind, dass dennoch die
Besten ausgezeichnet werden.
Nur ein Aspekt: noch nie ging
die hochste Auszeichnung des
Festivals an eine Frau, noch nie
eine nach China. Sowohl die
Frauen, wie auch die Chinesen,
waren also “féllig” — und beide
wurden mit der Goldenen
Palme bedient. Schon, dass die
beiden Preise gerechtfertigt
sind. Sowohl THE PIANO von Jane
Champion wie auch BAWANG
BIEJI (ADIEU MA CONCUBINE) von
Chen Kaige waren — je auf ihre
individuelle Art und letztlich
eben nicht vergleichbar — mit
Abstand die starksten und
eindriicklichsten Filme des
internationalen Wettbewerbs
von 1993.

Medienereignis

Im Gedrdnge auf Einlass
wartend erhascht der gewohnli-
che Filmkritiker, der in Cannes
akkreditiert wurde, mit dem
einen und anderen Blick auf
einen der Monitore, die tiberall
aufgestellt sind, auch einen
Eindruck von dem «Cannes»,
das nach draussen vermittelt
wird. Welch ein Kontrast. Es ist
schon eigenartig, gleichzeitig
“dabei” zu sein und doch
“draussen” zu stehen. Zu
wissen, dass das, was jetzt
irgendwo zu Hause gemiitlich
in einem Sessel erlebt werden
kann, nur Teil der Wirklichkeit
ist, die sich auf wenigen
Quadratmetern abspielt,
hochstens hundert Meter vom
Ort entfernt, wo man gerade
steht, draussen vor der Tiir auf
dem jetzt scheinwerferbestrahl-
ten roten Teppich.

Walt R. Vian
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Museen in Winterthur

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

Sammlung
Oskar Reinhart
«Am Romerholz»

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

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

Von Bonnard bis Léger
Franzoésische Kunst 1880-1940 1
bis 12. September 1993
Hommage a Kemeny

bis 5. September 1993

Kunstmuseum

Offnungszeiten: tiglich 10~17 Uhr
sowie
Dienstag 10.00-20.00 Uhr
(Montag geschlossen)

Stiftung
Oskar Reinhart

voriibergehend
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: taglich 14-17 Uhr,
zusitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

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

Technorama !
Offnungszeiten: Dienstag bis Sonntag 10~17 Uhr
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Maxim,
Marilyn
und all

die anderen

Billy Wilder erzihlt

Billy Wilder, mittlerweile
86-jahrig, ist noch immer ein
ziemlich vitaler Mann. Auf
Grund einer gut weiterverkauf-
ten Kunstsammlung sicherlich
vielfacher Millionar, hat er
trotzdem noch immer etwas von
der Hemdsdrmeligkeit, dem
spitzbiibischen Charme und
dem iiberlebenswichtigen
Vermogen, (fast) allen
Situationen etwas Komisches
abzugewinnen. Dieses
Umschlagen vom Tragischen
ins Burleske, vom Realen ins
Groteske und wieder zuriick
zeichnet seine besten Filme aus.
Derart mit den handwerklichen
Grundmerkmalen jiidischen
Witzes gesegnet, verfligt er
dariiber, wenn man ihm ein
paar kleine Stichworte liefert,
noch immer mit Verve. Davon
konnte sich am letzten Tag der
Berlinale ein jeder iiberzeugen,
der Einlass in das (Operetten-)
Theater des Westens gefunden
hatte. Auf dessen breiter Biithne
sass Wilder, um die von
Hellmuth Karasek abgerufenen
Bonmots in seiner unnachahmli-
chen, leicht ndaselnden Art,
ruckartig oder in kurzen
heftigen Maschinengewehrsal-
ven dem staunenden Publikum
zu prasentieren.

Gagmaschine Wilder

Ein wenig wirkte das ganze
so, als ob Wilder dies allabend-
lich auch in einer Broadway-
Show oder zumindest bei seinen
Mittagessen in den vornehmen
Schickeria-Restaurants
Hollywoods tut. Nur manchmal
schlich sich der Eindruck ein,
Karasek, der Conferencier, wirft
einen Dollar in die Gagmaschi-
ne Billy Wilder und unten
purzeln die Witze nur so
heraus. Dabei hatte das
Gesprach sehr ungewdhnlich
begonnen. Karasek sprach den
1933 aus Deutschland
Vertriebenen in der Tat zuerst
darauf an, dass dieser jetzt
endlich das Grab seines 1928
verstorbenen Vaters gefunden
hatte, nach dem er in seinen
vorherigen Berlin-Besuchen
(einschliesslich seines
Aufenthalts im Jahre 1945 als
amerikanischer Filmoffizier)
vergeblich gesucht hatte. Die
Zuschauer waren leicht irritiert.

Doch danach gab es ein
Feuerwerk der «Adventures in
the German and American Film
Trade», die Karasek nach
Erzahlungen des Meisters



KURZ BELICHTET

aufgeschrieben hat und die in
einem jiingst erschienenen Buch
vorliegen. Wenn sie sich nicht
so zugetragen haben, dann sind
sie fast immer gut erfunden.
Natiirlich begann alles in Berlin,
und zwar am Viktoria-Luise-
Platz, in einem Haus, in dem
der italienische Komponist
Ferruccio Busoni in der Bel-
Etage lebte. Thm ist denn auch
die Ehrentafel der Stadt
gewidmet, wie Wilder bei
seinem vorletzten Besuch etwas
enttauscht feststellen musste.

Produzent in Unterhosen
Hier hatte er also 1924
(vielleicht war es auch ein paar

Jahre spiter?) ein kleines
Zimmer, wahrend er sich sein
Geld als rasender Reporter oder
als Eintdanzer verdiente.
Wohnort, Beschiaftigungen und
die Verwicklungen des Lebens,
wie sie Wilder erzahlt, sind
komdodienreif. Und iiber eine
solche Szene kommt er zum
ersten Mal mit dem Film in
Beriihrung. Wie die meisten
ebenso jungen wie unbekannten
Autoren schreibt auch Wilder
an einem Filmdrehbuch. Nur
wie bringt man es an den
Produzenten? Ganz einfach,
man wartet, bis ein solcher die
schone Nachbarin aufsucht,
deren Ehemann aber just gerade
nach Hause kommt. Man passt
den Zeitpunkt ab, wo der
Produzent in Unterhosen aus
der Nachbarwohnung tiber den
Balkon oder besser: durch das
eigene Zimmer fliichten muss.
Nun stellt man sich formlich
vor, nur der Austausch von
Visitenkarte entféallt wegen der
noch immer sparlichen
Bekleidung des Produzenten.
Wilder, der junge Autor, stellt
fest, dass sein Gegeniiber in den
Unterhosen kein Geringerer ist
als Maxim Galitzenstein,
Produktionschef und alleiniger
Besitzer der bekannten Maxim-
Film-GmbH. Direkt und mit
kréftiger Stimme (damit es der
Ehemann nebenan horen
konnte) beginnt man eine
Konversation und bietet dabei
dezent aber nachdriicklich
seinen Stoff an. Wilder
bekommt sofort 500 Mark fiir
sein Exposé. Dass der Produ-
zent den so eingekauften
Filmstoff liegen ldsst, als er
endlich das Haus verlassen
konnte, hat Billy Wilders
Filmkarriere nur um einige
Jahre verzogern konnen. Fast
alles, was Wilder erzahlt, ist so

gut wie drehreif (das Leben ist
halt so, bei manchen Leuten).
Wenn ihm noch ein musik- oder
bohemegeschichtlich gut
unterrichteter Lektor zugeflii-
stert hatte, dass Busoni, der
bekannte Komponist, schwar-
zen Messen zuneigte, ein Faible
ftir bucklige Frauen hatte, von
denen er sich weissagen liess —
was flr ein Film wéare aus den
Erlebnissen des jungen
Eintdnzers am Viktoria-Luise-
Platz zu machen.

Nijinski und

das Kentucky-Derby

Mit den Produzenten hat es
der weise alte Mann der
Hollywood-Komédie. Die
Geschichte, wie er Sam
Goldwyn einen Stoff um den
ebenso genialen wie schwulen
Téanzer Nijinsky verkaufen
wollte, der verriickt wird und
glaubt, ein Pferd zu sein, ist
ebenso haarstraubend wie die
Witze auf der Unterhaltungssei-
te der Boulevardzeitung. Da
Goldwyn vehement protestier-
te, eine verrlickte Tunte zur
Hauptfigur eines seiner Filme
zu machen, schlug Wilder als
Happy-End vor: Nijinsky kénne
ja aus dem Irrenhaus ausbre-
chen und wenig spéter das
Kentucky-Derby gewinnen.

«What problem?»

Marilyn Monroe war wohl
eine schwierige Schauspielerin.
Nicht nur, dass sie regelmassig
um Stunden verspatet zum
Drehen kam. Auch beim 63.
Versuch (Wilder variiert hier
gelegentlich zwischen dem 46.
und 80. Take, man sollte also
wohl das arithmetische Mittel
bilden) beherrschte sie den Text
noch immer nicht. Der lautete:
«Where is the Bourbon?» und
war durch eine Vielzahl von
Zetteln (und eben nicht von
Flaschen) an allen Schrdnken,
Wainden und Schubladen gut
sichtbar angebracht worden.
Wilder liess das Studio raumen.
Vaterlich umarmte er die
Monroe, sagte ihr, sie moge das
Problem nicht so schwer
nehmen, irgendwie wiirde man
es schon in den Griff kriegen.
Entgeistert starrte die ihn an
und fragte: «What problem?»

Filmhistorisch genau darf
man das von Wilder immer auf
die Pointe hin Erzdhlte wohl
nicht immer nehmen. Nattirlich
ware Wilder ein wertvoller
Zeitzeuge der wirklichen

Arbeits- und Produktionsver-
hédltnisse, einer der wenigen,
die man zum spéaten Stumm-
und frithen Tonfilm oder den
Jahren des Exils in den USA
noch befragen kénnte. Karasek
fehlt dafiir ein wenig das
filmhistorische Riistzeug, denn
er miisste schon sehr genau
nachfragen, gezielte Informa-
tionshilfen (und nicht nur
Anekdotenhilfen) geben und
mit anderen Aussagen
vergleichen, um filmhistorische
Liicken zu schliessen. Dies
ergab sich sogar einmal, als
Wilder aus den anekdotischen
Gags urplétzlich auf die
Verwertungsverhaltnisse zu
sprechen kam. Er erinnerte sich,
dass die meisten Regisseure um
1950 zwar ein gutes Honorar
von ungefahr 50 000 Dollar
bekommen hitten. Was sei dies
aber in Anbetracht der heutigen
Honorare und in Anbetracht der
erweiterten Verwertungsmog-
lichkeiten durch das Fernsehen,
die sich in den USA um 1950 ja
bereits abzeichneten. Die
grossen Geschéfte machte Jack
Warner nicht mit der Kinoaus-
wertung, sondern Jahre und
Jahrzehnte spéter mit der
sogenannten Nebenauswertung.

Fiinf Kilo Ubergewicht

Hier wurde Wilder fast ein
wenig nachdenklich. Aber, wie
gesagt, er hatte ja frith und gut
beraten in Gemalde investiert
(wovon er iibrigens nichts
berichtete). 32,6 Millionen
Dollar haben sie gebracht,
ergianzt Karasek im Vorwort des
kurzweiligen, nicht immer
ungemein tiefschiirfenden
Buches. Der beim Spiegel
vorwiegend fiir Literatur
zustindige Redakteur hat es
nach wochenlangen Gesprachen
mit Wilder aus vierzig
Tonkassetten, zehn Notizheften
und fiinf Kilo Ubergewicht (aus
den Arbeitsessen) kompiliert.

Jirgen Kasten
Hellmuth Karasek: Billy
Wilder: Eine Nahaufnahme.

Hamburg, Hoffmann und Campe,
1992, 542 Seiten
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Kopfstand des Kinos

THE PIANO

von Jane Campion

Entriicktheit

und Verriicktheit
bekommen
etwas miteinan-
der zu tun.

m FILMBULLETIN 2.93

Ihre Filme kommen von weit her, und
fiir sie selbst gilt das gleiche. («All the
way from New Zealand», wie es in der
Autobiographie von Janet Frame im-
mer wieder heisst.) Da werden nicht et-
wa nur Bilder von einer exotischen Ei-
gentiimlichkeit gezeigt, wie sie garan-
tiert in keiner andern Weltgegend als in den
Landschaften Australiens und Neuseelands ent-
stehen konnen. (Das ergibt kaum mehr als die
dussere Voraussetzung fur das wirklich Ent-
scheidende.) Vielmehr sind auch der Geist und
die Atmosphidre von Jane Campions Kinoge-
schichten aus dem Fiinften Kontinent entspre-
chend ritselhaft, verdreht, andersherum (in der
urspriinglichen Bedeutung dieses Wortes).

Man wire versucht, die geographischen Ge-
gebenheiten — jene besondere Qualitdt der austra-
lo-neuseeldndischen Landschaften ebenso wie
die Isoliertheit der beiden Lander gegentiber dem
Rest der Welt — als sinnbildlich fiir die innere Ver-
fassung der Autorin, ihrer Stoffe und ihres Stils
zu deuten: um dann festzustellen, ihr Kino stehe
sozusagen kopf, wie eben die Antipoden in der
populér-kindlichen Vorstellung gleichsam die
Fiisse an der Decke haben.

«Going Native»

Nicht anders als fiir AN ANGEL AT MY TABLE
gilt jetzt wieder fiir THE P1ANO, dass Entriicktheit
und Verriicktheit etwas miteinander zu tun be-
kommen. Daran dandern die Produktionsbedin-
gungen, die sich vom einen Film zum folgenden
erheblich verschoben haben, kaum etwas. Die
zweite der beiden Arbeiten ist, wiewohl kiirzer,
erheblich aufwendiger und von nunmehr absolut
professioneller Fertigung. Sie wurde zu einem
stattlichen Teil mit franzosischen Francsmillionen
finanziert, man engagierte die amerikanischen
Stars Holly Hunter und Harvey Keitel und den
englischen Komponisten Michael Nyman. Geplant
und organisiert ist THE PIANO wie eine Holly-
woodproduktion. Trotzdem ist das Ergebnis mit
einer solchen nicht zu verwechseln.

Die Stars agieren auf ungewohnte Weise in
einem ungewohnten Milieu. Keitel etwa spielt ei-

nen weissen Zuwanderer, George Baines, der das
«going native», eine gewisse Anndherung an
Haltung und Lebensweise der neuseeldndischen
Ureinwohner, im Gesicht tragt, indem er sich de-
ren feine Verzierungen in die Haut hat ritzen las-
sen. Die ironische Beildufigkeit, mit der dieser
Umstand im Film zwar aufscheint, dann aber
nicht wirklich ausgefiihrt wird, wére in einem
zinftigen “Hollywood picture” undenkbar. Da
miisste mindestens eine ausfiihrliche erklarende
Szene eingebaut werden, um Herkunft und Be-
wandtnis der auffilligen Kosmetik einem Publi-
kum zu erkldaren, von dem es dann so schulmei-
sterlich herablassend heisst: Es versteht derlei
Dinge von allein nicht und wiirde sich dauernd
vergeblich fragen, was denn der omindse Ge-
sichtsschmuck nun zu bedeuten habe.

Als miisste es immer und in jedem Fall ein
Ungliick sein, wenn etwas unverstanden, unauf-
gelost, geheimnisvoll bleibt. Als konnte nicht ge-
rade das Mysteritse selbst dann einen Gewinn
darstellen, wenn es die Regie nicht eigens noch
als solches kennzeichnet, womit ja dann in der
Regel das Versprechen abgegeben wird, die Auf-
klarung folge dann spéter nach, man wolle jetzt
aber noch spannungshalber damit zuwarten - ei-
ne Zusage, die dann, einmal erteilt, selbstver-
standlich eingehalten werden muss, sonst gilt der
Film als konfus und “schlecht konstruiert”.

Das umgekehrte Prinzip, welches Campion
in THE P1ANO befolgt, ist wohl am ehesten sur-
realistischen Ursprungs. In EL ANGEL EXTERMI-
NADOR von Luis Bufiuel vermag eine Gruppe von
Menschen einen Raum nicht mehr zu verlassen,
etwas halt sie gefangen. Was es ist, erfahren wir
nie. Dementsprechend Vieles konnen wir uns je-
doch ausmalen. Konsequent angewendet, er-
zeugt dieses informationsverweigernde Verfah-
ren weitaus mehr Spannung als jene Micky-
Maus-Logik der Szenaristenschulen, die lehrt,
man miisse dem Zuschauer zu erkennen geben,
dass er jetzt, wo doch bitte sehr ein Geheimnis
aufgetaucht sei, auch gefilligst gespannt zu sein
habe. Das ist dann die Tauschhandel-Dramatur-
gie; sie wirft dem Publikum etwas zu, um etwas
von ihm zuriickzuerhalten.



Lebensnotwendigkeiten

In Filmen wie THE PIANO oder AN ANGEL AT
MY TABLE wird diese Art von Komplizitdt tiber
die Képfe der Figuren hinweg nicht gepflegt. Auf
eine fast autistische Weise weilt Jane Campion
mit ihren Gedanken und Gefiihlen, mit ihrer
splrbar starken Identifikationsfdhigkeit und
ihrem unbéandigen Erzdhlwillen immer nur bei
sich und bei ihren Protagonisten, auf ihren Inseln
und nie bei uns draussen in der weiten Welt, wo
sich das Publikum einen kompletten Service ge-
wohnt ist. Die Riickkehr der vortibergehend nach
Europa ausgewanderten Heldin Janet Frame ins
heimatliche Neuseeland ist eines der wichtigsten

Holly Hunter als Ada
mit Anna Paquin als ihre
Tochter Flora

Ereignisse in AN ANGEL AT MY TABLE. Und die
Entriicktheit der Antipoden ist wohl kaum je in
einem Film so intensiv zu spiiren gewesen wie in
THE PIANO, einer Geschichte aus dem 19. Jahr-
hundert, welches noch zur Frithzeit der Koloni-
sierung Neuseelands gehort.

Das Piano, das die Immigrantin Ada mit
nach Neuseeland bringt und das zunachst einmal
auf dem Strand stehen bleibt, weil es fiir den
Weitertransport zu schwer ist, wird zum Symbol
der fraglichen Isoliertheit. Dem “common sense”
des Siedlers Stewart zufolge hat es im neuen Zu-
hause seiner eben aus Europa angekommenen
Frau Ada offensichtlich bis auf weiteres nichts
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Sam Neill
als Stewart

verloren. Er ist keineswegs etwa gegen Musik
oder Kultur eingestellt (wieso sollte er auch?).
Aber derlei Dinge entsprechen nun einmal keiner
der unmittelbaren praktischen Lebensnotwen-
digkeiten, die den Alltag in der Kolonie und den
utilitaristischen Verstand Stewarts beherrschen.
Was er nicht begreift und was seinem fein-
fithligeren spateren Rivalen Baines hingegen un-
bestimmt aufgeht, ist, dass das Piano, die Musik
mehr ist als kultureller Luxus fiir die stumme
Ada, ndmlich ein Sprachinstrument und damit
eben eine Lebensnotwendigkeit.

So liegt das Motiv der Kommunikation, des
Sichverstandlichmachens und des Verstehenwol-
lens auch derer, die nicht leicht zu begreifen sind,
in mehr als einer Beziehung auf dem Grund die-
ser melodramatischen Dreiecksgeschichte, die
dann von Adas Ehebruch mit Baines und der har-
schen Reaktion ihres Gatten Stewart erzahlt.
Sprache, Mitteilung, Ubertragung, Dialog — alles,
was sich zur Kultur im weitesten Sinne summiert
- streben immer Vollstandigkeit an; das heisst, sie
neigen dazu, sich auf allen Ebenen gleichzeitig
abzuspielen. Ada verfiigt tiber eine lebendige,
ausdrucksstarke Mimik, sie hat ihre kleine Toch-
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Einen

vollgiiltigen
Ersatz fiir die
verlorene
Stimme vermag
erst die Musik
zu bilden.

ter, die fiir sie die Zeichensprache der Stummen
iibersetzt, und selber handigt die Mutter auch in
einem fort Abreisszettel aus, auf denen zu lesen
ist, was sie meint; ausserdem bringen die Lie-
besszenen ihre leidliche Beherrschung der Kor-
persprache zum Vorschein. Aber das alles geniigt
bestenfalls fiir einen Teil dessen, was es zu sagen
gibt. Einen vollgiiltigen Ersatz fiir die verlorene
Stimme vermag erst die Musik zu bilden.

Angst vorm Versinken

Jedes ziinftige “Hollywood picture” wiirde
der leidgepriiften Ada gegen den Schluss der
Story hin — die zum melodramatischen Heuler
und zum “womens’ picture” ausarten miisste —
die verlorene Stimme wieder zurtickgeben. Die
Micky-Maus-Logik kdme insofern wieder zum
Zug, als es hiesse, man diirfe die guten Gefiihle
und positiven Erwartungen des mitfiihlenden
Parketts nicht enttduschen. Und im Sinn der
Tauschhandel-Dramaturgie liesse sich argumen-
tieren, es hatten doch sowohl die Autorin wie ihr
Publikum bloss einen Schaden davon, wenn die-
sem verweigert werde, worauf es Anspruch hat.

Das Piano ist
fiir die stumme
Ada ein Sprach-
instrument

und damit eben
eine Lebensnot-
wendigkeit.




Ganz anders, radikal und konsequent ver-
fahrt Jane Campion. Alle drei Figuren im Dreieck
operieren am Rand jener Verriicktheit, die das
Gegenstiick zur Entriicktheit der neuen Heimat
bilden: Baines durchs «going native» wie durch
seine Liebe zu Ada, die Heldin selbst durch ihre
Untreue, ihr Mann, Stewart, durch seine Reaktion
darauf. Aber die Frau ist von den dreien die eine,
die bis auf den tiefsten Grund dessen hinab-
taucht, worum es der Autorin zu tun ist. Ada tut
diesen Sturz, angebunden an ihr geliebtes Piano,
gerade auch im wortlichen Sinn, und der Stoff, in
den sie hinabsinkt, ist rein materiell betrachtet
der Pazifik, das Meer der Meere: die Substanz,
aus der die Isoliertheit konkret besteht. Doch im
symbolischen Sinn gesehen handelt es sich nattir-
lich um das Unbewusste: jenes Medium, heisst
das, in dem der Ent- und Verriickte entweder
verschwindet oder aus dem er neu geboren wie-
der hervortaucht.

Daher der doppelte Schluss, an dem nun
manche herumritseln und der meines Erachtens
bewusst beide Varianten zuladsst, namlich das un-
widerrufliche Untenbleiben ebenso wie die Riick-
kehr nach oben. Das Verriicktwerden, die Angst

Ada mit
George Baines

Harvey Keitel
als George Baines

vor dem Versinken ist Campions Grundthema.
Von Film zu Film findet sie — immer ab- und jen-
seits jener stimmigen Szenaristenlogik, die (wie
in einer algebraischen Gleichung) das kalkulier-
te “Aufgehen” tber alles stellt — neue, bezwin-
gende und bedangstigende Bilder und Geschich-
ten dafiir.

