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Filme nach Friedrich Diirrenmatt
% Gesprach mit Charlotte Kerr

THE AGE OF INNOCENCE * THE FIRM

JUSTIZ - AMAZONIA

Mythos des Georgischen Filmschaffens

Produktionsstatte New York:

die Astoria-Studios
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BUTTERFLY

Inspired by the true story
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Marlene Dietrich um 1923
in Deutschland

Der Nachlass von Marlene Dietrich
kehrt nach Berlin zuriick

und soll im kiinftigen Filmmuseum
einen Platz finden.
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In eigener Sache

Gerade weil die kreativen Mit-
arbeiter eines Films oft eher im
Schatten der Autoren bleiben, habe
ich vor Jahren in «Filmbulletin» eine
politique des collaborateurs prokla-
miert, die in dieser Zeitschrift auch
systematisch gepflegt wird.

Vor diesem Hintergrund ist es
natiirlich geradezu zwingend, die
kreativen Mitarbeiter an dieser Zeit-
schrift auch einmal in den Vorder-
grund zu bringen - ins Bild zu
setzen. Heute: Rolf Z6llig und die
Mitarbeiterin seines Ateliers, Katrin
Aerni.

Rolf Zollig zeichnet, nachdem er
uns in den letzten Jahren immer
wieder als Berater zur Verfligung ge-
standen hat, seit Heft 1.93 verant-
wortlich fiir die Gestaltung und die
Realisation von «Filmbulletin».

Bereits als wir einen umfassen-
den Essay zum Verhéltnis zwischen
Max Frisch und dem Film in die
Zeitschrift eingertickt hatten, stand
fest, dass diesem Beitrag frither oder
spater eine ndhere Betrachtung von
Friedrich Diirrenmatts Beziehung
zum Film folgen wiirde.

«Was Film ist und was er
vermag,» formuliert Pierre Lachat
nun in seinem Essay «Film bei
Diirrenmatt», «was am Schneidetisch
geschieht, wird vom rastlosen, alles
ergreifenden Geist Diirrenmatts wie
selbstverstindlich erforscht, ohne
dass er gleich Antworten zu erteilen
wiisste oder an eine eigene Praxis
dédchte. Film als Disziplin wird bei
ihm immer wieder aktualisiert. Aber
er wird auch immer wieder virtua-
lisiert, der Reserve zugeteilt.»

Und Pierre Lachat zitiert auch
Friedrich Diirrenmatt, um dessen
Verhiltnis zum Film grob zu
umreissen: «Der Forderung nach
Geistig-Positivem (im Kino) steht
ebenso unerschiitterlich die Forde-

rung nach einem guten Geschaft
gegeniiber. Auf das gute Geschift
kann im Film nicht verzichtet
werden, die Produktionskosten sind
zu gross, man soll dies auch nicht,
doch den positiven Geist, die Idee,
mit jedem Film die Menschheit
begliicken zu wollen, lasse man
fahren. Wird dies gewagt, liegen die
Stoffe auf der Strasse. Die guten
Stoffe, denn nur die liegen dort.
Doch bin ich skeptisch.»

Wenn Thnen die weitere Ent-
wicklung von «Filmbulletin - Kino
in Augenhohe» ein Anliegen ist, so
konnen Sie sich und «Filmbulletin»
weiterhelfen. «Filmbulletin» sucht
zusatzliche Abonnentinnen und
Abonnenten. Jetzt ist der geeignete
Zeitpunkt zu einem Geschenkabon-
nement — die eingeheftete Bestell-
karte macht [hnen die Sache einfach.

Walt R. Vian
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kurz BELICHTET [ Aus der Welt des Films

- KINO IN AUGENHOHE [l Mondines Schauspiel
THE AGE OF INNOCENCE . ........ von Martin Scorsese

AUTORUND FILM [ Filme nach Friedrich Diirrenmatt

aus vier Jahrzehnten

Jenseits der Idee, mit jedem

Film die Menschheit begliicken

zu wollen

Film bei Diirrenmatt

Einauge Polyphem

Sichere Sache

JUSTIZ . : smsmmcmpin: s smesmia von Hans W.
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«Er sagte: Ich habe die Farben
auf meiner Palette nicht mehr.»
Gesprich mit Charlotte Kerr
Filme nach Werken

von Friedrich Diirrenmatt

FENSTER ZUR WELT

Zur Situation des Georgischen
Filmschaffens
Der Mythos hat sich iiberlebt

FILMFORUM Bl THEFIRM ... ... ... von Sydney Pollack

AMAZONIA - VOICES FROM
THE RAINFOREST . .. ... ......... von Glenn Switkes
und Rosaines Aguirre

HINTERGRUND Bl Mehrals nur ein Nebenschauplatz
der amerikanischen Filmgeschichte
Astoria - Eine Studiogeschichte

KOLUMNE Bl  Wer braucht den
Schweizer Film?
Von Peter Tschopp

Titelblatt: THE AGE

X OF INNOCENCE
von Martin Scorsese
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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 Augenhihe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausga-
be von Filmbulletin wird von den auf-
gefiihrten Institutionen, Firmen oder
Privatpersonen mit Betrdgen von
Franken 5000.- oder mehr unterstiitzt.