Der Schluss von THE PIANO — und nicht erst
dieser, sondern auch etwelches, was ihm voran-
geht — ist im vollen Sinn des Wortes unverstand-
lich und bar jeder logischen Konsequenz. Aber
das ist gut so. Die Darstellung entspricht der Sa-
che selbst, der Ent- und Verrticktheit, von der
niemand genau weiss, was sie letztlich mit sich
bringt, was sie verhindert und was sie ermog-
licht. Klare Filme tiber Unklares konnen ihren
Gegenstand nur zutode bringen. Bei Campion,
einer Meisterin der hellen Konfusion, bleibt alles,
selbst wo die Vernichtung droht, lebendig. Fiir
sie sind es halt zweifellos wir andern, die kopf-
stehen.

Pierre Lachat
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rumeuLLetin Thr Film erinnert in
seiner klassischen Struktur an
Romane des 19. Jahrhunderts. Haben
Sie sich fiir Ihr Originaldrehbuch
dort inspiriert?

Jane campion Ich liebe die Litera-
tur des 19. Jahhunderts, und die
Geschichte hat tatsachlich diesen
Geschmack und diese Atmosphare.

riemeuLLerin: Was genau mogen
Sie daran?

JANE campion Zundchst mag ich
Romane ganz generell; insgesamt
befriedigen sie mich viel mehr als die
meisten Filme, da sie die Dinge
geduldiger und tiefer ausloten. Ganz
besonders mag ich aber die Roman-
tik und hier wiederum die Bronté-
Schwestern. Ich las « Wuthering
Heights» schon als Kind. Bei der
erneuten Lektiire im Erwachsenen-
alter frappierte mich dann, wie
unerbittlich und genau das Buch die
menschliche Natur beobachtet und
wie ungeheuer erfinderisch es gleich-
zeitig ist. Es ist doch unglaublich,
dass eine solche Geschichte aus
dieser kleinen Frau herauskam, die
kaum etwas von der Welt gesehen
hatte. Emily Bronté sprach kaum,
wenn sie ausging, und verliess fast
nie ihre Heimatstadt Howarth. Sie
erzahlt tibrigens auch von der Karg-
heit dieser Moor-Landschaften, was
ich mir in der neuseelandischen
Landschaft sehr gut vorstellen
konnte. Da gibt es jenes gleiche
Gefiihle von Isolation; schliesslich
sind wir quasi am Ende der Welt.
Auch THE PIANO ist eine dieser Am-
Ende-der-Welt-Geschichten, wo
extreme Dinge passieren konnen.
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Kerry Fox
als Janet Frame
in AN AN ANGEL AT MY TABLE

rLmeuLLeTin: Die ungezdhmte
neuseeldndische Landschaft spielt
eine zentrale Rolle in Threm Film.
Sind Sie selbst in einer landlichen
Gegend aufgewachsen?

Jane campion Wir lebten in einer
Buschhiitte. (lacht) Nein, im Ernst,
dafiir hatte ich viel zuviel Angst,
wegen den Ratten und solchen
Dingen. Aber in Neuseeland kann
man gar nicht aufwachsen, ohne sich
der Landschaft bewusst zu werden.
Sogar in der Hauptstadt sieht man
am Rand statt der Industriegtirtel
wie hier in Europa immer den
Urwald und sptirt die Grosse der
Natur. Ich ging als Kind auch oft zu
befreundeten Farmern, die im Busch
lebten. Ich war immer gerne dort. Es
war fiir mich eine Art Marchenland
und regte meine Phantasie an.

FILMBULLETIN THE PIANO hat eine
ausgekliigelte, quasi klassische
Struktur. So etwas schreibt sich wohl
nicht von heute auf morgen.

sane campion Ich bin natiirlich ge-
schmeichelt, wenn Sie das sagen,
denn ich liebe die klassische Erzahl-
struktur und finde eine solide Struk-
tur etwas vom Wichtigsten. Die
Strukturierung war fiir mich Kno-
chenarbeit; ich habe namlich die
Tendenz, mich eher zu zerstreuen
und so nie richtig das Ziel zu er-
reichen. Die eigentliche Nieder-
schrift des Buchs dauerte vielleicht
sechs Monate, aber die ganze Ent-
wicklung erstreckte sich tiber die
Zeit von 1984 bis 1991. Wirklich
wichtig war die zweite Fassung, die
ich 1990 in einer zweieinhalbmona-
tigen Konzentrationsphase schrieb.

«Die Struktur ist etwas vom Wichtigsten»

Gesprdach mit Jane Campion

Weil die erste Fassung da schon
Jahre zuriicklag, konnte ich sie ziem-
lich kiihl betrachten: «Ach, das ist
falsch und das ist falsch.» Ungeheuer
wichtig waren natiirlich auch meine
Lektorin und mein Produzent, die
extrem geduldig und hilfreich wa-
ren. Ein Script ist ja eine Art Puzzle:
Man muss die Dinge im Stil 16sen, in
dem man angefangen hat. THE PIANO
ist eben kein Action-Thriller, son-
dern eine psychologische Geschichte;
also muss sie auch eine psychologi-
sche oder eher lyrische Auflésung
haben.

rumeuLLetin: Genau diese Auf-
16sung des Films hat mich angenehm
tiberrascht. Etwa ab der Mitte des
Films erwartete ich namlich, dass die
Dreiecksgeschichte zwischen Threr
Heldin und den beiden Mannern in
eine Katastrophe, ein Blutbad oder
etwas dhnliches miinden wiirde.

sane campion Anfanglich hatten
wir genau dieses gewalttitige,
actionorientierte Ende. Wir dachten,
man konne nicht soviel “trouble”
erzeugen ohne ein Showdown. Es
schien uns dann aber zu absehbar,
und wir tiberlegten: Wie wére es,
wenn zuletzt niemand stiirbe? Das
war die entscheidende Wende bei
der zweiten Fassung des Scripts.
Damit kam ein Ton ins Finale, der
fiir mich viel interessanter war und
erlaubte, die Psychologie der
Figuren tiefer auszuloten. Bei
anderen Gattungen von Geschichten
finde ich es allerdings durchaus in
Ordnung, wenn sich zuletzt alle
umbringen. (lacht)

FILMBULLETIN THE PIANO markiert



in Threr Karriere den Sprung zu einer
internationalen Produktion ...
... in dem Sinn, dass
sie zu hundert Prozent franzosisch
finanziert ist durch «CiBy 2000». Das
Phantastische daran ist, dass diese
Produktionsfirma ihren Regisseuren
zurzeit die vollstandige kreative
Kontrolle vom Casting bis zum End-
schnitt tiberlasst. Es gab auch keine
Verpflichtung, franzosische Schau-
spieler zu engagieren. Wir konnten
es anfianglich kaum glauben. Es gibt
zurzeit nichts Vergleichbares auf der
Welt.

rmBuLLeTin Sie haben auch eine

JANE CAMPION

internationale Besetzung.

sane campion Holly Hunter und
Harvey Keitel sind Amerikaner; Sam
Neill ist zwar international bekannt,
aber Neuseelander. Ich schrieb die
Rollen allerdings ohne jeden Ge-
danken an die Besetzung und geriet
uber die Vielzahl der Moglichkeiten
dann auch in grosse Verwirrung. So
musste ich mich zurtickbesinnen auf
die beiden grundlegenden Fragen:
Wie sehr wollen wir bestimmte
Schauspieler, wie sehr sie uns? Das
half ein wenig.

rumeuLterin In Thren beiden
letzten Filmen sah man dusserst
eindriickliche Leistungen von
Kindern. Wie arbeiten Sie mit ihnen?

THE PIANO

Jane campion Ich glaube, mein
grosster Vorteil ist, dass ich Kinder
liebe und dass sie das wahrschein-
lich wissen. Denn ich mache eigent-
lich nichts besonderes mit ihnen.

rumeuLLeTin: Haben Sie selber
Kinder?

sane campion (auf ihren Bauch
deutend) Das wird mein erstes!
Ausserdem bin ich selber ein wenig
ein Kind. Es scheint, dass mir Kinder
vertrauen. Das ist eigentlich schon
alles. Das Madchen in THE PIANO
habe ich nicht selber entdeckt. Ich
durfte nur auf der Probeaufnahme
ihr Talent nicht tibersehen, was nicht
sehr schwierig war, weil sie erstaun-
lich ist. Sie hat diese Konzentriert-
heit und einen untriiglichen Instinkt
flirs Storytelling — ich wiirde sagen:
ein Rohtalent. Thr konnte ich auch
jene endlose Passage anvertrauen, in
der sie eine erfundene Geschichte
uber ihren Vater erzahlt. Ich dachte,
ich wiirde nie ein Kind finden, das
dazu imstande ist. Uberdies hatte sie
noch kein Bewusstsein fiir ihr Talent;
es war ihr vollig gleichgiiltig: Sie
mochte es einfach zu spielen.

rumeuLLeTin In der Rolle der
Tochter muss die Kleine einmal mit-
ansehen, wie ihrer Mutter ein Finger
abgehackt wird. Wie weit klart man
ein Kind iiber eine derart gewalt-

Alexia Keough
als Janet Frame
in AN ANGEL AT MY TABLE

tatige Szene auf?

JANE campion Das war die Szene,
uber die sich die Eltern der Kleinen
am meisten sorgten. Sie selber kann-
te natiirlich nicht das ganze Script,
da es tiber ihr Verstandnis hinaus-
geht. Gliicklicherweise liegt es iiber-
dies in der Natur des Filmemachens,
dass selbst eine hochdramatische
Szene nicht besonders dramatisch
ist, wenn man sie filmt. Man lacht,
scherzt, und es tendiert dazu, dass
man gar nicht weiss, wie stark etwas
wirkt, bis man es auf der Leinwand
sieht. Nattirlich hatte sie den nach-
gemachten Finger, den wir verwen-
deten, gesehen und mochte ihn, wie
alle grausigen Dinge — aber mehr als
ein Kuriosum denn als etwas
Erschreckendes.

rumeuLLeTin: Dennoch musste
man sie aber in jene vollig verstorte
Stimmung bringen, in der sie am
Ende der Szene ist.

sane campion Wir sagten ihr
einfach, sie solle schreien, so laut sie
konne. Viel bedngstigender war fiir
sie die Szene, in der sie der Vater
durch den Wald jagt und erfahren
will, was sie liber das Doppelleben
der Mutter weiss. Es gibt keine
Moglichkeit, Kinder vor derartigen
Szenen komplett zu schiitzen. Man
kann ihnen bei den Proben nur
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moglichst stark bewusst machen,
dass alles nur gespielt ist. Um ihr
dies zu zeigen, liessen wir sie auch
die Rolle des Vaters spielen: Sie
durfte jemanden packen und schiit-
teln, um ihn einzuschiichtern. Auch
die Schaupieler erkérten ihr unser
Ziel nochmals sehr genau. Die ein-
zige Sache, die sie nachher iibrigens
interessierte, war, wie der Finger
abgehackt wird. Wir haben es ihr
natiirlich nicht gezeigt, und sie war
bei der Synchronisation absolut
sauer deswegen. Sie horte auf der
Tonspur nur, wie die Axt herunter-
kam, sagte: «Ich habe nicht einmal
gehort, wie sie durch den Knochen
ging!»

rimeucterin: Die Filmmusik hat
Michael Nyman komponiert. Haben
Greenaways Filme Sie dazu
inspiriert?

jane campion Gewiss, ich suchte
jemanden, der bereits fiir den Film
gearbeitet und doch einen eigenen
Ton hatte. Viele Filmkomponisten
kopieren namlich ein bisschen von
hier, ein bisschen von da, und es
klingt nicht gerade frisch und origi-
nell. Ich wollte allerdings auch, dass
Nyman emotional weniger distan-
ziert tont als in den Filmen von
Greenaway und fragte dauernd:
«Michael, bist du dir sicher, dass du

wirklich etwas mit Gefiihlen machen

kannst?» Das war eine interessante
Herausforderung fiir ihn. Er schrieb
Holly Hunter auch fiir sie spielbare
Klavierstiicke auf den Leib und
gruppierte den Rest darum herum.
So war die Musik quasi verankert.
riLmeuLLeriv: Einige Threr erfolg-
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AN ANGEL
AT MY TABLE

reichen australischen Kollegen sind
mit dem Erfolg nach Amerika aus-
gewandert. Haben Sie dhnliche
Plane?

Jane campion Ich werde als
néchstes tatsachlich mit einem
amerikanischen Poduzenten
arbeiten, aber nicht mit einem der
grossen Studios. Die Situation wird
also sehr @hnlich sein wie bei THE
PIANO.

rmeutLerin: Wird der Film in den
USA spielen?

sane campion Nein, es wird nicht
in Amerika gefilmt. Es ist natiirlich
reizvoll, ein grosseres Publikum zu
haben. Allerdings geht das immer
mit einer Beschrankung der Wahl-
moglichkeiten einher. Fiir mich
selber hoffe ich natiirlich, dass ich
nicht in die Falle laufe, wo ich mich
als Regisseurin oder Person mehr
geschatzt fiihle, bloss weil ich viel
verdiene und ein grosses Publikum
habe. Man muss ein Gefiihl fur
dieses Verhiltnis behalten: Man
kann nicht einen Film fiir ein kleines
Publikum fiir eine Riesensumme
machen. Das ist die eine Sache, die
man respektieren muss.

Das Gesprach
mit Jane Campion fiihrte

Andreas Furler @

THE PIANO

Die wichtigsten
Daten zu THE
PIANO:

Regie und Buch:
Jane Campion;
Kamera: Stuart
Dryburgh; Ka-
mera-Assistenz:
Alun Bollinger;
Schnitt: Veronika
Jenet; Production
Design: Andrew
McAlpine; Ko-
stiime: Janet Pat-
terson; Frisuren
und Make-up:
Nokiro Watanabe;
Musik: Michael
Nyman; Ton: Lee
Smith.
Darsteller
(Rolle): Holly
Hunter (Ada),
Harvey Keitel
(George Baines),
Sam Neill
(Stewart), Anna
Paquin (Flora),
Kerry Walker
(Tante Morag),
Genevieve Lemon
(Nessie), Tungia
Baker (Hira), lan
Mune (Reve-
rend), Peter
Dennett
(Matrose), Te
Whatanui Skip-

with (Hauptling
Nihe), Pete Smith
(Hone), Bruce
Allpress (blinder
Klavierstimmer),
Cliff Curtis
(Mana), Carla
Rupuha (Meni),
Mahina Tunui
(Mere), Hori
Ahipene
(Muturu),
Gordon Hatfield
(Te Kori), Mere
Boynton (Tochter
von Hiuptling
Nihe), Kirsten
Batley (Marama),
Tania Burney
(Mahina), Annie
Edwards (Te
Tiwha), Harina
Haare (Roimata),
Christina
Harimate (Parea-
rau), Steve
Kanuta
(Amohia), P. |.
Karauria (Taua),
Sonny Kirikiri
(Tame), Alain
Makiha
(Kahutia), Greg
Mayor (Tipi),
Neil Mika
Gudsell (Tahu),
Guy Moana
(Kohuru), Joseph

Otimi (Rehia),
Glynis Paraha
(Mairangi), Riki
Pickering
(Rongo), Eru
Potaka-Dewes
(Pitama), Liane
Rangi Henry (Te
Ao), Huihana
Rewa (Te Hiku-
mutu), Tamati
Rice (Pito), Paoro
Sharples (Hotu),
George Smallman
(Turu), Kereama
Teua (Tu
Kukuni).
Produktion: Jan
Chapman
Productions,
CiBy 2000;
Produzent: Jan
Chapman; aus-
fiihrender Produ-
zent: Alain
Depardieu;
assoziierter
Produzent: Mark
Turnbull.
Australien 1992.
Format: 1:1,85;
Farbe; Dolby
Stereo; Dauer:
120 Min. CH-
Verleih: Film-
cooperative,
Ziirich.




Die schleichenden Eroberungen

LA CHASSE AUX PAPILLONS

von Otar losseliani

Franzosische Provinz, tatiesk. Von drei Fen-
stern an einer Hausfassade des verschlafen wir-

kenden Nestes 6ffnet sich ein erstes. Die Frau, die
sich herauslehnt, klopft an den Laden schrédg dar-
unter, die Offnende Frau daselbst wird eine
Glocke des dritten bewegen, wo ein hauslicher
Clochard in einem in Unordnung geratenen
Spitzwegidyll schlaft und schlaft und schlaft. Als
er aufgestanden ist und sich die Soutane tiber-
zieht, wird klar, dass es der Dorfpfarrer sein
muss. Er sduft etwas viel und braucht am Mor-
gen seine Zeit, bis er aus den Federn mag. Die
Gehege auf dem Friedhof helfen ihm, den tor-
kelnden Gang einigermassen geradlinig zu ge-
stalten. Er hatte Geburtstag, das hat er des 6ftern,
denn man soll die Feste schliesslich feiern wie sie
fallen.

Der gebtirtige Georgier Otar losseliani lebt,
wie andere Kollegen aus der zerbrockelten

Sowjetunion, seit einigen Jahren vorwiegend in
Frankreich. Der Pfarrer ist eine der zahlreichen
hiibschen Nebenfiguren in der Welt seines Films.
losseliani ist ein Meister der Zwischentone, Chro-
nist des schleichenden Gangs der Dinge im Lauf
der Zeit. Eroberungen, Entwicklungen, das zei-
gen uns seine Filme, kommen nicht von heute auf
morgen. [osseliani ist ein Relikt aus der Roman-
tik: Traumer, Nostalgiker, Liebhaber der Mikro-
kosmen, die in der modernen Welt so wenig Platz
noch haben. In seinen Filmen entwickelt sich das
eine aus dem anderen, beinahe unmerklich, aber
zwingend und damit so lebensnah. Er sagt: «Wir
befinden uns in einem Wald, haben den Weg ver-
loren und wissen nicht, wo wir stehen. Das ein-
zige, was sich aufdréangt, ist, die Ohren offenzu-
halten und den Alten zuzuhoren, die bereits
gelebt haben, um nicht dieselben Fehler noch ein-
mal zu machen.» Die “Fehler” zeigen sich erst in
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ihrem Resultat augenfillig, in seinem jiingsten
Film werden sie durch Japaner gemacht, die sich
in Frankreich Schldsser kaufen und die soge-
nannte Moderne bringen, dem alten Leben die
Seele nehmen.

Iosseliani ist ein Traditionalist, das wird ge-
rade hier sptirbar. Er ist ein Konservativer im ur-
spriinglichen Sinn, einer, der bewahren mochte,
weil er davon iiberzeugt ist, dass uns die techni-
sche Entwicklung nicht ndher zum Leben hin-
fihrt. Die Russen, die am Ende von LA CHASSE
AUX PAPILLONS nach Frankreich kommen, um
hier das Erbe einer alten Tante anzutreten, gera-
ten sehr rasch in den Sog des freien Marktes und
treiben den Ausverkauf voran. Die Verlockungen
des Geldes sind die Triebfeder, die zwar
Schwung ins gemachliche Leben bringt, aber die-
ses sehr bald auch ausleiern ldasst. Und hat sich
eine Feder mal so richtig verzogen, ldsst sie sich
nicht mehr in ihren urspriinglichen Zustand
zurtickbringen.

Frauenfiguren yim Zentrum

Der Georgier ist als Kind dreier Frauen auf-
gewachsen: der Mutter, der Tante und der Gross-
mutter. Von daher iiberrascht es nicht, dass
Frauenfiguren immer wieder im Zentrum seiner
Filme stehen. In ET LA LUMIERE FUT hat er gleich
die ganze géangige Struktur der Gesellschaft auf
den Kopf gestellt: Da waren es die Frauen, die
das Sagen hatten und den Méannern die Leviten
lasen, wenn sie sich nicht gehorig auffiihrten.
Trotz seines biographischen Hintergrunds meint
Iosseliani im Gesprach, dass fiir seine Entwick-
lung vor allem die Strasse wichtig gewesen sei,

Das Surreale Realen.
und Irreale steht Das, sagt er,

in losselianis

«und die Onkels, die mir sagten, wo’s langgeht.
Mein Vater war in einen Gulag verbannt. Dann
dominierten nattirlich bei uns die Frauen auch,
weil die Manner alle im Krieg weilten. Vielleicht
widerspiegelt sich da aber tatsdachlich auch ein
Wunschbild aus der Erfahrung der Kindheit,
denn es ist schon so, dass uns das Leben damals,
als die Frauen es bestimmten, gerechter erschien.»

Der Frauen in LA CHASSE AUX PAPILLONS
sind im wesentlichen zwei, wobei der Mann ein
grosser Abwesender ist. Da wére die radelnde
Organistin aus dem Schloss Otar, die Pétanque
spielt und sich ihre Kugeln, damit sie sich nicht
biicken muss, mit einem Magneten aufhebt. Da
wire sodann ihre Cousine, die fiirs Leben gerne
flippert. Sie ist Besitzerin des omindsen Schlos-
ses, das wie ein Relikt aus vergangenen Tagen in
der Landschaft steht — wobei das franzosische
Provinzleben bei Iosseliani tiberhaupt noch ganz
verklart pittoresk wirkt. Schon friith im Film tau-
chen Japaner auf, die das Schloss kaufen wollen.
Doch: Es ist nicht zu kaufen, um keinen Preis in
der Welt. Wir konnen warten, lacheln die Japaner,
und sie werden warten, geduldig, im Wissen,
dass liber kurz oder lang auch in dieser Familie
jemand weiche Knie und einen offenen Geldbeu-
tel haben wird. Bei losseliani werden es die rus-
sischen Erben sein, doch bis dahin dauert es noch
seine Zeit, denn, so bedeutet ihnen die Alte, man
lebt lange in dieser Gegend.

Liebe zum Detail

Der Reiz aller Filme losselianis, seien sie
wie PASTORALE noch in Georgien entstanden oder
wie LES FAVORIS DE LA LUNE bereits in Frankreich,

macht unser

Filmen dicht an Leben aus.

der Seite des
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Die wichtigsten
Daten zu LA CHASSE
AUX PAPILLONS!:
Regie und Buch: Otar
lTosseliani; Kamera:
William Lubtchansky;
Schnitt: Otar Iosselia-
ni, Jocelyne Ruiz,
Nathalie Alquier,
Ursula West; Aus-
stattung: Emmanuel
de Chauvigny;
kiinstlerische Bera-
tung: Pierre André
Boutang, Leila
Naskidachvili; Maske:
Evelyne Byot;
Kosttime: Charlotte
David; Frisuren:
Caroline Philipponat;
Musik: Nicolas
Zourabichvili; Ton:
Holger Gimpel, Alix
Comte, Gérard

Lamps, Axel Arft;
Tonschnitt: Anne-
Marie L Hote.
Darsteller (Rolle):
Narda Blanchet
(Solange, Cousine
von Marie-Agnes),
Pierrette Pompon
Bailhache (Valérie,
die Haushilterin),
Alexandre Tcher-
kassoff (Henri de
Lampadere, Nachbar
und Notar), Thamar
Tarassachvili (Marie-
Agnes de Bayonette,
Schloss-Besitzerin),
Alexandra Lieber-
mann (Héléne,
Schwester von Marie-
Agnes), Lilia Ollivier
(Olga, Tochter von
Hélene), Emmanuel
de Chauvigny

(Pfarrer André),
Sacha Piatigorsky
(Emir), Anne-Marie
Eisenschitz (Marie,
Freundin von So-
lange), Frangoise
Tsouladze (Yvonne,
Antiquitidtenhandle-
rin), Maimouna

N 'Diaye (Caprice,
Lampaderes Schwie-
gertochter), Yannick
Carpentier (Monsieur
Carpentier), Pascal
Bonitzer, Georges
Giani, Ghislaine de
Beauregard, Pascal
Aubier, Ludmilla
Pernot, Bagrat
Tsouladze, Martine
Boutang, Annie de la
Celle, Svetlana
Lafond, Emile Breton,
Vincent Darasse,

Iréne Babet, Liouba
Protassieff-Ballu,
Kenji Watanabe,
Henri de Kermel,
Hervé Lasseron,
Sergei Gladgikh,
Margarita Ludwig.
Co-Produktion: Pierre
Grise Productions,
Sodaperaga, France 3
Cinéma, Metropolis
Filmproduktion, Best
International Films;
Produzentin: Martine
Marignac; Co-Pro-
duzenten: Maurice
Tinchant, Guy Selig-
mann, Luciano Gloor,
Ettore Rosboch, Lilia
Smecchia. Frankreich
1992. Farbe, Dauer:
115 Min. CH-Verleih:
Columbus Film,
Ziirich.

seien sie wie EUskADI dokumentarisch gestaltet
oder wie ET LA LUMIERE FUT fiktiv, ist die Liebe
zum Detail, das bei ihm letztendlich alles ist.
Eine Schwarze macht in LA CHASSE AUX PAPIL-
LoNs die Touristen-Fithrung durchs Schloss, zeigt
den Leuten Gemalde und blickt dabei starr an
allem vorbei — so rasch lasst sich Kunst nicht er-
fassen. Die Blechmusik kreuzt die Hare-Krishna-
Gruppe, beim Duell fallen gleich beide Duellan-
ten tot um. Pang. Und wenn die Japaner
Pétanque spielen, so ist klar, dass das Ende einer
Epoche eingeldutet ist.