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

Falls Sie die Moglichkeit fiir eine
Unterstiitzung beziehungsweise Mit-
arbeit sehen, bitten wir Sie, mit Leo
Rinderer, Walt R. Vian oder Rolf Zol-
lig Kontakt aufzunehmen. Nutzen Sie
Thre Méglichkeiten fiir Filmbulletin.

Filmbulletin dankt Thnen im Na-
men einer lebendigen Filmkultur fiir
Ihr Engagement.

n FILMBULLETIN 5.93

KURZ BELICHTET

Begegnung
mit Film: Werk
und Autor

Alain Tanner

Unter der Leitung von Viktor
Sidler steht eine Lehrveranstal-
tung Film an der ETH Ziirich,
die unter dem Motto «Begegnung
mit Film: Werk und Autor» wah-
rend des Wintersemesters span-
nende Auseinandersetzungen
verspricht: sechs Filmpublizi-
sten sprechen zu Werk und Per-
son von sechs eingeladenen
Gasten. Die wiederum mit eige-
nen Vortragen reagieren, wo-
rauf sie sich der Diskussion und
dem Gesprach stellen. Die Film-
stelle VSETH zeigt in einem Be-
gleitprogramm Filme der vor-
gestellten Cineasten.

Erster Gast dieser Lehr-
veranstaltung ist der Vide- und
Cineast Zbigniew Rybczynski, der
von Viktor Sidler eingefiihrt
wird. 27.10, 3.11., 10.11.

Das Werk des bekanntesten
schweizerischen Kameramanns,
Renato Berta, wird mit SEULS von
Francis Reusser (in Anwesenheit
des Regisseurs) und dann von
Martin Schaub vorgestellt. 17.11.,
24.11.; 1.12.

Uber das Filmschaffen in
einem totalitdren Staat und in
der Demokratie wird der Peters-
burger Regisseur Alexej German
berichten, den die Filmwissen-
schafterin Oksana Bulgakowa
vorstellt. 8.12., 15.12.

Der Filmredaktor der Neu-
en Ziircher Zeitung, Christoph
Egger, wird unter dem Titel
«Vom Schrebergarten in die
Antarktis» in das Schaffen von
Hans-Ulrich Schlumpf einfithren.
22.12.,12.1.94

Mit MESsIDOR wird der
Block tiber und mit Alain Tanner
eingeleitet, zu dessen Werk sich
der Filmpublizist Christian
Dimitriu aussert. 19.1., 26.1., 2.2.

Mit DYRYGENT von Andrzej
Wajda stellt sich der polnische
Kameramann Slawomir Idziak
vor, zu dessen Arbeit der Tessi-
ner Filmemacher Michel Beltrami
spricht. 9.2, 16.2., 23.2.

Die Lehrveranstaltung findet
ab 27. Oktober 1993 jeweils am
Mittwoch von 17.15 bis 19.00 Uhr
im Hauptgebiude der ETH Ziirich,
Réamistrasse 101, im Horsaal F7
statt. Das Programm der Vor-
lesung sowie der Filmvorfiihrun-
gen der Filmstelle VSETH (Begleit-
programm zur Vorlesung, sowie
Themenschwerpunkt «Junger
Godard 1959 bis 1968») kann
gegen Riickporto angefordert
werden bei: Filmstelle VSETH,
ETH-Zentrum, 8092 Ziirich.



Filmkalender

Klassische Film-Augenblicke
bietet der gleichnamige Kalen-
der in Grossformat zwolf Mal
fir das Jahr 1994. Es sind mehr
oder minder bekannte Motive
(etwa Giulietta Masina in LA
STRADA, Ingrid Bergman und
Humphrey Bogart im unver-
wistlichen casaBLANCA oder
der finstere Orson Welles in
OTHELLO), die Gerhard Schiitz
aus dem Schatz der Cinéma-
théque Suisse ausgesucht hat
und sorgfaltig in der klassi-
schen Art eines Wandkalenders
prasentiert. Ein ideales Ge-
schenk flir Weihnachten.

Nicht missen mochte man
den tagtédglichen Filmabreiss-
kalender vom Verlag Zweitau-
sendeins mit jeweils einem Sujet
pro Tag. Das Motivmaterial
reicht von Skizzen oder Abbil-
dungen skurriler Apparate oder
Textausschnitten bis zu Stand-
und Starbildern und verblufft
immer wieder durch seine
Reichhaltigkeit, seinen Witz
und seinen weiten Horizont.
Die Fotos in erstaunlich guter
Reproduktionsqualitat werden
jeweils durch Daten zum Tag
wie einschldgige Geburts- und
Todestage, Erstauffiihrungen
wichtiger Filme erganzt.