Das Surreale und Irreale steht in Iosselianis
Filmen dicht an der Seite des Realen. Das, sagt er,
macht unser Leben aus. Im Schloss erscheint ein-
mal der Geist Otar als Offizier — es ist der Filmer
selber, der wie der gute alte Hitch immer wieder
selber eine Minirolle tibernimmt, in der Regel ei-
ne Rolle des Besuchers, der von aussen eine Welt
betrachtet, in der er selber nicht mehr steckt. Der
Geist Otar ldsst der Alten im Schloss seine Ziga-
rette im Aschenbecher zuriick. Sie nimmt einen
Zug, ist durch den Glimmstengel aus dem Nir-
gendwo zumindest leicht verwirrt und stirbt.
Eine traumhaft schone Sequenz des fliessenden
Ubergangs von einer Existenz in die andere, ein
letztes Aufbegehren einer alten Welt auch, denn
fortan geht alles sehr schnell. Uber Telegrafenlei-
tungen, denen die Kamera folgt, reist die Mel-
dung vom Tod der Tante nach Russland, zu ihren
einzigen Hinterbliebenen. Beim Riickruf sehen
wir, ein herrlich komischer Einschub, die tradi-
tionelle sowjetische Abhorzentrale — ein Relikt
aus anderen Tagen, das darauf hindeuten mag,
dass auch in der Vergangenheit nicht alles zum
besten bestellt war.

Geschichten in Bildern

Jetzt konnen die Japaner das Schloss endlich
kaufen. Zufrieden gehen sie gleich im Dutzend
auf den Markt, radeln der einen oder anderen
Tradition bewusst zum Einkauf. Nur: Als sie al-
les modernisiert haben, ist die einzige, die aus
der alten Zeit noch geblieben ist, die Magd, die
jetzt lernen muss, die Fernsteuerung fiirs auto-
matische Eingangsportal zu bedienen. Ein Trod-
lerwagen schleppt die letzten alten Mdobel ab.
Dem Haus wurde die Seele genommen — der Film
hat sie erhalten.

Iosseliani, der stets in einfachen und leicht
verstandlichen Bildern seine Geschichten voran-
treibt, ist ein Bildermensch, ein Poet des Bildes
auch. In ET LA LUMIERE FUT hat er sehr radikal
auf eine verstdandliche Sprache verzichtet und
unter anderem mit Trommelzeichen mit uns
kommuniziert. In LA CHASSE AUX PAPILLONS wird
wieder gesprochen, aber was in der einen oder
anderen Dialogzeile gesagt wird, ist unwichtig.
Iosseliani selber sagt: «Es gibt nichts Wichtiges,
was durch Untertitel mitgeteilt werden konnte.
Im Moment, da gesprochen wird, wird aber au-
tomatisch untertitelt.» Und er doppelt nach, dass
er einen nachsten Film in einer Sprache machen
werde, die garantiert niemand verstehe, «denn
wo man einen Ubersetzer braucht, fiir das, was
man sieht, lauft etwas falsch.»

Walter Ruggle @
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Bildzuschriften von Fritz Gottler
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«Gebet fiir Marilyn
Monroe» von
Ernesto Cardenal
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monkey business

Abschiednehmen von der Jugend. Die Fiinf-
zigerjahre sind da. Die Ara der Misfits beginnt.
Sie passen an keinen Ort, in keine Zeit. Hol-
lywoods frigides Kino wird installiert, die Tech-
nik des Kalteschocks. Eisig kann’s einem den
Riicken runterlaufen angesichts dieser gefiihllo-
sen Verriicktheiten.

Die Jahre der Hemmungslosigkeit sind gezahlt,
die Exaltation — lyrisch, loufoque — ist so gut wie
am Ende. Ein letztes Mal beschwért das Kino sei-
ne Vitalitat, aber bereits als Routine, in Nummern
und routines. «Die mechanische Euphorie der
Aktionen verleiht der Hasslichkeit oder der Nie-
dertracht einen Lyrismus, eine Ausdrucksdichte,
die sie zur Abstraktion erhohen; die Faszination
bemachtigt sich ihrer, fiigt der Erinnerung an die
Verwandlungen Schonheit hinzu ...» (Jacques Ri-
vette)

Monroe ist an die Wand gedriickt in diesem Re-
vival, die jiingste im Bunde, aber ausgeschlossen
vom Spiel. Sie darf nicht mitmachen in der Ban-
de der enfants terribles.

Es ist eine Tragodie: sein Leben zu suchen ausge-
rechnet in einem “Medium”, das ein Leben nicht
mehr kennt. Sie will aus ihrer Zeit heraus wie aus
einer zweiten Haut, die spannt, zu eng sitzt. Aber
in der Zeitlosigkeit ihrer Erscheinung ist ihr Tod
bereits beschlossen.

Das Bild der Jugend, aber eben nur zum Bild de-
klariert. Ein brutaler practical joke, der Film
wimmelt davon.

Marilyn das Monstrum, sagt Rivette, und Mitleid
klingt mit in dieser Bezeichnung. Von den Make-
up-Spezialisten sieht er sie maltratiert in diesem
Film, wie einst Quasimodo oder Frankensteins
Monster.

Stand-In: Zwischen allen Fronten. Die Jugend ist
eine hybride Konstruktion. Der Film bezieht sei-
ne Position zwischen BRINGING UP BABY und
MAN’S FAVORITE SPORT?, Ginger und Marilyn, sie
sind nicht mehr Katherine Hepburn und noch
nicht Paula Prentiss. Was beide zu einer grausa-
men Schizophrenie verdammt.

Gingers Falten sind natiirlicher als Marilyns ver-
langerter Brauenstrich; das strenge Schwarze le-
bendiger als der “natiirliche”, aber festgesteckte
Fall von Marilyns Halstuch. Man muss die Be-
ziehung spiiren zwischen Grants gestrecktem
Finger und Marilyns gesenktem Stift. Parallelen
schneiden sich niemals.

Der Film treibt Film-Geschichte. Er dokumen-
tiert, wie es von Marlene zu Marilyn kommt, und
was das bedeutet fiir unser Jahrhundert. Als Gui-
de nochmals Rivette, der den Film, via Grants
Spiel, auf DER BLAUE ENGEL bezieht: «Es ist nicht
nur Spielerei, wenn wir diese Parallelgeschichten
vom Niedergang zusammenbringen: erinnern
wir uns, wie die Themen von Fluch und Verder-
ben einst dem deutschen Kino das gleiche uner-
bittliche Fortschreiten des Liebenswerten zum
Widerwiértigen aufzwangen.»
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niagara

Play it again ... Eine Platte aus vergangenen Zei-
ten, eine verklungene Melodie. Ein verlorener
Song, eine abgebrochene Existenz. Der Film des
Da Capo, aber was vergangen lédsst sich nicht
wiederbeleben.

Die Lorelei vom Niagara, zum Narzissmus ver-
dammt durch ihre Erscheinung. Noch einmal
versucht die Konstruktion ei-
ner Geschichte den Fluss der
Verzweiflung zu dimmen, Be-
ziehungen anzudeuten zu den
anderen. Eine Liebe fiir Mari-
lyn, den Traum von der Erfiil-
lung.

Ein Traum im Schatten, in der
Gischt. Das Urteil: femme fa-
tale zu werden und/oder zu
sterben. Ein letzter Trost vom
Glockenspiel des fernen
Turms. Verklungenes Lied,
gebrochene Existenz.

Ein Naturereignis der Wasser-
fall, aber nur als Produkt ei-
ner [llumination. Auch von den Emotionen der
Frauen ist die Rede bei diesem Strudel.

Marilyn war nie wirkliches glamour girl, die
Flinfziger kannten das nicht. Es war nicht mehr
der Platz dafiir. Die Méanner hatten nur noch
Angst vor ihren Phantasien, waren skep-
tisch der Trennung vom ertraumten Objekt ge-

gentiber: wie sie einst erzwungen war von De-
pression und Krieg. Das Pin-up-Girl hat ausge-
spielt, die Selbstbefriedigung.

Handgreiflich muss die Frau nun sein, Objekt im
eigenen Heim, nicht mehr frei zirkulieren, in den
Traumen, die man teilte mit anderen.

Eine Frau fiir den Hausgebrauch, das wollte auch
Marilyn sein. Die wahre Lie-
be, den amour fou gibt es nur
noch als Selbstzerstorung. Der
Person und des Korpers.
Marilyn hat nie dazugehort.
Keiner hat sie wirklich
bertihrt. Man muss einen an-
deren, einen Phantomfilm
mit-sehen in N1AGARA, Hitch-
cocks VERTIGO. Marilyn ist
verdammt: Erscheinung zu
bleiben aus der anderen Welt.
Bewunderung liegt in den
Blicken der anderen, und Un-
verstandnis, Neid, Verach-
tung. Eine Somnambule, die
sich zu den gefdhrlichsten Gratwanderungen
aufmacht. Es zieht sie ins Reich der Toten, wie
Cotten gehdrt sie dem Jenseits. Eine umgekehrte
Eurydike, ihr Dasein in dieser Welt ist nur auf
Zeit. Sie wird sich nicht umdrehen, wenn sie sich
auf den Riickweg gemacht hat. Die Blicke folgen
ihr, der Manner.



gentlemen prefer blondes

Die Geburt des Mythos. Das Nattirliche und das
Raffinierte. Mit den grobsten, grellsten Mitteln
geht Hawks die delikatesten Themen an. Was ist
eine Frau, was soll eine Frau schon sein?

Nach dem Strudel des Niagara, der Ozean. Er
stiftet Frieden, seine Unergriindlichkeit beruhigt.
Weil das Sprechen in einem letzten Anfall von
Geschwitzigkeit ans Ende kommt: noch schoner
hat das nur noch Chaplin gezeigt in A COUNTESS
FROM HONG KONG.

Zwei Girls auf der Suche
nach einer «affair to re-
member». Es sind die
Tiefe und die Weite des
Meeres, die den Rhyth-
mus der Bilder bestim-
men. Die Bewegung, des
Schiffes, ist nicht mess-
bar, aber immer merk-
lich. Mobilis in mobili,
das ist Marilyn pur. Jane
Russell dagegen ist
streng und statisch, Ha-
wks plaziert sie am Pool.
Mens sana in corpore sano. Der Mddchen Ideal
ist in der Tradition der Antike fixiert. Was ist
natiirlicher, als einen Millionar zu heiraten? Rus-
sell setzt auf Stabilitat, aufs Permanente. Marilyn
ist fiirs Flatterhafte und Fliichtige. Die
Oberflache, die Zirkulation der Kérper und auf

den Kérpern.

Ihr Rock ist entschieden enger, sie bevorzugt die
vielen kleinen Schrittchen. Russell ist fiir den
Ausfallschritt. Marilyns Miitzchen macht sie zur
Studiosa, sie verkorpert trial and error.

Bei ihr wird alles zur Frage des Formats. Sie ist
das Girl fiirs Scope, fiir den grossen Rahmen, das
sieht man schon diesem Film an, noch im “Nor-
mal”format. Es geht immerhin ums Nattirliche,
um die Natur.

Doch die Zukunft des
Scope, Monroes Zu-
kunft steckt ganz schon
in der Inszenierung von
Hawks, dessen Filme
sich lesen lassen wie
Kommentare zum tech-
nischen Fortschritt, was
das Filmemachen an-
geht und die menschli-
che Kommunikation.
Die berithmte Show-
Szene, «Diamonds are a
girl’s best friend», soll es, zu Testzwecken fiirs
neue Format, in einer Scopefassung gegeben ha-
ben. Vielleicht muss man das wissen, um den
Film ganz zu verstehen, seine neue Dimension.
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how to marry a millionaire

Die grosse Angst vor dem Untergang, die Visio-
nen vom Abtauchen und vom Ertrinken. Das
Schicksal bleibt ihr erspart im Strudel des Niaga-
ra. Sie hat einen luftigen Tod, von ihrem Mann
stranguliert auf einem Glockenturm.

In Hollywood nichts als Kommunikationspro-
bleme: «Sometimes I didn’t know whether she
understood what I said. When I tried to talk to
her, I felt as if I was trying to talk to so-
mebody under water.» Nunnally Johnson,
ihr Scriptwriter flir HOW TO MARRY A MIL-
LIONAIRE.

Hold the line: Frauen sind die besseren In-
teressenvertreter — ihrer eigenen — und die
besseren matchmaker, wenn’s um den
Mann geht fiir ihr Leben.

Der Film erinnert auf den ersten Blick an
GENTLEMEN PREFER BLONDES, aber er ist
schon weiter voran, naher bei RIVER OF NO
RETURN. Es gibt kein Zuriick mehr, Mon-
roe bewegt sich auf der Kippe, halluzi-
niert, balanciert.

«Denken wir nur an Marlon Brando in A
STREETCAR NAMED DESIRE. Von einer Rolle beses-
sen zu werden, ist fiir einen Schauspieler satori,
da die eigene Identitdt heil und unversehrt ist,
solange die Rolle lebt.

Die grosste Tugend der Schule Coquelins ist
selbstverstandlich zugleich auch ihr professio-

s

neller Nachteil. Schauspielern dieser Schule fallt
es schwer, verlogene Rollen zu spielen; schliess-
lich kann man nicht von einer Rolle besessen
sein, die innerlich nicht stimmt ... In einer
schlechten Rolle kann ein Schauspieler nichts
weiter tun als Energie verschwenden - er wird
nicht dadurch belohnt, dass er, wahrend er die
Rolle spielt, neue Seiten an sich entdeckt. Statt
dessen muss er von seinem bisschen Identitat
zehren und seinen hart erarbeiteten Stil damit be-
flecken, dass er Versen, die sein Inneres nicht er-
reichen, Zauber verleiht. Mit der falschen Rolle
zu leben ist genauso, wie wenn man mit einem
falschen Partner zusammenleben miisste und ge-
zwungen ware, jede Nacht mit ihm zu schlafen.»
(Norman Mailer)

Der Korper mit seinem besonderen Design, eckig
und verquer. Uberall eckt sie an, sie ist anstossig.
Die mangelnde Koordination kommt von der
Kurzsichtigkeit, begriindet die Story des Films,
aber sie ist bereits Symptom. Der Koérper ist nicht
weiter in Einklang mit der Seele, ist Fremd-Kor-
per geworden.

Exakte Proportionen iiberall, aber es fehlt der
Schwerpunkt, es mangelt an der nétigen Grazie.
Das Bild splittert, wie das legendéare Spiegelbild
in THERE'S NO BUSINESS LIKE SHOWBUSINESS:
Monroe, das Kind vom Citizen Kane, dem gros-
sen Millionar.



river of no return

Nochmals der Wasserfall, der Strudel. Eine Fahrt
durch einen Jungbrunnen, hat ein franzosischer
Kritiker assoziiert, aus dem auch der Zuschauer
verjiingt herauskommt.

Monroes Blick ist abwesend in diesem Film, sie
ist immer schon ganz woanders. Thr Spiel ist
Echo und Antwort, Erwiderung eines Liedes aus
der Tiefe des Tales. Zwischen Robert Mitchum
und Rory Calhoun, zwischen
dem Siedler und dem Spieler

hat sie sich nicht wirklich zu
entscheiden, keine echte Wahl

zu treffen.

Preminger weiss, was er will in
seinem Kino, und er weiss, was

er an Marilyn hat. Er inszeniert

sie mit seinen Erinnerungen ans
Theater, an Reinhardts Experi-
mente mit dem Raum. Ein ge-
waltiges Nebeneinander, aber
kein Panorama: das Scope ver-
schafft ihm die Moglichkeit, die
Dinge in Schraglage, in Bewe-
gung zu bringen.

Das Schicksal hat entschieden:
Hand des Spielers wirkt, als hétte er soeben einen
Wiirfel geworfen. Wer nicht weiss, von Anfang
an, was er will, muss, was ihm geschieht, als Ko-
inzidenz nehmen.

Die freie

Marilyn das Scope-Girl: am besten neben den an-
deren, aber in Verfolgung eigener Interessen. Die
Néahe zur Natur macht sie fake. Und mit ihrer
Hilfe erledigt Preminger, ganz en passant, den
absurden Mythos vom Professionalismus, den
der gute alte Hawks immer weiter pflegt. RIVER
OF NO RETURN, das ist ein kleiner Sprengsatz zwi-
schen THE BIG SKY, RIO BRAVO und EL DORADO.
Mitchum ist so somnambul
wie Monroe in diesem Film,
seine Reaktionen kommen
beinahe zu spat. Er hat noch
den Schatten von ANGEL FACE
auf dem Gesicht, ein Trauma
von der femme fatale.
Marilyn wird das Opfer sei-
ner Unsicherheit, vielleicht
ware sie besser dran mit dem
anderen, dem Spieler, dem
flapper.
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Mitchum ist so
somnambul wie
Monroe in
diesem Film,
seine
Reaktionen
kommen

beinahe zu spit.

Er hat noch den
Schatten von

ANGEL FACE auf

dem Gesicht,
ein Trauma von
der femme
fatale.

Marilyn wird das
Opfer seiner
Unsicherheit,
vielleicht wire
sie besser dran
mit dem
anderen.
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the seven year itch

Scope ist Myopenkino: Mit Wilder verlieren die
amerikanischen Filme die grossen Linien, die
Konturen. Das Kino gerét ins Kriimeln.

Die Kamera muss nahe ran ans Objekt, da setzt
das Bild Ballast an.

Die Filme haben keinen Reichtum mehr, sie sind
plotzlich tberladen. Und die
Menschen verzetteln sich in
ihren Wiinschen und Hoffnun-
gen.

Sie hatte kein Anschlussfee-
ling, sagt Cukor: «she
wouldn’t match things. And
she couldn’t sustain scenes.
You had to shoot it piecemeal.
But curiously enough, when
you strung everything to-
gether, it was complete.»

Fiir den kurzsichtigen Blick
gibt es keinen Glamour, des-
halb sammelt er iiberall Sym-
bole. Das iibrige tut die Hitze,
auf der Leinwand, sie bringt
das Unterschiedliche, das sonst Unterschiedene
schnell aneinander, es reibt sich.

Wilder hatte keine Berithrungsangste Monroe ge-
geniiber, er hat sie, auf seine Weise, geliebt. Er
hat sie runtergeholt von ihrem Sockel, runter-
geputzt und deglamorisiert. Zur pettybourgeoi-

sen Prinzessin, zur miitterlichen Patronin der
kleinbiirgerlichen Traume gekront.

«Noch heute erinnere ich mich lebhaft an eine
Szene, in der Marilyn im Nachthemd die Treppe
hinabgeht, um in die klimatisierte Wohnung des
schlafenden Ewell zu kommen. Sie trug ein
Nachthemd, und ich meinte,
den Biistenhalter darunter
zu sehen. “Man tragt keinen
Biistenhalter unter einem
Nachthemd”, sagte ich zu
ihr. “Man wird Thre Briiste
sehen, bloss weil Sie sie
durch Ihren Biistenhalter be-
tonen.” — “Was fiir einen Bii-
stenhalter?” fragte sie, nahm
meine Hand und legte sie
auf ihre Brust. Sie trug kei-
nen Biistenhalter. Thr Busen
war ein Wunder an Form,
Festigkeit und einer offen-
kundigen Resistenz gegen
die Schwerkraft.»

Auch dies ein Kommentar zum Kinomythos der
professionals, zu Hawks & Hughes und der Bii-
stenhalterkonstruktion, die sie fiir den “Outlaw”
Jane Russell bastelten.

bus stop

Der Film ihres Lebens: to miss the bus, den An-
schluss, seine Chance verpassen. «She could do
low comedy», sagt Cukor, «pratfalls and things
like that — but I think her friends told her it
wasn’t worthy of her.»

Das Mairchen von der schlafenden Schonheit,
vom Dornréschen in der Blue-
Dragon-Kneipe. Thr naiver Prinz
ist on the road, unterwegs zu
den Turnieren, den Rodeos. Ein
amerikanischer Don Quijote.
Ein  synthetisches Wunder,
schwérmte Cabrera Infante, be-
geistert, dass der Film endlich
Marilyns Intelligenz gerecht
wiirde: und dass er das zugrun-
deliegende Stiick zerstort und
aus seiner Asche, phonixgleich,
eine kleine Komodie wiederge-
boren wird.

Wie in jedem Marchen eine inni-
ge Nahe, eine traurige Ver-
wandtschaft mit dem Alter und dem Tode: «Mit
der Zeit schlossen sie und ihr Spiegel Freund-
schaft, und der Spiegel weinte manchmal aus
Mitgefiihl mit ihr, wenn ihre Angste real waren.
Schliesslich fragte ihr Spiegelbild sie: “Wovor

hast du immer noch Angst?” Die alte Frau ant-
wortete: “Ich habe immer noch Angst vor dem
Tod. Ich flirchte mich immer noch vor der Verdn-
derung.” Und ihr Spiegel stimmte ihr zu: “Ja, das
macht angst, denn der Tod ist eine verschlossene
Tiir, und die Veranderung”, verkiindete er, “ist
eine angelehnte Tiir.”

“Ja,aber die Angst ist ein Schliis-
sel”, lachte die listige alte Frau,
“und unsere Angste haben wir
ja noch.” Sie lachelte.» (Susan
Griffith)
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let's make love

Der alte Mann und das Mddchen, Marilyn im
Dialog mit Einstein: SOMETHING’S GOT TO GIVE,
oder ein schneller Abriss filmischer Relativitats-
theorie. Aus INSIGNIFICANCE:
— A girlfriend and I played a game a few years
back. We each made a list of the men it would be
nicest to sleep with. You came third on mine.

— Third?
Then I figured out how old you are.

- And you struck me off?

- No. I'moved you to the top.

Den Regisseur Cukor hat Monroe ge-
hasst. «She dreaded Cukor. He terrified
her and he loathed her. He told me so.»
(Nunnally Johnson)

Montand ist der Beschiitzer im Schatten,
so kann er seine eigene Sehnsucht besser
kaschieren. Ein letzter Moment der Ge-
borgenheit, my heart belongs to daddy:
Montand nimmt sie in die Arme, und
man muss die Szene heute sehen mit sei-
nem letzten Film in der Erinnerung, Tro-
IS PLACES POUR LE 26; sein Schicksal gleicht dem
der Monroe, das macht sie zum Traumpaar.
LET’S MAKE LOVE, der Titel signalisiert das sanfte
Gefiihl einer Gemeinsamkeit: aber als eine Tech-

nik, strikt funktional. Wie der Film funktioniert
und was er bedeutet fiirs Kino der Sechziger, hat
Serge Daney beschrieben, als er den Film im
Fernsehen sah: eine stupide Monroe, ein nach-
lassig-desinteressierter Cukor, die blode Fox.
Marilyn war — Cukor hat es realisiert wie der
Hawks im Moment von GENTLEMEN PREFER
BLONDES — ein Wesen nur in Anfiihrungszeichen,
nirgends hat sie existiert als vor der Kamera: «In-
tensiver als alle anderen hier Versammelten zu-
sammen spielt sie wie erforderlich in diesem Sy-
stem der Studios, das so krank ist wie sie und sie
im tibrigen nicht tiberleben wird.»

Cukors Hass, Cukors Verachtung: zwischen
Faust und Mephisto. Wer ist nun daddy, und
wem gehort Marilyns Herz, was mag es bedeu-
ten, dass das Haus im letzten Film, an dem sie
vor ihrem Tode arbeitete, SOMETHING'S GOT TO
GIVE, nach Cukors eigenem Haus auf dem Set re-
konstruiert wurde?



1948

1949

1950

1951

Marilyn Monroe

Geboren 1. Juni 1926 in Los
Angeles, gestorben 5. August
1962 in Brentwood

SCUDDA HOO! SCUDDA HAY! /
SUMMER LIGHTNING
Regie: F. Hugh Herbert
DANGEROUS YEARS
Regie: Arthur Pierson
LADIES OF THE CHORUS
Regie: Phil Karlson

LOVE HAPPY

Regie: David Miller

A TICKET TO TOMAHAWK
Regie: Richard Sale

THE ASPHALT JUNGLE
Regie: John Huston

ALL ABOUT EVE

Regie: Joseph L. Mankiewicz
THE FIREBALL

Regie: Tay Garnett
RIGHT CROSS

Regie: John Sturges
HOMETOWN STORY
Regie: Arthur Pierson

AS YOUNG AS YOU FEEL
Regie: Harmon Jones
LOVE NEST

Regie: Joseph Newman
LET’S MAKE IT LEGAL

1952

1953

Regie: Richard Sale

CLASH BY NIGHT

Regie: Fritz Lang

WE'RE NOT MARRIED

Regie: Edmund Goulding
DON’T BOTHER TO KNOCK
Regie: Roy Baker

monkey business*

Regie: Howard Hawks; Dar-
steller: Cary Grant, Ginger
Rogers, Charles Coburn

O. HENRY’S FULL HOUSE
Episodenfilm von Henry
Koster, Henry Hathaway, Jean
Negulesco, Howard Hawks;
Auftritt in erster Episode THE
COP AND THE ANTHEM
niagara*

Regie: Henry Hathaway; Dar-
steller: Joseph Cotten, Jean
Peters, Casey Adams
gentlemen prefer blondes*
Regie: Howard Hawks; Darstel-
ler: Jane Russell, Charles Co-
burn, Elliott Reid, Tommy
Noonan, George F. Wilson
how to marry

a millionaire*

Regie: Jean Negulesco;Darstel-
ler: Lauren Bacall, Betty
Grable, David Wayne, Rory
Calhoun, Cameron Mitchell

1954

1955

1956

1957

1959

1960

1961

1962

river of no return*

Regie: Otto Preminger, Dar-
steller: Robert Mitchum, Rory
Calhoun, Tommy Rettig
THERE’S NO BUSINESS LIKE
SHOWBUSINESS

Regie: Walter Lang

the seven year itch*

Regie: Billy Wilder; Darsteller:
Tom Ewell, Evelyn Keyes,
Sonny Tufts, Robert Strauss
bus stop*

Regie: Joshua Logan; Darstel-
ler: Don Murray, Arthur
O’Connell, Betty Field

THE PRINCE AND THE
SHOWGIRL

Regie: Laurence Olivier,
Anthony Bushell

SOME LIKE IT HOT

Regie: Billy Wilder

let's make love*

Regie: George Cukor; Darstel-
ler: Yves Montand,Tony
Randall, Frankie Vaughan
THE MISFITS

Regie: John Huston
SOMETHING’S GOT TO GIVE
Regie: George Cukor

nur Fragment

* Reedition der 20th Century Fox
mit neuen Kopien
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Als Grossvater noch

MAC von John Turturro

k.. [ S ‘ i e
-
9

-

Das Thema des Films - das
macht der Epilog, in dem Mac, Jahre
spater, seinen kleinen Sohn zu einem
Haus fiihrt und sagt: «Das habe ich
mit meinen Briidern gebaut, aus dem
Nichts», deutlich — ist: die Liebe zu
dem, was man arbeitet. Die Botschaft:
eine solche Arbeit befreit. Das ist Ar-
beit, die sich fast von selber lohnt.

Die Moral der Geschichte

Es geht — abstrakt gesehen — dar-
um, dass man versucht, etwas zu ma-
chen, das vollstindig und komplett
ist. Dabei spielt es kaum eine Rolle,
was man macht, solange man die Ver-
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lebte

antwortung tibernimmt fiir das Er-
gebnis der Arbeit. Entscheidend ist
nicht, so die Moral, ob man eine Men-
ge Geld damit verdient oder beriihmt
wird, sondern zu wissen: ich habe et-
was geschaffen, meine Anerkennung
besteht schon darin, es einfach getan
zu haben.

Umgesetzt — und das ist das Pro-
blem — wird von diesem Thema, die-
ser Moral, dieser Botschaft, im Film
vor dem Epilog herzlich wenig. MAC
entstand in der Absicht, Turturros Va-
ter, einem ehrlichen Handwerker mit
hohen Qualitiatsanspriichen an seine
Arbeit, ein Denkmal zu setzen. Die
Absicht ist redlich, der Stoff geht sei-

nem Autor sehr nah. Allein, die Nahe
wird mitgeteilt, sie beriihrt den Zu-
schauer nicht.

Arbeit ist das ganze Leben

Die Geschichte des Films handelt
von jemandem, der sich abmiiht, der
tut, was er kann, mit den Mitteln, die
er zur Verfligung hat: Mac Vitelli lebt
als Sohn italienischer Einwanderer
mit seinen Briidern, armlich und auf
engstem Raum, in Queens, New York.
Ihre Erziehung unterliegt dem alles
bestimmenden Motto ihres Vaters:
«Es gibt zwei Wege, etwas zu tun:
meinen und den richtigen, aber



schliesslich sind beides die selben.»
Den Lebensunterhalt verdienen sie als
Zimmerleute, die Hauser im Akkord
bauen. Die Zeiten — man schreibt die
finfziger Jahre — sind hart, die Arbeit
schweisstreibend, zum Vergniigen
bleibt kaum Zeit. Nach dem Tod sei-
nes Vaters fiihlt sich Mac als dltester
Sohn fiir die ganze Familie verant-
wortlich. Dadurch wird die Sache fiir
ihn auch nicht einfacher.

Um den profitgierigen Bossen
nicht den ganzen Gewinn allein zu
iiberlassen, aber auch um noch besse-
re Hauser zu bauen, beschliessen die
Vitellis, sich selbstandig zu machen
und auf eigene Rechnung zu arbeiten.
Schon ausgedacht, doch die Konkur-
renz schliaft noch lange nicht. Das
Vorhaben gestaltet sich jedenfalls weit
schwieriger als angenommen, und in
der Konsequenz arbeiten die Vitellis
nun alle noch viel hdrter als zuvor.
Die verschworene Gemeinschaft be-
ginnt auseinanderzubrechen. Vico
und Bruno Vitelli moéchten endlich die
Friichte ihrer Arbeit geniessen und
sich dem, wie sie finden, richtigen Le-
ben zuwenden - Oona, das Nackt-Mo-
dell mit den modernen Ansichten,
weckt ihre Sehnsiichte und befliigelt
ihre Traume. Wen wundert’s, dass
sich die Briider mehr und mehr in den
Haaren liegen, und als das erste Haus
endlich gebaut — aber noch nicht ein-
mal verkauft - ist, trennen sich ihre
Wege.

Das Handwerk des Regisseurs

Technisch ist John Turturros
Film versiert. Daran jedenfalls liegt es
nicht. Seine Mitarbeiter — hinter der

Kamera Ron Fortunato, als Ausstatter
Robin Standefer, beim Schnitt Michael
Berenbaum — sind Handwerker, die
wohl selbst den Anspriichen des
durch den Film geehrten Vaters genii-
gen dirften. Die Regie hat den Stoff
nicht im Griff, dosiert nur ausnahms-
weise einmal richtig. So schone Ein-
falle wie, die das ganze Haus domi-
nierende Mutter nie optisch in
Erscheinung treten zu lassen — was ih-
re Omniprasenz noch verstarkt —, ver-
mogen das Blatt nicht zu wenden, be-
einflussen den Gesamteindruck kaum.
Alles, (fast) jede einzelne Einstellung,
jede einzelne Szene ist auf moglichst
grossen Effekt hin inszeniert, pang,
pang, pum, pum, mit der Sensibilitat
eines Rock-Video-Clips. Denn wie
man Effekte erzielt, hat John Turturro
bei den Coen Briidern und bei Spike
Lee ganz gut mitgekriegt. Der mit mo-
dernstem Sound-Equipment herge-
stellte Soundtrack tragt das Seine da-
zu bei. Nur, dass — bei sich jagenden
Effekten — ein Effekt dem andern auch
das Wasser abgraben kann, blieb un-
beachtet. Turturros Regiehandwerk
erreicht keinen Augenblick die Qua-
litaten, welche er inhaltlich zur Dar-
stellung bringen will, und schafft da-
mit eine Distanz zu seinem Stoff, die
nicht im Sinne seines Werkes liegt.

Zwischenspiel

Kirk Douglas feuert als Produ-
zent Jonathan Shields in THE BAD AND
THE BEAUTIFUL (1952, Regie: Vincente
Minnelli) seinen deutschstimmigen
Meisterregisseur von Edelstein, dar-
gestellt von Ivan Triesault, weil der
sich weigert im Kostiimschinken, den
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sie gerade drehen, jede Einstellung
auf den maximalen Effekt hin zu in-
szenieren. Bei seinem Abgang erteilt
von Edelstein seinem Produzenten
Shields — und dem geneigten Zu-
schauer — noch eine Lektion in Regie:
ein Film kann nicht aus lauter Héhe-
punkten bestehen, das langweilt den
Zuschauer. Jeder Hohepunkt will vor-
bereitet und eingeleitet sein, damit er
als solcher zur Geltung kommt. Jona-
than, der anderer Meinung ist, tiber-
nimmt kurzerhand selbst die Regie,
stellt dann aber, als er sich den ferti-
gen Film zum ersten Mal anschaut,
einsichtig geworden fest: «<no drama-
tic pacing or style» und gibt die ent-
schiedene Anweisung: «Shelve the
picture!» - obwohl dadurch die
Shields-Production erledigt ist, das
Studio schliessen muss.

Epilog

Hoffen wir, dass Turturro, bis
zum Zeitpunkt, da er sich selbst als
Filmemacher, gar als Filmregisseur
bezeichnen wird, diese Lektion ge-
lernt haben mag.

Eine «Camera d’Or» flir den be-
sten Erstlingsfilm des Jahres 1992 in
Cannes scheint zwar auf eine reife
Leistung hinzuweisen, aber wie sagt
doch Mac, wie er mit seinem Sohn vor
seinem ersten Hause steht, so schon:
«Als dein Grossvater noch lebte, wa-
ren fiir einen Mann seine Taten noch
das Wichtigste. Heute sind es die
Worte, die man dartiber macht.»

Walt R. Vian
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Gesprdach mit John Turturro

rumeuiteniv: Thr erster Spielfilm,
MAC, ist [hrem verstorbenen
Vater gewidmet. Ist es sein Leben,
das da gezeigt wird, oder steckt
mehr von Ihnen selbst im Charakter
von Mac?

soun Turturro  Ich bin der Sohn
meines Vaters, das hat mich sicher-
lich gepragt. Deshalb ist viel von
meinem Vater im Film, vor allem viel
von seinem Geist. Ich hatte im Ge-
gensatz zu meinem Vater aber die
Moglichkeit, ausgebildet zu werden,
ich konnte viel mehr zur Schule
gehen als mein Vater und hatte viel
mehr Unterstiitzung als er. Mein
Vater kam aus einem anderen Land,
konnte die Schule nicht beenden,
weil er arbeiten musste, er war im
Krieg, bekam dort einen Schock nach
dem anderen, sein Vater starb, und
er musste sich um die Familie
kiimmern. Er hatte viel mehr zu
leiden als ich.

rmeurLenin: Hat die Tatsache,
dass die Hauptrolle auf dem Leben
Thres Vaters basiert, es Ihnen leichter
oder schwerer gemacht, den Mac zu
spielen?

Joun TURTURRO Das Interessanteste
war, den Film zu machen, denn die
ganze Verantwortung, die ich zu
tragen hatte, machte es mir viel
leichter, diese Rolle zu spielen. Alles
wurde auf mir abgeladen. So dass
ich, wenn ich vor die Kamera trat,
fiir die Rolle gar nicht mehr schau-
spielern musste. Fiir die Rolle war es
wirklich hilfreich.

Manche Szenen sind sehr nah an
der Realitdt, andere musste ich neu
schaffen, aber am Ende, als ich sie
spielte, musste ich sie mir sowieso zu
eigen machen. Ich kann meinen
Vater nicht einfach imitieren. Als ich
vor Jahren die «Mac»-Theaterstiicke
inszenierte, war ich nie so recht
gliicklich mit meiner Art, ich war
einfach noch nicht alt genug dafiir.
Aber diesmal musste ich voll darauf
vertrauen, dass ich einfach etwas
davon in mir habe.
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Wahrscheinlich hatte ich in
gewisser Weise viel mehr Abstand
zum ganzen Unternehmen als mein
Vater zu seinem. Obwohl zum
Beispiel jetzt mein Bruder unter
meiner Regie spielte, wiirde ich nie
ein Geschaft mit ihm griinden, wie
mein Vater das mit seinen Briidern
gemacht hat. Viele Familien, die aus
Europa kamen, haben das gemacht,
bei manchen klappte es, und bei
vielen nicht.

rmeuLterin: An Mac und seinen
Briidern zeigen Sie ja, wie eine
Familie langsam auseinanderbricht.

soun TurTurro Wissen Sie, in einer
Familie kann nicht jeder die Wahr-
heit sagen, weil alles gleich so emo-
tional wird. Wir beide sind uns vol-
lig fremd. Wenn Sie mir sagen, «Du
musst morgen um neun hier sein»,
und ich komme um zehn, dann sagen
Sie «Hor mal, du bist zu spat». Und
dann kann ich nicht antworten: «Das
machst du immer nur mit mir, weil
ich dein Bruder bin!»

In einer Familie passiert folgen-
des: einer tut mehr, der andere tut
weniger. Das ist eine sehr universelle
Erfahrung, die viele Familien ma-
chen mussten, die zusammen gear-
beitet haben. Auch das hat mich an
der Geschichte interessiert: Sie ist
personlich, aber sie hat auch etwas
Allgemeingiiltiges. Sie handelt von
uns, von den Menschen. Sie handelt
von jemandem, der sich abmiiht, der
tut, was er kann, mit den Mitteln, die
er zur Verfiigung hat.

rumsucterin: Was bedeutet
Handwerk fiir Sie, fiir Ihren Beruf als
Schauspieler?

soun Turturro Wissen Sie, ein
Handwerk zu haben, ein Handwer-
ker zu werden, braucht sehr viel
Zeit. Die Leute sind erst Gesellen,
und ihre Gesellenzeit dauert oft
zehn, fiinfzehn Jahre. Erst dann nen-
nen sie sich nach dem, was sie
machen. Ich habe als Schauspieler ge-
arbeitet, aber ich habe nie gesagt, ich
sei Schauspieler. Ich wollte ein

Schauspieler werden. Ich habe tiber
zehn Jahre gebraucht, bis ich mich
selbst als Schauspieler bezeichnet
habe. Ich kenne aber auch Leute, die
nie tiben, nie studieren, irgendwie in
einen Film reinkommen, und dann
sagen sie: «Ich bin Schauspieler».

rumeuctenin: Fiihlen Sie sich auch
als Kiinstler?

soun TurTURRO  [ch mOchte zwar
etwas Kiinstlerisches erreichen, und
dazu muss man standig seine Ge-
schicklichkeit entwickeln, seine
Fahigkeiten, seine Begabung, aber
ich wiirde nie behaupten, ich sei ein
Kiinstler — das steht niemandem zu.

rumeuLterin: Sehen Sie denn den
Mac als Kiinstler oder als Handwer-
ker?

soun Turturro  Der Film handelt
vom Handwerker als Kiinstler, nicht
vom Gegensatz zwischen Handwer-
kern und Kiinstlern. Der Hand-
werker Mac — obwohl er extrem, ein
bisschen verriickt und manchmal
auch blind ist — nahert sich seiner
Arbeit auf dem ehrlichsten geistigen
Weg. Seine Art, an die Dinge heran-
zugehen, ist der wichtigste Ansatz
des ganzen Films. Denn genau
dartiber wollte ich einen Film
machen: dass es keine Rolle spielt,
was man macht, wenn man sehr
engagiert ist bei dem, was man tut,
und die Verantwortung tibernimmt
fiir das Ergebnis der Arbeit. Man
kann Fotograf sein, oder Schrift-
steller, oder Schneider, oder Koch.
Nicht, ob man eine Menge Geld
damit verdient oder berihmt wird,
ist entscheidend, sondern zu wissen:
ich habe etwas geschaffen, meine
Anerkennung besteht schon darin, es
einfach getan zu haben. Das ist die
Arbeit, die sich fast von selber lohnt.
Eine solche Arbeit befreit.

rumeuLLerin In der Liebe zu dem,
was man macht, steckt eine ganze
Weltanschauung.

Joun TurTurro  Es ist, ich wiirde
nicht sagen ein religioser, aber ein
sehr geistiger Ansatz: dass man Teil
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der Welt ist, dass man etwas tut und
nicht iiber den Dingen steht. Das ist
auch ein Grund, warum ich nicht
wild darauf bin, ein Filmstar zu sein:
Wie kann ich etwas wirklich ver-
deutlichen, etwa Menschlichkeit
widerspiegeln, wenn ich sehr weit
weg davon lebe, wenn ich keine
Verbindung dazu habe, mich nicht
wirklich darum kiimmere, sondern
nur damit beschéftigt bin, ein Super-
held zu sein. Ich glaube, es ist sehr
wichtig, Teil von dem zu sein, was
man tut. Und dazu tragt man schon
bei, wenn man versucht, etwas zu
machen, das vollstandig und kom-
plett ist. Das Bestmdogliche eben, das
braucht viel Zeit.

rmeuLLerin Wie lange haben Sie
an MAC gearbeitet? Es gab ja vorher
schon Theaterauffithrungen und
einen Kurzfilm.

soun Turturro Mit dem Schreiben
habe ich 1980 begonnen. Ich hatte
noch nie einen Film gemacht, war am
Theater und traf dort den Schriftstel-
ler Brandon Cole. Wir wurden gute
Freunde, und irgendwann zeigte ich
ihm, was ich geschrieben hatte. Ge-
meinsam arbeiteten wir weiter und
inszenierten 1981 einen Zweiakter.
1983, als ich an der Akademie, der
Yale School of Drama, fertig war,
machten wir einen Dreiakter daraus,
der fiir begrenzte Zeit in einem
kleinen Theater lief. 1986 fithrten wir
einen Ausschnitt davon bei einem
Einakter-Festival auf. Dann hatte ich
das ganze Material zusammen, und
Anfang 1987 machte ich ein
Drehbuch daraus.

Weil es kein typischer Genrefilm
ist, war es schwierig, jemanden dafiir
zu interessieren. Schliesslich wurde
Nancy Tenenbaum, die auch sEx,
LIES AND VIDEOTAPE gemacht hat,
meine Produzentin. Sie gab mir die
Moglichkeit, einen Kurzfilm zu dre-
hen, um herauszufinden, wie ich
mich als Schauspieler und Regisseur
fiihlen wiirde. Und auch, um zu be-
weisen, dass ich Regie fithren kann,
und ein bisschen vom Geist und Hu-
mor des Films zu zeigen. Das half,
und BARTON FINK erledigte den Rest,
danach konnte ich das notwendige
Geld bekommen.

Wir hatten allerdings nur drei
Millionen Dollar zur Verfiigung,
mussten mit dreiundvierzig Dreh-
tagen auskommen und die gesamte
Post-Production, also Schnitt, Syn-
chronisation, Mischung von Ton

und Musik, dauerte auch nur vier
Monate.

rumeuLterin: Mussten Sie aus
Geldmangel irgendwelche Kompro-
misse eingehen?

soun TurTurro Ich wusste genau,
was ich wollte und hatte jede
einzelne Einstellung des ganzen
Films gezeichnet, bevor ich zu
drehen anfing.

Zwar hitte ich, zum Beispiel,
ein paarmal gern einen hoheren Kran
verwendet — manchmal ware ich
gern noch etwas in die Hoéhe gegan-
gen, aber der Kran war einfach zu
klein. Dennoch haben wir das Beste
daraus gemacht.

rmeucLeniv: Haben Sie das Story-
board mit Threm Kameramann Ron
Fortunato entwickelt?

soun Turturro  Ich habe alle Ein-
stellungen allein gemacht, und mein
Cousin hat sie gezeichnet. Dann bin
ich sie mit dem Kameramann durch-
gegangen, und wir haben ein paar
Korrekturen vorgenommen.

rumeucteniv: Die Kamerafiihrung
ist fliessend und immer sehr nah bei
den Dingen. In der Szene, in der Mac
all die Balken wieder umhaut, firch-
tet man fast, der Hammer wiirde die
Kamera treffen.

soun Turturro  Als ich mir die Ein-
stellungen tiberlegt habe, fragte ich
mich immer wieder: «Was fiithle ich
und was denke ich.» Nicht getrennt
voneinander, sondern parallel. Ich
dachte auch daran, dass wir diese
Bauarbeiten gewohnlich nur aus der
Entfernung sehen. Man ist nicht
gewohnt, sie ganz aus der Nahe zu
beobachten. Aber der Film soll einen
mitten hinein, dahin bringen, wo die
Charaktere sind. Wenn Mac sich dem
Totenbett seines Vaters nahert, stol-
pert die Kamera, als ob man mit ihm
geht. Ich hoffe, dass man es fiihlt,
dass man es auch emotional kapiert.
Ich wollte in den Film so etwas ein-
bauen wie «Komm, ich zeig dir was,
was du vielleicht noch nie gesehen
hast». Close-up, aus nachster Nahe.

rumeuiLenin Bs fallt auf, dass ein
grosser Teil des Films dicht am Bo-
den spielt. Mac geht oft in die Hocke
und die Kamera mit ihm.

Joun TurTURRO Die meiste Zeit
ihres Lebens verbringen diese Méan-
ner auf ihren Knien, oder in der Hok-
ke, oder sie beugen sich herunter —
wie in all diesen Bildern von van
Gogh. Sie beugen sich standig run-
ter, und nach einer Weile gehen ihre
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Knie kaputt, ihre Riicken gehen
kaputt, sie bekommen Arthritis. Die-
ser Kamerastandpunkt ist einfach die
wirkliche Position des Arbeiters:
unten am Boden.

rumsucterin: Als Mac sein erstes,
von ihm und seinen Briidern gebau-
tes Haus verkauft, ist er tiberhaupt
nicht gliicklich. Er macht ein Gesicht,
als miisste er sein Kind hergeben.

soun turturro Genau dieses Ge-
fiithl wollte ich bei den Zuschauern in
dieser Szene wecken. Das war exakt
die Regieanweisung, genauso sollte
es sein.

rmeuLtenin: Als Schauspieler
schatzen Sie Regisseure, die Thnen
viel Freiheit lassen. Wie halten Sie es
denn als Regisseur mit Ihren
Schauspielern?

soun Turturro Mit den Schauspie-
lern hatte ich monatelang geprobt.
Wir hatten eine Videokamera, und
ich liess sie erst auf der Basis des
Drehbuchs arbeiten, dann davon
abweichen, und wenn sie mit irgend-
was ankamen, was besser war, sagte
ich: «Das ist gut, das ist gut und das
ist gut, schreibt es auf», und dann
packten wir es ins Drehbuch.

rumeucterin: Wurde dann beim
Drehen trotz des Zeitdrucks noch
improvisiert?

soun TurTurro Manchmal liess ich
die Szene weiterlaufen, wenn die
Schauspieler improvisierten. Im
fertigen Film gibt’s zwei echte
Improvisationen. Der Anfang der
Szene, in der Michael Badalucco und
mein jingerer Bruder Nicholas im
Auto sitzen — Michael hat den Arm
um seine Schultern gelegt, und sie
reden dartiber, wie man eine Frau
abschleppt —, steht im Drehbuch. In
der zweiten Halfte ist alles improvi-
siert. Auch die Szene auf der Party
mit Ellen war zwar geschrieben, aber
als Michael meinen Bruder packt
und ihn ausschimpft, von da an ist
alles improvisiert. Manche Schau-
spieler konnen wirklich fabelhaft
improvisieren, Mike Badalucco
dachte sich standig was aus, wir
schauten uns das bei den Proben an
und sagten, das ist so komisch, das
konnte man nicht mal schreiben.

rumeucterin: Der Film hat viele
komische Momente, die — ohne die
Charaktere lacherlich zu machen —
einen Kontrast zum Ernst der Hand-
lung bilden. Etwa die Opernarie, die
Caruso wahrend einer der Action-
Szenen singt, oder das Verhaltnis
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zwischen Vico und seiner Mama.

soun Turturro Obwohl man die
Mama nie zu Gesicht bekommt,
merkt man, dass Vico offenbar ihr
Liebling ist. Er ist der Softie, und er
ist auch derjenige, der ein bisschen
verwohnt ist.

Was die Oper anbelangt, dachte
ich, das ware ein interessanter Ge-
gensatz zu dem, was gerade passiert.
Es ist fast absurd, diese wunderscho-
ne Arie zu horen, wahrend sich die
Jungs gegenseitig “umbringen”.

rumeuLetin: Wenn sich in MAC
jemand priigelt, hat das mit den
tiblichen Filmschldgereien ohnehin
nichts gemeinsam.

Joun TurTurro  Ich habe eben
versucht, auch die Unbeholfenheit
und die Peinlichkeit zu zeigen, die
Schwierigkeiten, die man bei
Priigeleien nun mal hat.

rumeuctenin In den credits steht
mehrmals der Name Turturro. Macs
Gattin etwa wird von Ihrer Ehefrau
Katherine Borowitz gespielt. Das
erinnert an Francis Ford Coppola
oder Spike Lee, die auch ihre ganze
Familie am Film beteiligen. Brauchen
Sie die familidre Atmosphére beim
Drehen?

soun turturro Ich finde das sehr
hilfreich. Ich arbeite tiberhaupt
lieber mit Leuten, die ich schon lange
kenne. Michael Badalucco, der mei-
nen Bruder Vico spielt, kenne ich
schon siebzehn Jahre, wir waren in
zwolf, dreizehn Theaterstiicken und
ein paar Filmen zusammen. Carl
Capotorto kennen wir seit sechs,
sieben Jahren. Auch Olek Krupa, den
polnischen Schauspieler, kenne ich
seit langem. Es sind genau die Leute,
die ich fiir den Film wollte. Die Vater
von Michael und Carl sind beide
Zimmermann, also kennen sie das
Milieu.

rmsuiteniv: Im Abspann gilt
Spike Lee, Martin Scorsese und den
Coen-Briidern Ihr besonderer Dank.
Haben diese Kollegen konkret zu
MAC beigetragen?

Joun TurTuRrO Ja. Absolut. Sie ha-
ben mich alle auf verschiedene Weise
ermutigt. Sie halfen mir bei der Vor-
bereitung, zeigten mir vieles, halfen
mir bei Budgetangelegenheiten, sag-
ten mir, in welche Dinge ich Geld
investieren soll und in welche nicht.
Ich fragte sie auch eine Menge tiber
die Technik. Und von der Arbeit mit
ihnen wusste ich, wie sie arbeiten.
Ich nahm alles, was mir gefiel.

MILLER’S CROSSING

» BARTON FINK
JUNGLE FEVER
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rmsucerin: Und wendeten es bei
Ihren Schauspielern an.

soun Turturro Als Regisseur ist
man am Ende zwar immer wieder
allein damit, wie man etwas sieht,
was man ausdriicken mochte. Aber
vieles kann man eben auch lernen:
die Art, sich den Dingen zu ndhern,
die Stimmung am Drehort zu
beeinflussen, auch wie man sich
vorbereiten muss. Vorbereitung ist
sehr wichtig, wenn man einen Film
macht. Vorbereitung ist alles. Wenn
man weiss, was man will, ver-
schwendet man auch keine Zeit.

remeuctetin: Nach welchen Ge-
sichtspunkten suchen Sie sich denn
als Schauspieler Thre Rollen aus?

Joun TurTurro  Frither war es eher
die Rolle, die entscheidend war;
heute hingt ebensoviel von den
Leuten ab, mit denen ich zusammen-
arbeiten werde. Man kann die gross-
artigste Rolle der Welt bekommen,
aber wenn die Leute, mit denen man
arbeitet, nicht interessant sind, und
man mit dem Regisseur nicht aus-
kommt, kann man sehr gehemmt
werden oder sein Vertrauen ver-
lieren. Die Leute, mit denen ich gern
arbeite, ermdglichen eine Zusam-
menarbeit, sie lassen mich Sachen
auf verschiedene Art probieren.

Mit Spike Lee schreibe und im-
provisiere ich viel. Fiir JUNGLE FEVER
etwa haben wir gemeinsam geschrie-
ben, noch bevor er ein Drehbuch hat-
te; von Anfang an habe ich vor allem
meine ganze Rolle geschrieben.

rumeucterin: Und wie war es mit
den Coen-Briidern?

soun TurTurRo Manchmal mache
ich ein paar Vorschldge zur Struktur.
Als sie an BARTON FINK gearbeitet
haben, entwickelte ich ein paar
Dinge, die sie tatsdchlich verwende-
ten. Als sie das Script fertig hatten,
liessen sie mich auf der Basis dessen,
was sie geschrieben hatten, herum-
probieren. Mit ihnen kann ich alles
versuchen. Egal, wie ich es mache,
sie sagen niemals «So ist es richtig
und so ist es falsch», sie sind immer
daran interessiert, was von mir
kommt.

remeuLtetin: Flir Thre bisher
grosste Rolle als Barton Fink haben
Sie in Cannes den Darstellerpreis
bekommen. Wie ndhern Sie sich
einer solchen Rolle?

soun TurTurro Schwierige Rolle.
Sehr schwierige Rolle. Ich wollte
nattrlich zusagen, denn es war

schliesslich eine Anfrage von Joel
und Ethan, aber als ich mir den Text
ansah, dachte ich «Wie soll ich das
hinkriegen? Ich habe nicht die
geringste Ahnung, wie ich das
schaffen soll.»

Ich las eine Menge Biicher tiber
die dreissiger Jahre, dann Biicher
uber die Jahrhundertwende, ausser-
dem sprach ich viel mit Joel und
Ethan tiber das Drehbuch. Es ging
wirklich ganz langsam. Ich konnte
nicht tippen. Alles, was ich geschrie-
ben hatte, hatte ich immer nur mit
meinem Stift notiert. Also musste ich
einen Schreibmaschinenkurs bele-
gen. Als kleine Ubung versuchte ich
auch, tatsachlich etwas zu schreiben,
wiahrend ich gefilmt wurde. Dabei
entwickelten sich dann kleinere
Dinge, Mimik, Gestik, Korperarbeit.
Dann begann ich, an die Autoren zu
denken, mit denen ich schon ge-
arbeitet hatte. Das waren viele, weil
ich in einer Menge neuer Stticke
aufgetreten war und dabei eng mit
den Autoren zusammengearbeitet
hatte. Schliesslich nahm ich
Elemente von verschiedenen Leuten
wie Dr. Frankenstein: man nimmt
und niaht zusammen. Und dann, als
wir zu drehen anfingen, merkte ich:
Wow, irgend etwas geschieht mit
mir, und ich fithlte mich wirklich
gut, auch korperlich.

rLmeuLLerin: Sie mussten sich bei
den Dreharbeiten also nicht mehr
mit der Rolle herumquadlen.

Joun TurTURRO BS waren mit die
angenehmsten Dreharbeiten, die ich
jemals erlebt habe. Wir probierten
herum, versuchten es auf verschiede-
ne Arten, aber wir wussten, dass wir
das nicht nur machten, um krampf-
haft anders zu sein. Wir wussten,
dass die Richtung stimmte. Es war
eines der wenigen Male, dass ich
sehr traurig war, als wir den Film
abgedreht hatten, denn ich wusste:
Dies war etwas Besonderes.

Wir stimmten alle perfekt tiber-
ein. Die Briider Joel und Ethan
sowieso. Wenn der eine sagt: «Hallo,
wie geht’s», dann spricht der andere
den Satz zu Ende: «... dir denn
heute?» Ich wurde wie der dritte
Bruder. Am Ende wussten wir genau
Bescheid, wir sahen uns nur an und
(murmelt mit verschiedenen
Stimmen vor sich hin) «Hey, Joe» —
«Ja, ich weiss».

rumsuiLeriv: Sie legen sehr viel
Wert auf Ihre Arbeitsweise, [hre

Rollenwahl und die Filme, in denen
Sie spielen. Sie sind zwar ein
Liebling der Kritiker, aber das breite
Publikum kennt héchstens Thr
Gesicht. Sie sind bekannt, aber kein
Filmstar.

soun TurTurro  Ist doch viel besser!
(lacht) Nun, ich habe noch in keinem
breit vermarkteten Hit gespielt. Das
ist auch nichts, was ich bewusst
anstrebe. Ich versuche, Projekte zu
finden, die mich interessieren und
die mich herausfordern. Viele Filme,
die gemacht werden, interessieren
mich einfach nicht.

rumeuLLerin Heisst das, Sie lehnen
Rollen in Kassenschlagern ab, wenn
sie Thnen nicht interessant genug
erscheinen?

soun Turturro Hab” ich. Ich habe
schon ein paar grosse Blockbuster
abgelehnt. Mein Freund Joe Pesci
etwa bat mich, den anderen Gangster
in HOME ALONE zu spielen. Er sagte,
dieser Film wird einen Haufen Geld
einspielen, wir kénnten dir eine
Menge Geld bezahlen. Aber ich
konnte das Shakespeare-Stiick, in
dem ich gerade spielte, nicht auf-
geben. Jetzt macht er die Fortsetzung
und verdient wahrscheinlich eine
Million Dollar in zwei Wochen.

rmeutLenin: Michael Badalucco
und Sie waren beide Statisten bei
Scorseses RAGING BULL.

soun TurRTURRO Jeder sagt einen
Satz. Wir sind in der Szene, wo Jake
das erstemal in den Club geht, um
Vicky zu treffen. Draussen streitet er
sich noch mit seiner Frau, dann geht
er rein und setzt sich an einen Tisch.
An diesem Tisch sitzen ich und
Michael, wir beide zusammen, und
sagen: «Hallo Jack, wie geht’s?»

rumeucterin: War das Thr erster
Auftritt in einem Film?

soun Turturro Richtig. Robert De
Niro hatte uns Off-Off-Broadway in
einem Stiick gesehen und uns mit-
gebracht. Wir hatten eine Szene aus
dem Buch «Raging Bull» vorbereitet,
weil es noch kein Drehbuch gab. Es
hat ihnen gefallen, aber dann waren
wir zu jung fiir die Rollen der Jungs
aus dem Viertel, und da haben sie
uns eine Kleinigkeit als Trostpreis
gegeben.

Das Gesprach mit John Turturro
flihrte Martin Borchers
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Fresko des metropolitanen
Wahnsinns

FALLING DOWN

von Joel Schumacher

Noch nie in seinem Leben hat er
sich getraut, mit der Faust auf den
Tisch zu schlagen, nun braucht er ei-
ne Panzerfaust, um sich Luft zu ma-
chen. An einem glithend heissen Som-
mertag steckt er auf einem Freeway
von Los Angeles mitten im Berufsver-
kehr. Als alles stillsteht, dreht er
durch. Er steigt einfach aus, ldsst sein
Auto im Stau zuriick — und seiner auf-
gestauten Wut freien Lauf. Ein Base-
ballschldger, eine Maschinenpistole
und schliesslich eine Bazooka geraten
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in seine Hidnde, so dass man ihn
fortan nur noch nennt wie die Buch-
staben auf seinem Nummernschild:
D-FENS.

Zur ersten Konfrontation kommt
es, als D-Fens fiir eine Dose Cola nicht
mehr bezahlen will als den Preis von
1965. Tatsachlich scheint an diesem
Mann ein ganzes Vierteljahrhundert
spurlos voriibergegangen zu sein, das
Gestell seiner Brille ist so altmodisch,
dass es schon wieder modern ist.
Noch immer mochte er das Land ge-

gen die Kommunisten verteidigen,
doch die Riistungsfirma, bei der er an-
gestellt war, hat ihn schon vor Mona-
ten entlassen. Seinen Zirkelkasten be-
trachtet der Film wie ein Relikt aus
einer vergangenen Zeit. D-Fens zieht
nun nicht mehr auf dem Reissbrett,
sondern in der Stadt Los Angeles sei-
ne Kreise und ist jetzt nur noch damit
beschiftigt, seinen Aktionsradius zu
erweitern.

Aus dem Mittelstand ins Nichts —
dieser Fallinie seines Helden folgt der



Film und tbersetzt sie zugleich in
eine horizontale Bewegung: Quer
durch die Stadt bis nach Venice Beach
bahnt sich D-Fens seinen Weg, und
dabei entsteht vor unseren Augen ein
Fresko des ganz normalen metropoli-
tanen Wahnsinns. D-Fens trifft auf
den Geschaftsfiihrer eines Fast-Food-
Restaurants, der stur Dienst nach Vor-
schrift macht, einen Strassenarbeiter,
der keine Ahnung hat, warum er den
Asphalt aufreisst, und auf einen Mili-
taria-Hédndler, der leere Zyklon-B-

Behidlter sammelt — der Film muss
kaum tibertreiben, um jeder Begeg-
nung eine absurde Wendung zu ge-
ben. FALLING DOWN ist die Tragi-
komodie eines lacherlichen Mannes,
der die Grossstadt als einen Ort er-
lebt, an dem man nur wahlen kann,
was man zuerst verlieren will: den
Verstand oder das Leben.
Normalitat erscheint in diesem
Film als ein seltenes, staindig bedroh-
tes Privileg, und die wenigen Figuren,
die es besitzen, wirken im Grunde, als

Gesprach mit Michael Douglas

waren sie nicht ganz von dieser Welt.
Dazu gehort auch der Polizist, dem
D-Fens am Ende wie in einem Duell
gegentibersteht. Er tragt ein dhnliches
Hemd und die gleiche Krawatte — mit
dem umgekehrten Muster. Und auch
er wird, so scheint es, nicht ganz frei-
willig aus dem Dienst scheiden. Er ist
ein Ebenbild von D-Fens, nur: Er hat
etwas stdarkere Nerven.

Lars-Olav Beier

rmeuLLetin Wie wiirden Sie
Mister D-Fens beschreiben, bevor er
aus seinem Wagen aussteigt? Wer
war er?

MICHAEL DouGLAs Er war ein
Konservativer, Techniker, Patriot,
stolz darauf, fiir die Verteidigungs-
industrie gearbeitet zu haben, dass
er sein Amerika vor der Ausbreitung
des Kommunismus verteidigt hat,
aber: Er hat etwas vermisst, und er
wusste nicht, was das war. Als der
kalte Krieg dann voriiber war und er
seinen Job verloren hat, seine Frau
verloren hat, begann das Gefiihl der
Leere wie ein Krebsgeschwiir zu
wachsen. Da ist auch ein Gefiihl der
Entfremdung, und dort, wo wir ihn
antreffen, ist er schon eine Zeit
arbeitslos, frustriert iber die Reali-
taten seines Lebens. Er merkt, dass
sein Leben keinen Sinn macht.

Viele Leute merken nicht, dass
ich nicht den Helden spiele, ich bin
der Bose, sympathisch vielleicht,
aber meine Aktionen sind nicht
gerechtfertigt. Ich sage ein paar
Dinge, die durchaus Sinn machen,
und viele Leute im Publikum sind
befremdet, weil sie sich in einer
gewissen Art stark machen fiir meine
Figur. Sie verstehen, was ich sage,
aber das macht meine Ausserungen
nicht richtig.

riLmeuLLenin Empfinden Sie denn
Sympathien fiir diesen Mann?

micHaeL poucLas Oh ja, ich emp-
finde Sympathien fiir jede Figur, die
ich spiele. (lachend) Ich kénnte
anders gar nicht spielen, denn sogar
wenn es sich um den tibelsten Killer
in der Welt handeln wiirde, musst
du an das glauben, was du tust. Man
muss das glauben, was man als

fragwiirdige Person macht, und das
mag mit dazu fithren, dass ich oft
diese Art von moralisch ambivalen-
ten Leuten spiele. Natiirlich macht
diese Figur sehr viel Sinn, denn Wut
ist flir viele etwas, was sie nur
schwer unter Kontrolle halten
konnen. Und in D-Fens steckt sehr
viel Zorn.

rumeuLLerin War diese Rolle fir
Sie besonders schwierig zu spielen?

micHAEL poucLas Nein, ehrlich
gesagt, es war eine der einfachsten.
Warum? Sie ist sehr gut geschrieben,
ich habe viele Accessoires wie
meinen Haarschnitt, meine Brille,
meinen Koffer, meinen Gang, meine
Art zu reden. Das sind alles Bestand-
teile, mit denen man einen Charakter
bauen kann. Das ist einfacher als die
Rollen in FATAL ATTRACTION oder
BASIC INSTINCT, wo man sich selber
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Die wichtigsten Daten
ZUl FALLING DOWN
(EIN GANZ NORMALER
TAG):

Regie: Joel Schumacher;
Buch: Ebbe Roe Smith;
Kamera: Andrzej Bart-
kowiak; Kamera-Assi-
stenz: Michael Gersh-
man, James Muro;
Schnitt: Paul Hirsch,
A.C.E.; Production
Design: Barbara Ling;
Art Director: Larry
Fulton; Bauten: Cricket
Rowland, Jann K.
Engel, Brad Ricker;
Kostiime: Marlene
Stewart; Make-up: Tom
Lucas, Steve Abrums;
Frisuren: Lynda Gura-
sich; Musik: James
Newton Howard; Ton-
Schnitt: Charles L.
Campbell, Louis L. Ede-
mann.

Darsteller (Rolle):
Michael Douglas
(D-Fens), Robert
Duvall (Prendergast),
Barbara Hershey
(Beth), Rachel Ticotin
(Sandra), Tuesday
Weld (Mrs. Prender-
gast), Frederic Forrest

(Militaria-Héndler),
Lois Smith (Mutter von
D-Fens), Joey Hope
Singer (Adele, Beths
Kind), Ebbe Roe Smith
(Bursche auf Auto-
bahn), Michael Paul
Chan (Mr. Lee),
Raymond |. Barry
(Captain Yardley),

D. W. Moffett (Detec-
tive Lydecker), Steve
Park (Detective Brian),
Kimberley Scott (De-
tective Jones), James
Keane (Detective
Keene), Macon McCal-
man (Detective Gra-
ham), Richard Montoya
(Detective Sanchez),
Agustin Rodriguez,
Eddie Frias, Pat Roma-
no, Fabio Urena (Gang-
Mitglieder), Karina
Arroyave (Angie),
Irene Olga Lopez
(Angies Mutter),
Benjamin Mouton,
Dean Hallo (unifor-
mierte Polizisten bei
Beth), John Fleck
(Bursche im Park),
Brent Hinkley (Rick),
Dedee Pfeiffer (Sheila),
Carol Androsky (Frau,

die im Whammyburger
erbricht), Margaret
Medina (Serviererin
Lita), Peter Radon,
Spencer Rochfort
(Schwule), Jack Kehoe
(Strassenarbeiter), Jack
Betts, Al Mancini
(Golfer), Susie Singer
(Susie, die Stripperin),
Valisha Jean Malin
(Prendergasts Tochter).
Produktion: Warner
Bros.; in Zusammenar-
beit mit Studio Canal
Plus, Regency Enter-
prises, Alcor Films;
Produzenten: Arnold
Kopelson, Herschel
Weingrod, Timothy
Harris; ausfiithrender
Produzent: Arnon
Milchan; Co-Produ-
zenten: Dan Kolsrud,
Stephen Brown, Nana
Greenwald; assoziierte
Produzenten: William
S. Beasley, Ebbe Roe
Smith, John ]. Tomko.
USA 1992. Farbe
Technicolor, Dolby
Stereo; Dauer: 115
Min. Verleih: Warner
Bros., Kilchberg,
Miinchen.

der Rollen?

sein muss. Da beginnt man sich rasch
einmal Sorgen dariiber zu machen,
wie interessant man denn sein kann,
vor allem, wenn man einfach reagie-
ren muss. In FALLING DOWN bin ich
es, der die Aktionen auslost, ich
kann hingehen und dies oder das
tun. In den anderen Rollen musste
ich darauf warten, dass sie etwas tun
wirden, musste dasitzen — das
macht einen verriickt. Da kommst du
abends nach Hause und wiirdest am
liebsten die Faust durch die Wand
schlagen, weil du keine Chance
bekommen hast, Emotionen zu
zeigen. In FALLING DOWN konnte ich
jeden Abend meine Kleider ablegen,
die Brille, ich konnte gewissermas-
sen die Rolle abwaschen und wieder
mich selber sein — ausser mit meinem
Haarschnitt, den musste ich mit nach
Hause nehmen.

riLmeuLLetin: Wie nahe an der
Realitat fiihlten Sie sich in einer
Szene wie jener im Whammyburger?

micHAEL boucLAs Ich weiss, dass
das politisch nicht korrekt ist, aber
wiirden wir nicht oft am liebsten an
eine Hamburgertheke gehen, wo sie
sagen, wir servieren kein Frithstiick
mehr, und dann Radau machen?
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Ohne jemanden zu verletzen, aber
einfach mal so. Mir gefallt diese
Szene, aber ich habe eigentlich alle
gerne gespielt. Beim Filmen hat man
manchmal Angst vor Szenen, die
bevorstehen. Hier war ich immer
bereit, mich von meinem Sessel zu
erheben und es zu tun. Ich wartete
formlich auf jeden Auftritt.

rumeuLtetin Am Ende des Filmes
fragen Sie: «I am the bad guy? When
did it happen?» Gibt es darauf eine
Antwort?

micHAeL pouctas Das geschah alles
lange bevor der Film ansetzt. Immer
wenn jemand seine Referenzpunkte
im Leben verliert, die Objektivitat,
den Sinn des Lebens — ich denke, da
entwickelte er sich zum Bosen, ob er
das nun bewusst tat oder nicht. Wir
alle sind schon in Staus gesteckt und
wollten aus dem Wagen raus. Was
uns daran hindert auszusteigen, ist
der Gedanke daran: Was geschieht
dann? In dem Moment, wo du auf-
horst, dartiiber nachzudenken, was
denn als nachstes passieren soll,
kannst du zum Bosen werden.

rumeuLLerin Haben Sie, als Pro-
duzent Ihrer eigenen Filme, ein
anderes Verhalten in der Wahl

micHAEL poucLas Als Produzent
denkt man wahrscheinlich mehr
iiber den Film und weniger tiber die
Rolle nach. Als Produzent versucht
man wahrscheinlich starker als die
meisten Schauspieler, an den ganzen
Film zu denken. In jenen Filmen, in
denen ich als Schauspieler mitwirke,
muss ich nicht zwingend den besten
Part haben, aber ich muss den Film
lieben. In FALLING DOWN habe ich
einen guten Part. In der Wahl der
Rolle steht fiir mich die Geschichte,
in der ich spiele, im Vordergrund,
dann kommt das Risiko, das ich auf
mich nehme. Ich liebe es, Risiken
einzugehen, Rollen zu spielen, die
ich noch nie zuvor gespielt habe. Ich
liebe die Gefahr, die Herausforde-
rung. Das gibt mir dann auch das
Gefiihl, als wire ich gewachsen mit
der Rolle. Auch FALLING DOWN war
wieder verschieden von fritheren
Rollen, und der Film hitte meine
Karriere als ein Hauptdarsteller
beenden konnen.

Das Gesprach
mit Michael Douglas
fithrte Madeleine Hirsiger @



Regenerativer Riickzug

THE CEMENT GARDEN

von Andrew Birkin

Von den hundertundfiinf Minu-
ten, die diesen Film ausmachen, erlebt
der Vater gerade knapp zehn, die
Mutter immerhin rund vierundvier-
zig. Beide Figuren nehmen ihren eige-
nen Schnittrhythmus mit ins Grab.

Immer ruhiger und geschlosse-
ner wird die Welt des vierzehnjahri-
gen Jack und seiner drei Geschwister;
die Kleinfamilie regeneriert sich so-
zusagen selbst, per “trial and error”
und unter Ausschluss der Offentlich-
keit.

Zum Schluss allerdings fordert
die Aussenwelt ihr krankes Recht
wieder ein: Das blaue Drehlicht eines
Polizeifahrzeugs wird von den Schlaf-
zimmerwiénden des inzestudsen Ge-
schwisterpaares Jack und Julie reflek-
tiert. Es streicht kalt iiber die nackten
Korper der Liebenden.

Andrew Birkins Verfilmung des
Erstlingsromans von Ian McEwan ist
eine zielstrebige, einfithlsame Inter-
pretation voller deprimierter Hoff-
nung, ein Inselfilm mit bitteren ge-
sellschaftlichen Implikationen.

Der vierzehnjdhrige Jack lebt mit
seinen Eltern und seinen Geschwi-
stern, der sechzehnjahrigen Julie, der
zwolfjahrigen Sue und dem sechs-

jahrigen Tom, in einem ausserge-
wohnlich hasslichen Haus am Rande
der britischen Zivilisation.

Dieses Wasteland voller Triim-
mer, zerfallender Hauser und Schutt
ist bildhafte Umgebung und Schutz-
zone zugleich. Der von dauernden
Hustenanfdllen geschiittelte Vater
kampft obsessiv mit zivilisatorischer
Brachialgewalt gegen das Chaos des
Zerfalls. Den Garten des Hauses deckt
er Schritt fir Schritt mit Zement zu:
«It’s a mess. It’s full of weeds. It’s out
of control.»

Sein Sohn Jack hingegen iiber-
lasst sich vollig dem Strom seines Al-
ters. Er lebt ebenso obsessiv seine
schmuddelige Pubertat; er ist zuneh-
mend fasziniert von seiner herausfor-
dernden ilteren Schwester Julie, be-
sessen von seiner beim Onanieren
wahrhaft meta-physisch erlebten Kor-
perlichkeit, narzisstisch vertraumt
und seiner Umgebung gegentiber ag-
gressiv apathisch.

Die Exposition des Films und die
ersten zehn Minuten sind bestimmt
von harten Schnitten, sich tiberstiir-
zenden Bewegungsfolgen. In der
krankhaften Trimmerlandschaft ja-
gen sich die Nicht-Ereignisse, sobald

sich der Blick auf Details zusammen-
zieht.

Wenn Jack von der Schule nach
Hause trodelt und sich unterwegs in
sein Refugium in einem verfallenen
Haus zurtickzieht, legt sich eine som-
merliche Schwere tiber die Szene. Jack
kommt bei einer schmutzigen Matrat-
ze an und Offnet einen rostigen Me-
tallschrank. Plétzlich peitscht eine
kurze Schnittsequenz wie ein Ener-
giestoss tiber die Leinwand: Auf die
Matratze plumpsen nacheinander ein
Péckchen Zigaretten, ein Sexheft und
eine Rolle Toilettenpapier. Die Uten-
silien werden zu Insignien, die Zu-
schauer zu tiberraschten Komplizen.
Eine Portion Speichel klatscht auf den
Boden, eine Zigarette verzischt darin
ihre Glut.

Zu Hause fordert der Vater des
Sohnes Hilfe beim Zuzementieren der
letzten freien Grasstreifen. Jack ge-
horcht unwillig. Eine Serie schmerz-
haft aufdringlicher Parallelmontagen
zeigt, wie Jack im Keller mit der
Schaufel Zementsdcke aufschligt,
wahrend der Vater im Garten arbeitet.
Jack zieht sich auf die Toilette zuriick.
Wiahrend der Vater draussen an ei-
nem Herzanfall stirbt, onaniert der
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Sohn drinnen versunken vor einem
Spiegel.

Diese Parallelmontagen sind so
faszinierend wie abstossend. Der ster-
bende Vater sackt zusammen wie
jener in der Eréffnungssequenz von
David Lynchs BLUE VELVET. Die
Selbstbefriedigung des Sohnes be-
kommt eine iiberraschende Doppel-
bedeutung. Die mythische Parallelset-
zung von Zeugung und (gewaltsa-
mem) Tod, vom Kino immer wieder
zelebriert (zum Beispiel bei der Zeu-
gung des Arthur in John Boormans
EXCALIBUR) wird kombiniert mit einer
vagen, katholisch-repressiven Vor-
stellung der Onanie als Verschwen-
dung von Zeugungskraft. Implizit er-
scheint der zurtickgezogene Narziss-
mus des Sohns als Vatermord durch
Verweigerung.

Der weitere Verlauf des Films ist
hintergriindig gestaltet wie ein
Krankheitsverlauf zur Genesung hin.
Zuniachst wird Jack zugleich apathi-
scher und aggressiver. Sein Verhiltnis
zu seinen Geschwistern ist gepragt
von sporadischer Zuneigung und, im
Falle von Julie, von spielerischer,
halbbewusster Sexualitat.

Die Mutter erkrankt und wird
zusehends schwacher. Jacks Geburts-
tag feiern sie an ihrem Bett; die Kin-
der haben mehr oder weniger den
Haushalt ibernommen. Dabei ist Julie
ganz automatisch diejenige, die ihre
Verantwortung wahrnimmt und auf
eigenwillige Weise eine fast parodi-
stische Mutterrolle emuliert. Jack
spricht eher unwillig darauf an, hat
aber nichts entgegenzusetzen. Bei der
Geburtstags-Kammerfeier, zu der je-
des der Geschwister etwas beigetra-
gen hat, fordert Julie Jack auf, wenig-
stens ein Lied zu singen. Jack weigert

sich, und sie wirft ihm seine Passivitat
vor.

Er reagiert trotzig und fordert
von ihr eine vorausgehende eigene
Produktion. Julie macht einen Hand-
stand, ihr Jupe rutscht und die Kame-
ra zeigt durch ihre Schenkel Jacks ver-
dattertes Gesicht. Die Szene ist — dhn-
lich wie der Tod des Vaters -
zundchst faszinierend peinlich, wird
dann aber so rithrend grotesk tiber-
steigert, dass einem die Tranen kom-
men konnten. Jack beginnt mit stimm-
briichiger Stimme zu singen, und das
mittelalterliche «Greensleeves» wird
zum Liebeslied an seine Schwester.

Schliesslich stirbt die Mutter,
und die Kinder entschliessen sich, sie
im Keller in Zement einzugiessen,
weil ihnen bewusst wird, dass sie
sonst als Familie von den Behorden
aufgeldst wiirden.

Jack und Julie fithren Sue ans To-
tenbett der Mutter, dem sechsjahrigen
Tom wollen sie ihren Tod vorldufig
verheimlichen. Das fiihrt zur meister-
lichsten, rithrendsten und verriick-
testen Szene des ganzen Films.
Wahrend namlich Julie und Jack mit
den Tranen kdmpfen, zieht sie die
Decke hoch, um das Gesicht der toten
Mutter zu bedecken. Jack zieht unten
an der Decke, um ihre nackten Fiisse
zuzudecken. Alle drei brechen tiber
der Komik der Szene in Gelachter aus
und locken damit den kleinen Tom
ins Zimmer, der auch gerne mitlachen
mochte. Innerhalb weniger Sekunden
kippt die Stimmung so zwingend von
Weinen zu Lachen und zuriick, dass
man Regisseur Birkin dafiir nur stau-
nende Bewunderung zollen kann.

Nach dem Tod der Mutter andert
sich der Schnittrhythmus zum zwei-
ten Mal. War er bis zum Herzinfarkt

des Vaters hetzend und hektisch, da-
nach pulsierend und ruhig treibend,
kehrt jetzt eine fast pflanzliche Ruhe
ein.

Jack wachst langsam in seine
Rolle als Ersatzvater fiir die beiden
jingeren Geschwister hinein, mit
Riickschldgen und mit heimlicher,
provozierend einsichtiger Hilfe Julies.

Schliesslich taucht eine Bedro-
hung von Aussen auf, in Gestalt von
Julies wesentlich dlterem Boyfriend
Derek, einem smarten Geschéftsmann
mit rotem Sportwagen. Jack reagiert
auf ihn mit offener Ablehnung und
schlecht versteckter Eifersucht.

Aber als der Aussenstehende das
Geheimnis der Kinder zu entdecken
droht, schliessen sie die Reihe gegen
ihn, und Jack beeindruckt Julie durch
seine Konsequenz.

Die Kleinfamilie ist in einer uto-
pisch-nattirlichen Auspragung wieder
auferstanden. Die vier Geschwister
haben miteinander und flreinander
leben gelernt, und das zeigt sich in
einer von aussen gesehenen konse-
quenten Missachtung aller sanktio-
nierter Gesellschaftsregeln.

Tom, der Jlingste, darf sich mit
Hilfe seiner Schwestern nach Her-
zenslust als Mddchen gebarden und
mit seinem gleichaltrigen Freund in
der Trimmerlandschaft Familie spie-
len. Jack, der auf die Verdnderungen
anfanglich mit Verunsicherung rea-
giert, wird von Julie mit sanftem Spott
und direkter Provokation gelenkt.

Dabei stellt der Film Jack und
dem Publikum eine ironische Meta-

Ebene zur Verfiigung. Der Science-
Fiction-Roman, den der Junge nach
anfanglichem Zogern richtiggehend
verschlingt, stellt seinen Helden Com-
mander Hunt («and his faithful dog
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Cosmo») als Rollen- und Kommentar-
modell zur Verfiigung. Das ist einfach
und wirkungsvoll geldst, indem Aus-
schnitte aus dem Roman («Voyage to
Oblivion») von einer Off-Stimme mit
sarkastischem Pathos gelesen werden.

Neben diese “Fiktionsschleife”
stellt der Film eine locker als (Pseudo-)
Erinnerung eingebundene Serie von
Super-Acht-Familienfilmbildern.

Wenn zum Schluss Jack und Julie
nackt im Bett liegen und draussen die
vom Sportwagen-Freund in Eifersucht
und Entsetzen alarmierte Polizei vor-
fahrt, scheint die Synthese bereits
irreversibel vollzogen.

Aus den staubigen Super-Acht-
Projektionen kleinbtirgerlicher Fami-
lienideale und der populér-literarisch
aufbereiteten Weltsicht des Comman-
der Hunt entsteht eine zeitlose, per-
fekte Gegenwart. An einer Stelle des
Buches, die Jack besonders fasziniert,
zitiert der Space-Hero den Maler Con-
stable mit der Erkenntnis, das es kei-
ne hésslichen Objekte gebe. Licht,
Schatten und Perspektive seien stets
geeignet, Schonheit zu produzieren.
In den Super-Acht-Filmen taucht im-
mer wieder ein zitternd im Wind ste-
hender Papierdrache auf.

«Everything feels fixed and still»,
héngt als Satz iiber dem Geschwister-
Liebespaar im Bett, und als Julie Jack
lachelnd fragt, ob er glaube, sie hitten
sich richtig verhalten, antwortet er:
«seems natural to me».

Nach der hohlen Hochglanzpro-
duktion von SALT ON OUR SKIN iiber-
rascht Andrew Birkin mit diesem ko-
misch-grotesken, liebevollen Film.
Dass er den Roman von Ian McEwan
in seiner erschreckend realitdtsnahen
britischen Endzeit/Jetztzeit-Umge-
bung ansiedelt, gibt den manchmal
vordergriindig krud wirkenden Ein-
stellungen eine keramisch harte Un-
ausweichlichkeit.

THE CEMENT GARDEN jedenfalls
verstdrkt in jeder Sekunde das Gefiihl,
dass es sich um eine konzentrierte
Produktion mit lange genédhrter Be-
geisterung handle. Der junge Andrew
Robertson als Jack und Birkins Nichte
Charlotte Gainsbourg als Julie sind
phanomenal.

Robertson gelingt es, gleichzeitig
und mit kaum merkbaren Ubergan-
gen, pubertdren Autismus, androgy-
nen Narzissmus, kindliche Verletz-
lichkeit und schliesslich eine poe-
tische Reife zu vermitteln. Charlotte
Gainsbourg hétte ihn dabei leicht in

den Hintergrund spielen konnen. Sie
wirkt unheimlich lebendig und fast
schon prinzipiell weiblich, so idio-
tisch das klingen mag. Thre Figur mit
dieser Synthese aus kindlicher Le-
bensfreude, provokant-spottischer
Erotik und miitterlicher Uberlegen-
heit hétte leicht zu einem Wunsch-
konglomerat méannlicher Projektionen
werden konnen. Tatsachlich ist ihre
Prasenz aber schlicht umwerfend
(und ihr Englisch erstaunlich lebens-
echt fiir eine franzosischsprachige
Schauspielerin).

Hinterhaltig an dem Film (oder
schon an der Vorlage?) erscheint al-
lerdings nachgerade die Tatsache,
dass er ein utopisches Inselmodell
vorstellt, das zwar vordergriindig aus
dem Zerfall der Kleinfamilie entsteht,
aber im Grunde nichts anderes ist als
deren Apotheose unter Ausklamme-
rung der Gesellschaft. Damit lasst er
mitten in unserem rezessiven Ze-
mentgarten eine wunderschone, ver-
fithrerisch zynische «fleur du mal» er-
blithen.

Michael Sennhauser o

Die wichtigsten
Daten zu THE
CEMENT GARDEN
(DER ZEMENTGAR-
TEN):

Regie: Andrew Bir-
kin; Buch: Andrew
Birkin, nach dem
gleichnamigen
Roman von lan
McEwan; Kamera:
Stephen Blackman;
Schnitt: Toby
Tremlett;
Ausstattung und
Kostiime: Bernd
Lepel; Musik:
Edward Shearmur;
Ton: Guillaume
Sciama.

Darsteller (Rolle):
Andrew Robertson
(Jack), Charlotte
Gainsbourg (Julie),
Alice Coulthard
(Sue), Ned Birkin
(Tom), Sinead

Cusack (Mutter),
Hanns Zischler
(Vater), Jochen
Horst (Derek).
Produktion: Neue
Constantin Film
Produktion
GmbH, in Zusam-
menarbeit mit
Laurentic Film
Productions, Torii
Produktion und
ZDF; Produzent:
Bernd Eichinger;
Co-Produzenten:
Steve O'Rourke,
Sylvia Montalti;
ausfiihrende
Produzenten: Bee
Gilbert, Ene Vana-
veski. England,
Deutschland,
Frankreich 1992.
Farbe; Dauer: 105
Min. CH-Verleih:
Rialto Film,
Ziirich.



FILMFORUM

Am Ursprung und davor

BIG BANG

von Matthias von Gunten

«Warum gibt es etwas, warum
gibt es nicht beispielsweise nichts?»
Bekanntlich wirken die Fragen nach
Sein oder Nichtsein selbst dann noch,
wenn sie immerzu neu gestellt wer-
den, nicht weniger abgriindig-ernst
und auf ewig unbeantwortbar, als sie
urspriinglich gemeint waren. Kraft
steter Wiederholung beginnen sie sich
aber auch einmal unvermeidlicher-
weise komisch auszunehmen. So ist
zum Beispiel Hamlets bewusster Mo-
nolog langst beides geworden, sowohl
ein klassisches Sttick philosophischer
Poesie wie auch eine alltdgliche Re-
densart an der Strassenecke.

Warum es statt etwas nicht ein-
fach nichts gebe, so lautet, lapidar,
der erste Kommentarsatz des Doku-
mentarfilms BIG BANG. Matthias von
Gunten versteht es, von seinem doch
recht lehrhaften Thema eine ganz und
gar nicht lehrhafte Darstellung zu ge-
ben. Mehr noch, der Gegenstand sieht
sich seiner Aura, hochabstrakte Fach-
idiotensache zu sein, umgehend ent-
kleidet. Und zwar ist das spdtestens
dann der Fall, wenn es einer der be-
fragten Kapazitaten von internationa-
lem Rang - an einer Stelle, wo sie
weissgott selbst beschlagen sein
miisste —, nur noch entfahrt: «Da miis-
sen Sie einen Spezialisten fragen!»

Den spontanen Aberwitz dieser
Auskunft bemerkt der Gewdhrsmann
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sichtlich erst im Augenblick selbst, da
er sie schon erteilt hat. Gleich vom
Anfang an — der dem Anfang der An-
fange nachgehen will — hat die ganze
Arbeit soviel Profundes und Gelahr-
tes wie Spielerisches und Absurdes an
sich. Frohen Mutes bekommen es
Teilchenphysik und Infantilismus mit-
einander zu tun, und kaum anders er-
geht es Philosophie und Humor. Das
verzauberte Lacheln des Astrophysi-
kers tiber dem Modell eines neuen
Riesenteleskops verrit nichts anderes
als kindliche Seligkeit beim Aus-
packen eines eben geschenkt er-
haltenen Spielzeugs.

Der Sinn des Sinns

Wozu eigentlich das Ganze?
Recht geldufig — und zweifellos mit
gutem Grund - richtet sich diese Fra-
ge gerade an die Urknallkunde, die
von den reicheren Staaten der Welt
mit betrdachtlichem Aufwand betrie-
ben wird, wie der Film belegt. Doch
liesse sich die Frage leicht auf alles
iibertragen, was etwas ist. Und sie
konnte nicht zuletzt an den Film
selbst gelten, den es ja seinerseits
kaum zwingend zu geben brauchte.
Nicht einmal in einem publizistisch-
propagandistischen Nutzen findet er
seinen Daseinsgrund, lasst es sich
doch fir den Urknall nun einmal kei-

ne Absatzforderung betreiben wie fiir
einen Markenwhisky.

Und wenn es also heisst: Welches
mag der Sinn des unabléssigen teuren
Experimentierens mit all den immer
aufwendigeren Gerdten und Anlagen
vom Typ des Genfer CERN sein, vom
Filmen dartiber nicht zu reden?, dann
kann die Antwort nur lauten: Bitte
sehr, worin besteht denn der nach-
weisbare Zweck von etwas? Oder
noch, sophistisch zugespitzt, welches
denn der Sinn des Sinnes sein konne.

Unbeantwortbarkeit zieht da wie
gewohnt die ebenso zeitlose wie sel-
ber dann kaum weiterfiihrende Ge-
genfrage nach sich, woher namlich
das Problem tiberhaupt rithre. Wenn
etwas — zum Beispiel der “Big Bang”,
der dem Film seinen Titel gibt — un-
vorstellbar ist und vermutlich weiter
nichts als ein mathematisches Modell,
nur im theoretischen Kalkiil simulier-
bar, dann steht unser Vorstellungs-
vermogen zur Debatte. Und wir den-
ken uns dann unwillkiirlich ein
solches aus, welches die offensichtli-
che Beschranktheit des unsern um ein
Vielfaches, sogar unendlich tbertrifft.
Erst diese hohere, vielleicht absolute
Kapazitat (wenn es sie gibt) vermag
zu begreifen, was der Sterbliche nicht
fassen kann, namlich wie aus nichts
etwas wird (oder umgekehrt). Wer
oder was immer den Urknall hervor-



gebracht hat — und sei er einfach sein
Selbsterzeuger — , muss gewusst ha-
ben, worauf er oder sie oder es sich
einliess.

Diirrenmattsches Durch-

einander

«”Durcheinandertal” und jetzt
besonders “Die Stoffe” sind Diirren-
matts Rekonstruktion des Urknalls. Er
steigt in den Schacht, er jagt die Mate-
rie seiner Erinnerungen durch den
Tunnel, er beschleunigt mit Phantasie,
Assoziation und Logik, verwandelt
sie in die Antimaterie des Denkens,
der Urknall = Das Werk.»

Der Zufall, immerhin einer der
Hauptakteure in der Kernphysik,
spielt mir diese Zeilen aus «Die Frau
im roten Mantel» von Charlotte Kerr
zu. An anderer Stelle heisst es: «Wir
drehen im CERN. Vierundzwanzig
Kilometer Geisterbahn kilometertief
unter der Erdoberflache, riesige Lifte
und Schichte fithren hinunter, die
Geisterbahn transportiert Antimate-
rie, die so beschleunigt wird, dass sie
sich in Materie verwandelt, und in
dem Moment der Verwandlung gibt’s
den Urknall, so entstand vielleicht die
Erde, und das Experiment dient dazu,
das zu wiederholen, man ist schon
ganz nah dran ...»

Und Diirrenmatt selbst schreibt:
«Wir glauben, von den ersten drei Mi-
nuten des Weltalls Sichereres zu wis-
sen als von den ersten zwei, vielleicht
drei Millionen Jahren des Menschen.
Was dann kam, ist zeitlich nicht der
Rede wert. Wir konnen nur raten, was
in den letzten Zehntausenden Jahren
geschah, nehmen wir alles in allem.
Was wir Antike nennen, ist eigentlich
noch Gegenwart, hundert Generatio-
nen zuriick. Wie lange der Mensch
hilflos vor den Schranken stand, die
ihm seine Sterblichkeit setzte, wissen
wir nicht. Er hatte zwar lingst die
Gotter wegdenken koénnen, aber er

ware frierend einem leeren Himmel
ausgesetzt gewesen und hatte seine
Vernunft verflucht. Zum Atheismus
braucht es Mut. Doch mit der Sterb-
lichkeit hat Zeus dem Menschen un-
freiwillig eine Fahigkeit verliehen,
von der er sich als Gott ebensowenig
eine Vorstellung machen konnte wie
vom Tod.»

BB = DD

Schon vor langer Zeit hat jemand
einmal zu erkldren begonnen, derlei
Spiralen von Sinn und Widersinn, von
Vor- und Unvorstellbarem — oder von
Materie und Antimaterie, wie wir
heute wohl sagen wiirden — mussten
letztlich von der Forschung und Phi-
losophie wegfiihren und zur Religion
oder Irreligion hintiberleiten. Denn
was die Vorstellung tibersteigt (und
die sogenannte Beweisbarkeit), das
lasst sich ja immerhin, jenseits von
Gewissheit und Anschaulichkeit,
noch glauben, beziehungsweise eben
nicht glauben. Dankbar dient der Um-
stand, dass alle Fragen, die man als
wirklich wichtig bezeichnen kann, oh-
ne Antwort bleiben miissen, dem
Glaubigen als Gottesbeweis. Zugleich
kommt der Atheist zu seinem Beweis
von Gottes Inexistenz, und selbst der
unentschiedene Agnostiker kann sich
noch ein Stiick von dem Kuchen ab-
schneiden. Der Vatikan-Beauftragte
fiir Urknallforschung, der zwischen
Messen die religiosen Implikationen
der entsprechenden wissenschaftli-
chen Erkenntnis untersucht, ist zwei-
fellos von allen die beziehungsreich-
ste Figur, die von Gunten Red und
Antwort steht.

Wissen also die Urknallforscher,
wonach sie forschen? «Solange ihr
mich nicht fragt», sagte Plato (glaube
ich, oder Sokrates), «weiss ich es.
Aber wenn ihr mich fragt, dann weiss
ich es nicht.» Vielleicht “gibt”, bezie-
hungsweise “gab” es jenen sagenhaf-

ten BB gar nicht im Sinn von “geben”,
einem moglicherweise falsch gewéahl-
ten Wort. Er wiare dann in Wahrheit
bloss eine schone Hypothese und
Glanzleistung unseres bildlichen und
gedanklichen Vorstellungsvermogens
und damit auch wieder nichts anderes
als ein Mythos, ein Stiick Wissen-
schaft, Poesie, Philosophie, Religion,
Aberwitz und Widersinn, alles zu-
gleich, soviel wie ein Diirrenmatt-
sches Durcheinander oder DD.

Mehr als einer der Urknallfor-
scher in von Guntens Film neigt die-
sem Schluss zu, liebdugelt mit ihm als
seiner still privaten Losung des Pro-
blems. Und das ist zweifellos das
Schonste an dem Ganzen, der Gedan-
ke ndmlich, dass jede Erkenntnis,
auch die schwersterhéltliche, nur ge-
rade so viel Wert ist, wie der einzelne
flir sich daraus macht.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Da-
ten zu BIG BANG:
Regie und Buch:
Matthias von
Gunten; Regie-Assi-
stenz: Dieter Fahrer;
Kamera: Patrick
Lindenmaier; zweite
Kamera: Pio Corradi;
Kamera-Assistenz:
Ueli Niiesch, Philippe
Cordey; Beleuchtung:
Dominik Keller;
Schnitt: Fee Liechti;
Musik: Michel Seig-
nier; Ton: Felix
Singer, Martin Witz,
Dieter Lengacher;
Tonschnitt: Mirjam
Krakenberger.
Personen: Gustav A.
Tammann (Astro-
nomisches Institut
Basel), Bruno
Binggeli (Astronomi-

sches Institut Basel),
Massimo Tarenghi
(ESO, Miinchen und
Chile), Pierre Le
Coultre (CERN,
Geneve), Hans Hofer
(CERN, Geneéve),
Sam Ting (CERN,
Geneve), George V.
Coyne, S.]. (Specola
Vaticana, Castel-
gandolfo).
Produktion: Balzli &
Cie, Matthias von
Gunten; Herstel-
lungsleitung: Res
Balzli; Redaktion
Schweizer Fernsehen:
Erwin Koller.
Schweiz 1993.
Format: 16 mm;
Farbe; Dauer: 85
Min. CH-Verleih:
Look Now!,

Ziirich.
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WERKSTATT: KOMODIE

«Wenn wir Filme machen,

konnen wir nicht zufrieden sein,
wenn das Kino leer ist.»

Jiri Menzel und die Komodie

«Die grosse Frage ist fiir mich,
wie man heutzutage Komodie
machen, wie man die Liebe
zur Komodie behalten kann.
Heute ist jedes Mittel, sei es
auch noch so dick aufgetra-
gen, gut. Das macht mich trau-
rig.» Mit diesem sehr personli-
chen Bekenntnis umreisst der
tschechische Regisseur Jiri Menzel sei-
ne Einschatzung der Situation, in die
die Komodie durch die technische
und asthetische Entwicklung in den
letzten Jahrzehnten geraten ist.

Komédie ist (vor allem im
deutschsprachigen Raum) ein schwie-
riges Genre, es steht in dem Ruf, der
reinen Unterhaltung zu dienen und
insofern jenseits der von der Kritik
akzeptierten Anspruchsgrenze zu lie-
gen. Nach Heinz Erhardt und Theo
Lingen war es im deutschen Kino der
siebziger Jahre ein Sakrileg, dass sich
das Gesicht des Zuschauers auch nur
zu einem leichten Schmunzeln verzie-
hen konnte. Das ist wohl auch einer
der Griinde, warum in den achtziger
Jahren Filme wie MANNER und oUT OF
ROSENHEIM solchen Erfolg hatten —
unter den Blinden ist der Eindugige
bekanntlich Konig. Doch viel anders
sieht es in andern europaischen Lan-
dern nicht aus.

Jiri Menzel nennt als weiteren
Grund, warum die Arbeit an der Ko-
modie so schwierig ist, die Tatsache,
dass man in einer Komédie seine Feh-
ler nicht als Kunst verbramen kann.
Wer das Ziel nicht erreicht und die
Zuschauer nicht zum Lachen bringt,
hat schlicht und einfach einen
schlechten Film gemacht. Vielleicht ist
es also auch die Angst vieler Filme-
macher vor diesem Risiko, die dazu
fiihrt, dass in Europa kaum noch
Komédien gedreht werden. Zwar hat
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es in den letzten Jahren immer wieder
einzelne Versuche gegeben (zum Bei-
spiel in Deutschland ALLEIN UNTER
FRAUEN, SCHTONK), aber eine kontinu-
ierliche Arbeit ist nicht zu verzeich-
nen. In Deutschland dreht einzig (der
ebenfalls in der Master School anwe-
sende) Detlev Buck mit stoischer Ge-
lassenheit seine Komodien, und er
wirkt im deutschen Film damit ein
bisschen wie ein Aussenseiter, von
dem niemand weiss, wie er das ei-
gentlich macht.

Das kiinstlerische Defizit der
letzten Jahrzehnte wird immer gros-
ser, und es wird zunehmend schwie-
riger, einen neuen Anfang zu wagen.
Es fehlt dem jungen Filmemacher an
einer Tradition, an die er ankniipfen
oder an der er sich reiben kann - und
auf der anderen Seite des Atlantiks
steht eine Industrie, die mit Begeiste-
rung dieses Vakuum ausfiillt.

Die Auseinandersetzung mit der
Komddie ist also gerade heute wich-
tig. Und es kann nur richtig sein, sie
zusammen mit einem erfahrenen und
relativ erfolgreichen Komédienregis-
seur zu fiithren.

Vorbilder

Menzel beruft sich in seiner Ar-
beit immer wieder auf seine Vorbilder
— Charlie Chaplin, Buster Keaton und
Jacques Tati. Fiir ihn, der nach eige-
nen Aussagen dem Tonfilm nicht viel
abgewinnen kann, gehoren diese
Grossen der Filmgeschichte zu den
wenigen, in deren Werken eine huma-
nistische Philosophie spiirbar ist. Die
Liebe zu den Menschen zeigt sich in
der Liebe zu den Figuren, und nur
wenn der Filmemacher seine Figuren
liebt, vermeidet er, seine Scherze auf
ihre Kosten zu machen. Fiir Menzel

Die erste von
der European
Film Academy
veranstaltete
Master School
stand unter der
Leitung von Jiri
Menzel und
versammelte
gut ein Dutzend
junger Regis-
seure aus dem
gesamten
europdischen
Raum von
Portugal bis
Bulgarien in
Berlin. Neben
der praktischen
Arbeit an
kleinen sketch-
artigen Kurz-
filmen blieb viel
Zeit, iiber die
Komdédie im
allgemeinen zu
reflektieren.

Der moralische
Standpunkt
des Filmema-
chers ist aus-
schlaggebend
fiir die Qualitit
der Komédie.

THE CAMERAMAN
von Buster Keaton

Jiri Menzel in
EIN LAUNISCHER
SOMMER




WERKSTATT: KOMODIE

gehort diese Liebe zu den Menschen
gleichzeitig zu den Forderungen, die
er an die Komédie stellt. Der morali-
sche Standpunkt des Filmemachers ist
ausschlaggebend fiir die Qualitdt der
Komédie.

«In der ganzen Kulturgeschichte
halten sich die Schriftsteller und
Theaterautoren an das positive Prin-
zip, das heisst, der Gute muss gewin-
nen und der Schlechte muss verlieren.
Von Aischylos bis heute. Aber dieser
Sinn fiir Gerechtigkeit wird schwi-
cher und schwécher. Unsere Aufgabe
als Regisseure und Autoren ist, immer
fiir diese Gerechtigkeit einzutreten.
Ich meine nicht “gut und bose” als
Schwarz-weiss-Zeichnung. In uns al-
len ist die gute und die schlechte Sei-
te. Aber die gute in uns muss immer
gewinnen iiber diese schlechte.»

Die moralische Qualitdt sieht
Menzel besonders in Buster Keatons
THE CAMERAMAN verwirklicht.

«Fir mich ist die erste Liebessze-
ne zwischen den beiden die beste, die
ich je gesehen habe. Er steht mit sei-
ner Kamera in der Hand und schaut
sie an — wir sehen sofort, dass Buster
Keaton verliebt, wahrhaft verliebt ist.

Keaton verpasst keinen Moment,
Spass zu machen, aber auch Mitleid
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fiir die Figur zu entwickeln. Sofort als
er mit dem Médchen zusammen ist
und voller Stolz neben ihr hergeht,
rutscht er aus und fallt auf die
Schnauze. Gerade diese Mischung ist
reizvoll.»

CEuvre

Diese Mischung ist auch schon in
Menzels erstem eigenen Film sCHARF
BEOBACHTETE ZUGE (OSTRE SLEDOVANE
VLAKY) zu beobachten. Menzel, der
Anfang der sechziger Jahre in Prag
die Filmhochschule besuchte, drehte
diesen Film 1966. Auf die Frage, war-
um er seinen ersten Film gedreht ha-
be, bemerkt Menzel mit schelmischem
Lacheln. «Warum?! Weil ich mir ein
Auto kaufen wollte, deshalb!»

Der Wahrheit ndher kommt wohl
die Erkldrung, dass er nach der Film-
hochschule und der Absolvierung sei-
nes Militirdienstes zundchst seine
Fahigkeiten an einem Episodenfilm
beweisen musste, bis ihm die Produ-
zenten das Buch des Tschechen Bohu-
mil Hrabal fiir seinen ersten Spielfilm
anvertrauten. Menzel drehte ihn in
Schwarz-weiss, ohne grossen Auf-
wand. Der Film beschreibt das Leben
eines jungen Bahnwirters in der von

den Deutschen okkupierten Tsche-
choslowakei in ruhigen Bildern mit
genauen Beobachtungen. Die feine
Mischung aus Humor und Traurigkeit
brachte dem Film internationales An-
sehen und einen Oscar ein.

Schon in seiner ersten Arbeit
wird deutlich, dass Menzel gerade auf
die Auswahl der Schauspieler grossen
Wert legt. «Fiir mich ist wichtig, dass
die Schauspieler unschuldig und zer-
brechlich sind. Der Zuschauer muss
mit ihnen mitleiden. Auch fiir den Bo-
sen muss ich menschliches Mitleid
empfinden. Jeder von uns hat eine
Maske. Aber es gibt Masken, die ganz
hart sind, und man kann nicht durch-
schauen. Meine Charaktere miissen
immer ein bisschen verletzbar sein.»

Aus diesem Grund setzt Menzel
auch in seinen spateren Filmen nicht
nur professionelle Schauspieler ein,
sondern oft Freunde, die bei ihm zum
ersten Mal vor der Kamera stehen. Ty-
pen sind fiir ihn wichtiger als Kennt-
nisse in “der Kunst der beruflichen
Verstellung”. Auch bei der Wahl sei-
ner Mitarbeiter legt er Wert darauf,
mit Freunden zusammenzuarbeiten.
Der Kameramann Jaromir Sofr und der
Komponist Jiri Sust begleiten ihn
wihrend zwanzig Jahren in fast allen

«Fiir mich ist
wichtig, dass die
Schauspieler
unschuldig und
zerbrechlich
sind. Der
Zuschauer muss
mit ihnen
mitleiden.»

seinen Filmen.

Die Bedeutung, die er allen an
der Arbeit Beteiligten zumisst, ist
dann auch etwas, was ihn von ande-
ren Regisseuren unterscheidet. «Ich
bin sehr dankbar fiir jeden Vorschlag,
ob er von meinen technischen Mitar-
beitern kommt oder von den Schau-
spielern. Natiirlich muss die Idee
wirklich in die Szene passen. Ich grei-
fe sogar Ideen auf, mit denen ich nicht
sehr einverstanden bin. Derjenige, der
sie mir geliefert hat, wird sich noch
mehr als Mitarbeiter fithlen und da-
durch ist er weiterhin hilfs- und ein-
satzbereit. Es ist immer sehr gut,
wenn jeder das Gefiihl hat, dass es
auch seine Arbeit ist.»

Der 1969 gedrehte LERCHEN AM
FADEN (SKRIVANCI NA NITICH) spielt in
einem Lager in dem “bourgeoise Ele-
mente” umerzogen werden sollen.
Auch hier betont Menzel die tragiko-
mischen Momente der Geschichte.
Der Film wurde noch im gleichen Jahr
von den Behdrden verboten und ge-
langte erst Anfang der neunziger Jah-
re ins westliche Ausland. Es dauerte
danach fiinf Jahre, bevor Menzel wie-
der einen Spielfilm drehen konnte.

DIE WUNDERBAREN MANNER MIT
DER KURBEL (BAJECNT MUZI § KLIKOU)

LES VACANCES
DE MONSIEUR HULOT
von Jacques Tati

von 1978 beginnt mit einer Off-Stim-
me: «Die Pioniere der tschechischen
Kinematografie — genau wie die Hel-
den dieser Geschichte — stiirzen sich
in das Risiko des Filmemachens ohne
Aussicht auf Gewinn oder Ruhm, nur
aus Besessenheit und Liebe zu den
laufenden Bildern. Thnen und allen
Nachfolgern ist dieser Film gewid-
met.» Sicherlich ist dieser Kommentar
auch ein Hinweis darauf, wo Menzel
sich selbst und seine Arbeit einordnet.

Sein 1985 gedrehter HEIMAT, sUS-
SE HEIMAT (VESNICKO, MA STREDISKO-
va) ist eine Provinzposse, in der er
mit liebevollem Blick ein kleines
tschechisches Dorf und dessen Be-
wohner beobachtet.

Menzel hat in vielen seiner Filme
auf die aktuelle Politik Bezug genom-
men, ohne jemals direkt politisch zu
sein. Einer seiner letzten Filme ENDE
DER ALTEN ZEITEN (KONEC STARYCH
CASU) von 1989 ist parabelhaft in den
zwanziger Jahren angesiedelt, in
Wirklichkeit aber eine politische Far-
ce, ein humorvoller Abgesang auf den
damals gerade noch real existierenden
Sozialismus.

DIE SCHOKOLADENSCHNUFFLER
von 1985, der bislang einzige deut-
sche Film von Jiri Menzel, bleibt wohl

eher eine Randnotiz in seinem Werk:
«Das war das lukrativste Projekt, das
ich je gemacht habe. Ich habe dafiir
sehr, sehr viel Geld erhalten. Einmal
im Leben habe ich Geld verdient.» Er
war fiir einen erkrankten Regisseur
eingesprungen und hatte das Dreh-
buch erst einen Tag vor Drehbeginn
im Flugzeug gelesen.

Parallel zu seinen Kinofilmen ar-
beitet Menzel kontinuierlich als Re-
gisseur und Schauspieler am Theater.
In Prag steht er schon seit mehr als
fiinfzehn Jahren im gleichen Theater-
stiick auf der Biihne. Besonders in der
letzten Zeit ist er als Regisseur auch
im westlichen Ausland tatig. Gastin-
szenierungen fiihrten ihn unter ande-
rem nach Berlin und Paris.

Die Grundlage aller seiner Filme
ist die menschliche Schwiche, aus der
aber nicht etwa ein billiger Gag ge-
schlagen wird, sondern sie erzeugt
beim Zuschauer ein verstidndiges, er-
kennendes Lachen, das niemals in
Schadenfreude umschlégt. So sind sei-
ne Filme erkenntnisstiftend insoweit,
als dass der Zuschauer immer auch
sich selbst in den Figuren wiederfin-
det.

«Wir machen viele Fehler beim
Drehen, auch professionelle Fehler. In
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einer Sache aber darf man niemals ei-
nen Fehler machen: Wir miissen ganz
genau wissen, warum wir diesen Film
machen wollen und diesen Film mit
Liebe machen. Wenn wir unsere Cha-
raktere lieben, hilft uns das sehr, In-
spirationen zu finden.»

Handwerk

Neben dem moralischen Hinter-
grund ist es nattirlich auch das Hand-
werk, das Menzel bei den Klassikern
der Filmgeschichte bewundert. Fiir
ihn stellt diese Tradition eine Mog-
lichkeit dar, von den Vorbildern zu
lernen.

Auch hier ist es wieder Buster
Keatons THE CAMERAMAN, der ihm als
Beispiel dient. «Es ist die Okonomie
der Bewegung, die sichtbar wird,
wenn Buster Keaton in einen Raum
hineinkommt. Ein normaler Schau-
spieler ffnet die Ttir und macht einen
Schritt. Buster macht beides zusam-
men. Er offnet die Tir und macht
gleichzeitig einen Schritt in den
Raum. Jeder Schritt von Buster in die-
sem Biiro kostet Zeit. Und Zeit ist in
der Komdédie die teuerste Sache.»

Menzels Auffassung von der Ar-
beit der Schauspieler ist stark von sei-
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nen Erfahrungen als Akteur im Thea-
ter geprdgt. Der unsichtbare Faden,
der von der Biihne zum Publikum ge-
spannt wird, ist fiir den Darsteller be-
sonders spiirbar. Geht der Kontakt
zum Parkett verloren, merkt der er-
fahrene Schauspieler sofort, dass er
etwas falsch gemacht, dass er das Pu-
blikum woméglich sogar gelangweilt
hat. Diese Erfahrungen lassen sich
auch auf die Filmkomddie tibertragen.
Es ist vielleicht kein Zufall, dass viele
der grossen Komédienregisseure in
ihren Filmen die Hauptrollen spielen.
Von Charlie Chaplin bis Woody Allen
reicht die Spannbreite der Filmema-
cher, die gleichzeitig vor und hinter
der Kamera agieren.

In seinen eigenen Filmen ist
Menzel allerdings eher selten als
Schauspieler zu sehen. Andere Regis-
seure setzten den Mann mit dem trau-
rig-melancholischen Blick, der aber
doch eine Clownsnatur in sich ver-
birgt, schon des 6fteren ein. (Zuletzt
wieder Costa-Gavras in LA PETITE
APOCALYPSE)

Ein Schauspieler kann, so formu-
liert Menzel seine eigenen Erfahrun-
gen, eine Rolle nur gestalten, wenn er
sie auswendig kennt, wie der Pianist
seine Partitur oder wie der Autofah-

rer das Lenken seines Fahrzeugs. Erst
wenn er die Dialoge und Bewegungen
vollstandig verinnerlicht hat, kann er
sich auf das eigentliche Spiel konzen-
trieren, kann er den richtigen Rhyth-
mus und den wahrhaftigen Ausdruck
finden. Nur so wird er die Leichtig-
keit gewinnen, die auch die Clowns
im Zirkus besitzen und die dem Pu-
blikum den Eindruck vermittelt, alles
geschehe zum ersten Mal. Fir die
Komédie im Theater wie auch im
Film ist es wichtig, dass der Zuschau-
er genau diesen Eindruck von den
Schauspielern hat.

Improvisation ist deshalb nur in
einem ganz frithen Stadium der Pro-
ben moglich. Wihrend der Dreharbei-
ten fiihrt diese Form der schauspiele-
rischen Arbeit fiir Menzel nur zum
Ungenauen und somit zur Vergeu-
dung des wertvollen Gutes “Zeit”.
Erst nachdem die Abldufe festgelegt
und ausfiihrlich geprobt sind, ent-
wickelt der Schauspieler wihrend der
Dreharbeiten wieder seine Sponta-
neitat.

Menzel spricht auch tber seine
eigenen Erfahrungen als Schauspieler,
wenn er von dem zerbrechlichen Ver-
trauen in den eigenen Ausdruck er-
zahlt. Ist eine Szene beim ersten Pro-

ben noch spannend und unterhaltend,
so kann sich im Lauf der Zeit eine Ge-
wohnung einstellen, die der Schau-
spieler durch immer mehr Ausdruck
zu kompensieren sucht. Menzel warnt
ausdriicklich vor dieser Falle, in die
selbst der erfahrenste Schauspieler
noch geraten kann. «Immer, wenn
man etwas unterstreichen will, was
im Text schon vorhanden ist, wird das
Resultat in das Gegenteil umschla-
gen.»

Der Abstand zum eigenen Mate-
rial ist auch fiir den Regisseur beson-
ders wichtig. Darum bezeichnet Men-
zel sich auch als «ersten Zuschauer»,
und er fiigt mit einem Léacheln hinzu:
«Es ist sehr schwer, aber es ist gut be-
zahlt.»

«Es ist das Tempo, das die Ko-
mdodien so leicht wie moglich macht.»
Die Kunst der Komdodie besteht darin,
die Ablaufe zu verkiirzen, ohne dass
dabei der nattrliche Eindruck verlo-
ren geht. Der Zuschauer vergleicht
das, was auf der Leinwand passiert,
mit seinen eigenen Erfahrungen, und
die Schwierigkeit fiir den Filmema-
cher und den Schauspieler besteht
darin, auf dem schmalen Grat zwi-
schen Stilisierung und Natiirlichkeit
zu wandern. Dabei unterscheidet

THE FRONT PAGE
von Billy Wilder

«Die Kunst der
Komédie be-

steht darin, die

Abliufe zu

verkiirzen, ohne
dass dabei der
natiirliche Ein-
druck verloren

geht.»

Menzel zwischen Nattrlichkeit und
Naturalismus, der fiir ihn ein Aus-
druck der gerade durch das Fernse-
hen geschaffenen Kultur darstellt. Der
Naturalismus, den man in normalen
Filmen findet, ist in der Komodie
streng verboten. «Je naturalistischer
der Film ist, desto weniger hat der
Zuschauer die Moglichkeit, seine ei-
gene Phantasie zu nutzen.»

Die Feststellung, dass Zeit in der
Komddie die teuerste Sache ist, hat
nicht nur auf das Spiel der Schauspie-
ler Auswirkungen, sondern auf alles,
was den Rhythmus einer Komodie
ausmacht. Sogar das Dekor einer Sze-
ne muss so aufgebaut sein, dass der
Schauspieler keine leeren Génge, kei-
ne leeren Gesten machen muss. Alles
muss darauf ausgerichtet sein, dass
der Zuschauer keine Gelegenheit er-
halt, tiber das Gesehene nachzuden-
ken. Er soll vielmehr im Fluss der
Handlung mitschwimmen, stindig
damit beschaftigt, dem Geschehen zu
folgen. “Leere” Zeit ist fiir Menzel ei-
ne der Todstinden in der Komdodie.

«Film besteht nicht nur aus den
Bildern, die wir sehen. Film ist primar
etwas, das in unserem Kopf ablauft.
Film muss Phantasie wecken. Wenn
der Zuschauer nur Beobachter ist, die

Leinwand betrachtet wie ein Schau-
fenster und nicht mit seiner Phantasie
arbeitet, ist das leere Zeit. Wenn aber
durch die gezeigten Bilder die Phan-
tasie des Zuschauers geweckt wird,
dann ist das sehr wirkungsvoll.»

Wer gegen dieses Gesetz ver-
stosst, verliert seine Zuschauer, und
es ist fast unmoglich, sie wiederzuge-
winnen. Eindringlich rdt Menzel, sich
dartiber im Klaren zu sein, dass jede
neue Einstellung eine neue Informa-
tion vermitteln muss und wie ein Satz
funktioniert. Jede Einstellung muss ei-
nen anderen Inhalt haben als die vor-
hergehende, und beide Inhalte miis-
sen in einem Kontrast zueinander
stehen.

«Der Rhythmus des Films wird
einerseits durch die Montage und an-
dererseits vor der Kamera gestaltet.
Deshalb ist es notwendig, dass man
vorher weiss, wann man schneiden
will, und man sollte sich darauf vor-
bereiten. Wenn man es anders macht,
kann man zwar vielleicht auch auf ei-
ne Losung stossen, die funktioniert.
Sich auf den Zufall zu verlassen, ist
aber nicht sehr professionell. Man
sollte beim Drehen jeder Einstellung
auch an den Rhythmus der Szenen
davor und danach denken. Einen Film
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zu drehen, ist so, wie wenn man mit
mehreren Leuten gleichzeitig Schach
spielt. Jedes Schachspiel hat seine ei-
genen Regeln. Es ist sehr schwierig,
man muss an die Charaktere denken
und den Zuschauer nicht vergessen.»

Katharsis

Ziel aller Mittel, die im Film ein-
gesetzt werden, ist nach Menzels Ver-
standnis das, was er als Katharsis be-
zeichnet. Die “Beriihrung” entschei-
det iiber das, was der Film im Kopf
des Zuschauers hinterlédsst. Film ist al-
so nicht nur ein Unterhaltungsmedi-
um, sondern erreicht die Dimension
des antiken Dramas (die Wortwahl
Menzels legt das nahe). Darin unter-
scheidet sich seine dsthetische Kon-
zeption von anderen Komodienregis-
seuren. Der Begriff der Katharsis wirft
die moralische Frage auf, der sich die
Komodie zu stellen hat. Eine Frage,
die zum Beispiel einen Regisseur wie
Billy Wilder wahrscheinlich weniger
beschaftigt hat (ausser vielleicht in
THE APARTMENT).

Was Menzel mit dieser morali-
schen Kategorie meint, wird an sei-
nem vorlaufig letzten Film deutlich.
Die PRAGER BETTLEROPER (ZEBRACKA
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OPERA, 1990) versetzt die Figuren der
Brechtschen Dreigroschenoper und
deren Vorldufer in eine marchenhafte
Geschichte, in der der Betrug das ein-
zig Verldssliche ist. Jeder hintergeht
jeden, und jeder weiss, dass er betro-
gen wird. Die “Lehre” ist eindeutig —
die Welt als Rauberhohle, in der es
schliesslich keine Betrogenen mehr
gibt, weil doch jeder jeden einmal her-
eingelegt hat. Am Schluss senkt Men-
zel versohnlich den Theatervorhang
iiber die Szene. Wahrend andere Re-
gisseure eher die humoristische Seite
des organisierten Verbrechens beto-
nen (SOME LIKE IT HOT), geht es Men-
zel auch hier um die Katharsis.

Nur die wenigsten Filme errei-
chen seiner Meinung nach diese
“Bertihrung”. Trotzdem bleibt es eine
Herausforderung, denn nur so kann
der Filmemacher etwas schaffen, das
iiberdauert und sich von anderen Fil-
men abhebt.

Es steckt ein wenig Kulturpessi-
mismus dahinter, wenn er den heuti-
gen Komodien diese Qualitdten ab-
spricht. Hintergriindige Komddien,
die 1967 noch mit einem Oscar fiir
den besten auslandischen Film ausge-
zeichnet wurden (SCHARF BEOBACHTE-
TE zUGE), flihren heutzutage lediglich

ein Schattendasein und kommen,
wenn sie Gliick haben, hochstens im
Ursprungsland in die Kinos. Gegen-
wartig dominieren Filme wie HOME
ALONE und NAKED GUN den Markt.

Zwar hat es schon zu Beginn der
Kinogeschichte die reinen Slapstick-
Komédien gegeben, deren Witz darin
bestand, die Helden mit Torten, Dach-
latten und Autos zu konfrontieren,
doch daneben hatten immer wieder
Komiker wie Charlie Chaplin und Bu-
ster Keaton, deren Witz «auch die
menschlichen Interessen bertihrte»,
Erfolg — nicht nur in den Feuilletons,
sondern ebenso an der Kinokasse.

Die zur Beliebigkeit missbrauch-
te Sprache ist fiir Menzel einer der
Griinde fir die Ausdruckslosigkeit
der modernen Filme. Doch auch die
technische und finanzielle Moglich-
keit, Szenen beliebig zu wiederholen,
von allen erdenklichen Positionen
aufzunehmen und hinterher zusam-
menzuschneiden, fithrt zu einem ge-
dankenlosen Umgang mit dem Me-
dium.

«Wir alle, ich sehe das besonders
in Deutschland, stehen unter dem
Einfluss des Fernsehens, das eine star-
ke Macht ist und einen grossen Ab-
satzmarkt hat. Frither gab es die 35-



«Man darf nicht
darauf zihlen,
dass der
Zuschauer den
guten Willen
aufbringt, die
Handlung zu
verstehen. Man
muss seinen
Film immer fiir
die Leute
machen, die den
Film nicht ver-
stehen wollen.»

KURZGESCHNITTEN

mm-Kamera, man brauchte sehr viel
Licht, und fiir jede Aufnahme musste
man sehr viel Arbeit leisten. Man
musste also sehr viel tiber jede Ein-
stellung nachdenken, um sie so prazi-
se wie moglich zu machen. Heute ist
technisch gesehen alles viel einfacher
geworden. Wir machen hier kleine
Dinge, dort kleine Dinge. Wenn Sie
versuchen, mit der linken Hand zu ar-
beiten, dann reicht es gerade einmal,
um zu zeigen, was Sie wollen. Heut-
zutage gentigt es, dass der Schauspie-
ler reinkommt und seinen Satz sagt.
Das ist ein grob gendhtes Kleid, und
keines mit feiner Naht von guter Qua-
litat.»

Der Verlust an Qualitét geht ein-
her mit dem Verlust an Stilisierung.
Eine Fahigkeit, die kaum mehr ein
Schauspieler im deutschsprachigen
Raum beherrscht und die héchstens
noch von einigen amerikanischen
Komdodienschauspielern gezeigt wird.

Menzels Haltung der generellen
Situation des Kinos gegentiber ist
ambivalent. Einerseits beklagt er den
Verlust an filmischer Qualitat, ande-
rerseits gibt er zu Bedenken, dass Fil-

THE CAMERAMAN
von Buster Keaton

me fiir die Zuschauer gemacht wer-
den. Den Beschwerden tber die
schlechte Situation des europdischen
Kinos entgegnet er mit der Aufforde-
rung, an das Publikum zu denken
und attraktivere Filme zu machen.
Dabei warnt er aber auch davor, sich
an den amerikanischen Film zu ver-
kaufen.

«Man muss den Weg dazwischen
finden. Lebendige Filme machen und
die Wahrheit sagen. Ein gutes Beispiel
bleibt Shakespeare. Der grosse Dich-
ter hatte ein eigenes Theater und war
somit auch darauf angewiesen, die
Zuschauer ins Theater zu locken. Weil
er wollte, dass die Zuschauer seine
Philosophie von Leben und Tod be-
greifen, hat er Hamlet seinen Mono-
log gegeben, und auf der anderen Sei-
te hat er die Fechtszene fur die
Zuschauer inszeniert. Er war, so gese-
hen, ein guter Geschédftsmann. Das
muss man akzeptieren und darf keine
Angst davor haben, ein guter Ge-
schdftsmann zu sein. Sonst bleiben
nur die zynischen Geschaftsleute auf
der einen Seite und die Kiinstler auf
der anderen.»

Menzel gehort also nicht zu de-
nen, die ohnmaéchtig iiber die Uber-
macht des amerikanischen Kinos kla-

gen und trotzdem weiterhin Filme
drehen, die im Kino kein Publikum
finden. Seine Forderung ist, dass die
Filme der jungen européischen Regis-
seure naher am heutigen Publikum
sein mussen. Die Filme sollten nicht
nur fiir Cineasten gemacht werden,
sondern so attraktiv wie moglich sein,
um ein grosseres Publikum anzuspre-
chen.

«Man darf nicht darauf zahlen,
dass der Zuschauer den guten Willen
aufbringt, die Handlung zu verstehen.
Man muss seinen Film immer fiir die
Feinde machen, also fiir die Leute, die
den Film nicht verstehen wollen. Per-
sonlich frage ich mich immer, wenn
ich einen Film mache, was mein Feind
denkt. Er schaut immer auf meine
Schwachen. Ich mochte Filme fiir an-
dere machen — auch aus praktischen
Griinden. Ich méchte nicht das Geld
fir einen Film verschleudern. Es
gentigt nicht, eine gute Absicht zu ha-
ben. Ein Grund, warum die Kinos leer
bleiben, ist, dass die Filme fiir die
Freunde gemacht werden, die die
gleiche Meinung wie wir haben.»

Zwar beklagt auch Jiri Menzel,
dass der europdische Verleih inzwi-
schen fest in der Hand der amerikani-
schen Major-Companies ist, doch
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wird gleichzeitig von der European
Film Academy (in deren Vorstand
Menzel sitzt) der Versuch unternom-
men, dieser Ubermacht durch eine
kontinuierliche Arbeit (zu der auch
die Master School gehort) entgegen-
zutreten. Es gentigt eben nicht, einmal
im Jahr einen erfolgreichen europai-
schen Film in die Kinos zu bringen.
Die European Film Academy will bei
den Zuschauern ein Bewusstsein fiir
den europdischen Film wecken.
Besonders der europdischen Ko-
modie konnte dabei eine Schliisselrol-
le zukommen. Immerhin baut die
amerikanische Tradition fast vollstan-
dig auf europdischen Importen auf.
Von Charlie Chaplin, Ernst Lubitsch
bis Billy Wilder, um nur einige zu
nennen. Doch die Richtung der Ex-
porte hat sich inzwischen umgekehrt.
Amerikanische Produkte verstopfen
die Kinos, und Komé&dienregisseure
wie Doris Dorrie, die ihre Arbeit nach
Amerika verlagert haben, sind ge-
scheitert und wieder nach Deutsch-
land zurtickgekehrt. Auch im eigenen
Land sind die Propheten nicht unbe-
dingt vom Gliick begtinstigt. Thre
grossen Erfolge sind Einzelerschei-
nungen geblieben, ebenfalls ein Hin-
weis darauf, dass in Europa heute die
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notige Tradition fehlt, aus der sich ei-
ne Kontinuitat ergeben konnte. Be-
sonders das Fernsehen ist immer we-
niger in der Lage, die Entwicklung
positiv zu beeinflussen. Obwohl in
den letzten Jahren einige Fernsehko-
miker den Weg in die Kinos gefunden
haben (Otto, Loriot und zuletzt Hape
Kerkeling), sind ihre Beitrage wenig
geeignet, die Qualitat der deutschen
Filmkomodie zu verbessern.

«Im Fernsehen heute ist es wie
im Theater der Antike. Die Zuschauer
reden und ab und zu blicken sie auf
die Bithne und schauen, was passiert.
Wenn Sie an den Fernsehzuschauer
denken, miussen Sie einkalkulieren,
dass der nebenbei auch zur Toilette
geht, Kaffee trinkt und in ein anderes
Programm hineinschaut. Ich habe
iiberhaupt keine Lust, etwas fiir die-
sen Fernsehzuschauer zu machen.»

Die Entwicklung hat dazu ge-
fiihrt, dass im Fernsehen hauptsach-
lich Sitcoms, die auch dann verstan-
den werden konnen, wenn man
zuféllig in das Programm “hinein-
zappt”, als neuste Errungenschaft ver-
kauft werden. Die Liebe zu den Figu-
ren, von der Menzel spricht, bleibt
hier vollstandig auf der Strecke.

Woher ist also eine “Rettung” zu

erhoffen? Vielleicht ist es an der Zeit,
sich wie Menzel auf die Vorbilder zu
besinnen, von ihnen zu lernen «und
so viel wie moglich zu klauen» (wie er
empfiehlt). Dass Menzel selbst bereits
zu diesen Vorbildern zahlt, wird
deutlich, wenn man seine Filme sieht
und sie mit den heutigen Kinokomo-
dien vergleicht. Insofern war die Ma-
ster School, die Menzel leitete, ein
wichtiger Schritt in die richtige Rich-
tung.

Vielleicht gelingt es den jungen
europdischen Filmemachern so, die
Wahrheit zu sagen und lebendige Fil-
me zu machen.

Oliver Schiitte .
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PRAGER BETTLEROPER

Jiri Menzel

Geboren am 23. Februar 1938; 1957 bis
1962 Regieausbildung an der Prager
Filmhochschule FaMuU

1966

1967

1968

1969
1969

OSTRE SLEDOVANE VLAKY
(SCHARF BEOBACHTETE ZUGE/
LIEBE NACH FAHRPLAN)
Buch: Jiri Menzel, nach einer
Novelle von Bohumil Hrabal;
Kamera: Jaromir Sofr; Musik:
Jiri Sust; Darsteller: Vaclav
Neckar, Jitka Bendova,
Vladimir Valenta, Josef Somr
ROZMARNE LETO

(EIN LAUNISCHER SOMMER)
Buch: Vaclav Nyflt, Jiri
Menzel, nach einer Erzih-
lung von Viadislav Vancura;
Kamera: Jiri Sofr; Musik: Jiri
Sust; Darsteller: Rudolf
Hrusinky, Vlatimil Brodsky,
Mila Myslikova

ZLOCIN V SANTANU
(VERBRECHEN IM TINGEL-
TANGEL)

TELO DIANY

SKRIVANCI NA NITICH
(LERCHEN AM FADEN)

Buch: Bohumil Hrabal, Jiri
Menzel; Kamera: Jaromir
Sofr, Petr Cech; Musik: Jiri
Sust; Darsteller: Rudolf
Hrusinsky, Vaclav Neckar,
Leos Sucharipa, Jitka

THE GOLDRUSH

von Charles Chaplin

1974

1975

1978

1980

Zelenohorska, Nada
Urbankova, Vladimir Ptacek
KDO HLEDA ZLATE DNO

(WER DEN GOLDENEN BODEN
SUCHT)

Buch: V. Mestan, R. Raz, Jiri
Menzel; Kamera: Jaromir Sofr;
Musik: Jiri Sust, A. Michailov;
Darsteller: Jan Hrusinky, Jana
Giergielova, Julius Pantik

NA SAMOTE U LESA
(EINSAMKEIT AM WALDES-
RAND)

Buch: Zdenek Sverak, Ladis-
lav Smoljak, Jiri Menzel;
Kamera: Jaromir Sofr;

Musik: Jiri Sust, Ladislav
Smoljak; Darsteller: Josef
Kemr, Zdenek Sverak, Ladislav
Smoljak

BAJECNI MUZI S KLIKOU

(DIE WUNDERBAREN MANNER
MIT DER KURBEL)

Buch: Oldrich Vlicek, Jiri
Menzel; Kamera: Jaromir

Sofr; Musik: Jiri Sust; Dar-
steller: Rudolf Hrusinsky,
Blazena Holisova

POSTRIZINY
(KURZGESCHNITTEN)

Buch: Bohumil Hrabal, Jiri
Menzel; Kamera: Jaromir

Sofr; Musik: Jiri Sust; Dar-
steller: Jiri Schmitzer,

Magda Vasaryova, Jaromir
Hanzlik, Rudolf Hrusinsky

1983

1985

1985

1989

1990

SLAVNOSTI SNEZENEK

(DAS WILDSCHWEIN IST LOS)
Buch: Jiri Menzel, Bohumil
Hrabal; Kamera: Jiri Macak;
Musik: Jiri Sust; Darsteller:
Rudolf Hrusinsky, Jaromir
Hanzlik, Libuse Safrankova
VESNICKO MA STREDISKOVA
(HEIMAT, SUSSE HEIMAT)
Buch: Zdenek Sverak; Ka-
mera; Jaromir Sofr; Musik:
Jiri Sust; Darsteller: Janos
Ban, Marian Labuda, Rudolf
Hrusinsky

DIE SCHOKOLADEN-
SCHNUFFLER

Buch: Erich Tomek, Sven
Freiheit; Kamera: Franz X.
Lederle; Darsteller: Rolf Knie,
Gaston Hini, Susanne Uhlen
KONEC STARYCH CASU
(ENDE DER ALTEN ZEITEN)
Buch: Jiri Blazek; Kamera:
Jaromir Sofr; Musik: Jiri
Sust; Darsteller: Josef
Abrham, Marian Labuda,
Jaromir Hanzlik, Rudolf
Hrusinsky, Jan Hartl
ZEBRACKA OPERA

(PRAGER BETTLEROPER)
Buch: [iri Menzel, nach Vaclav
Havels Adaption des Stiicks
von John Gay; Kamera: Jaromir
Sofr; Musik: Jan Klusak;
Darsteller: Marian Labuda,
Barbora Leichnerova
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RUCKBLENDE

Bertold Brecht

Uber den Beruf des Schauspielers

«Warum sollte
der Schauspieler
dem Zuschauer
nur die
Gelegenheit zu
einem Erlebnis
verschaffen,
wenn er ihm die
zu einer
Erkenntnis
verschaffen
kann?»

E FILMBULLETIN 2.83

1 Wenn man unsere Schauspielschulen be-
sucht, sieht man, dass nur wenig fiir nétig be-
funden wird, um aus einem einen Schauspieler
zu machen. Sie lehren etwas deutliches Sprechen,
ein wenig Gymnastik, ein paar Ausdriicke fiir be-
stimmte Gefiihlsbewegungen, Schminken und
Memorieren. Es werden alte Stiicke einstudiert,
wobei von allem Anfang an darauf Wert gelegt
wird, dass der Schiiler moglichst viel Leiden-
schaft in sein Spiel gibt und moglichst wenig

“draus kommt”. , ’

Die Ansicht, dass es iiberhaupt etwas gabe,
was der Schaupieler da erst zu lernen hitte, wi-
derspricht der Ansicht, dass er alles aus sich ho-
len kann, und da diese letztere Ansicht die allge-
meine ist, muss sie erst widerlegt werden. Sie hat
viel fiir sich. Dass in jedem von uns alles angelegt
ist, was einige von uns besonders ausgebildet in
sich haben, scheint sehr wahrscheinlich. Es
scheint wenig gewagt, darauf eine Schauspiel-
kunst zu begriinden. Jedem ist jede Gemtitsbe-
wegung moglich, also kann jeder “mitgehen”,
wie die Schauspieler sagen, wenn besondere
Gemiitsbewegungen produziert werden. Tatsach-
lich konnte man mit diesem Satz auskommen,
wenn man sich begniigen wollte, bloss Gemtdits-
bewegungen zu produzieren. Aber man wird zu-
geben, dass der Schauspieler mehr tun muss. Er
hat das gesellschaftliche Zusammenleben der
Menschen zu zeigen.

s Ihe End

6 Um Figuren darzustellen, muss der Schau-
spieler ihnen gegeniiber Interessen haben, und
zwar erhebliche Interessen, also solche, die an
der Veranderung der Figuren in ihm bestehen. Er
muss seine Figuren gleichsam erziehen. So ent-
halten die Figuren zweierlei Ichs, die einander
widersprechen, das eine davon ist das des Schau-
spielers. Als Schauspieler nimmt er teil an der Er-
ziehung (planmassigen Verdnderung) seiner Fi-
guren durch die Zuschauer. Er ist es, der diese
letztere anregen muss. Er ist selber ein Zuschau-
er, und der Entwurf eines solchen Zuschauers ist
die zweite Figur, die der Schauspieler zu entwer-
fen hat.

ké Auch muss der Schauspieler wissen, dass
der Eindruck seines Spieles woanders und zu an-
derer Zeit zustande kommt, als er selber spielt.
Haben die Worte seine Lippen verlassen, machen
sie einen Weg von flihlbarer Lange; sie beschrei-
ben einen Bogen und fallen dann ins Ohr des
Zuhorers, und dieser Augenblick kann mit einem
Gerdusch verbunden gedacht werden, dies
heisst: der Nachschlag. Thn muss der Schauspieler
abwarten, einschdtzen und bestimmen. , ,

Kleine Zitate aus: Bertold Brecht: Gesammelte Wer-
ke, Band 15, Schriften zum Theater (1935-1941),
Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1967




Sie gehdren zu den Kreativen im audiovisuellen
Bereich. Sie sind Drehbuchautor, Dialogautor
oder Regisseur. lhre Arbeit bedeutet Ihnen alles,
aber was bedeuten |hnen lhre Rechte? 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

und iber 20 000 ausléndischen 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 kénnen
sich dadurch voll auf das Wichtigste konzen-

trieren: die kreative Arbeit.

SOCIETE SUISSE DES AUTEURS

SSA-Rue Centrale 12/14 -Case postale 38931002 Lausanne - Tél. 021/312 65 71- Fax. 021/312 65 82

Autoren: Schitzen Sie Ihre Rechte!

Treten auch Sie einmal 1ins Licht!

Standphoto zum Film "I P 5" von Jean-Jacques Beineix. Sadfi.

FRANCFORT



Seminare
Workshops
Begegnungen
éminaires
Ateliers
Rencontres
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