Bewahrt hat sich in seiner
Art auch der Filmkalender des
Schiiren Presseverlags, der fiir
1994 zum dritten Mal im beque-
men Taschenformat erscheint.
Das Kalendarium mit einer
Doppelseite pro Woche ver-
zeichnet neben dem freien Platz
fiir eigene Termine und Notizen
Geburts- und Todestage von
Filmschaffenden, Hinweise auf
filmpublizistische Neuerschei-
nungen. Allzeit bereite Lektiire
bilden die kleineren redaktio-
nellen Beitrage, die in den
Taschenkalender eingelassen
sind: kurze, eigenwillige Por-
trats etwa von Richard Wid-
mark, Cary Grant und Richard
Burton und ein Interview mit
Lauren Bacall. Eine Kinovor-
schau, die neugierig macht, und
ein Anhang mit niitzlichen
Adressen (weshalb ist die
Rubrik Institutionen rausgefal-
len?) erganzen den handlichen
Kalender.

Erhdltlich sind die Kalender
iiber einschligige Buchhandlun-
gen.

film+arc

Vom 2. bis 5. Dezember
findet in Graz zum erstenmal
ein als Biennale konzipiertes

Architekturfilmfestival statt, das
sich zur Aufgabe stellt, dem
kiinstlerischen Architekturfilm
ein Forum zu schaffen.

Aus mehr als dreihundert
eingesandten Werken wurden
fiir den mit einer Gesamtpreis-
summe von OS 150 000.- ausge-
statteten Wettbewerb 45 Filme
ausgewdhlt. Ein Symposium
«Stadt + Film» mit Teilnehmern
wie Florian Rotzer, Miinchen,
Dietmar Steiner, Wien und Paul
Virilio, Paris und ein Hoch-
schulforum zur Thematik der
Beziehung zwischen elektroni-
schen Medien und Architektur
ergdnzen das Festivalprogramm.
Die Retrospektive «Belichtete
Stadt» stellt mit Filmen aus den
Jahren 1921 bis 1965 unter-
schiedliche Darstellungsweisen
von Stadt vor.

Informationen bei:
artimage, Katzianergasse 3,
A-8010 Graz, Tel. 0041-316-82 95
13, Fax 0041-316-82 9511

Der Dokumentarfilm
AMAZONIA — VOICES FROM THE
RAINFOREST wird im Umfeld des
von der UNO proklamierten
Tages der Menschenrechte und
des Regenwaldes (10. Dezember
1993) in verschiedenen Orten in
der Schweiz gestartet:

In Luzern, im stattkino
(10. bis 12. Dezember), in Zug
(10. bis 19. Dezember), in
Ziirich im Kino Morgental
(12. eventuell 19. Dezember), in
Altdorf im Kino Leuzinger
(16. Dezember), in Winterthur
in der Loge 2 (9. Januar 94), in
Rapperswil (27. Januar 94). Der
Film soll auch in Bern, St. Gal-
len und Basel gezeigt werden.

Fiir genauere Angaben zu den
Startdaten oder fiir alle Verleihfra-
gen konsultiere man die Lokal-
presse oder den Verleih:
cinematograph, Dominik Schuler,
Landsgemeindestrasse 20, 6438
Ibach; Tel. 043-21 60 82.

Die Welt dreht

Gérard Corbiau dreht nach
LE MAITRE DE MUSIQUE mit
FARINELLI wiederum einen Film
uber das Verhaltnis zwischen
Musikern, diesmal tiber einen
von Armin Mueller-Stahl verkor-
perten italienischen Komponi-
sten des 18. Jahrhunderts, der
seinen kleinen Bruder kastrie-
ren lasst, um sich von seiner
engelsgleichen Stimme inspirie-
ren zu lassen. — Abgeschlossen
sind die Dreharbeiten zum neu-

sten Werk von Herbert Achtern-
busch, LET’S GO TO TIBET. — Auf
Sizilien und in Rom dreht zur-
zeit Klaus Maria Brandauer eine
Verfilmung des Romans «Mario
und der Zauberer» von Thomas
Mann. — Im Stadium der Dreh-
buchentwicklung ist ein Projekt
von Zbigniew Rybczynski, der
sich mit den neusten elektroni-
schen Mitteln an eine Verfil-
mung des phantastischen Ro-
mans «Der Meister und
Margarita» von Michail Bulga-
kow wagt. - Ein anderer
russischer Kult-Roman, «Die
denkwiirdigen Abenteuer des
Soldaten Iwan Tschonkin» von
Wladimir Woinowitsch, wird
von Jiri Menzel verfilmt. — Ein
Kinderfilm-Klassiker — LA
GUERRE DES BOUTONS — wird in
West Cork von John Roberts fur
David Puttnam wiederverfilmt.
- Nick Nolte und Greta Scacchi
spielen in dem Merchant-Ivory-
Projekt JEFFERSON IN PARIS; fir
die Abenteuergeschichte LiLa
unter der Regie von Wayne
Wang haben die gleichen Produ-
zenten Verhandlungen mit Anne
Bening aufgenommen. — Francis
Ford Coppolas Zoetrope hat sich
die Rechte an einem noch un-
publizierten Buch, «The Third
Miracle» von Richard Vetere,
erworben; es geht um einen
agnostischen Priester, der durch
den Auftrag, drei angebliche
Wunder zu untersuchen, wieder
zu seinem Glauben zuriick-
findet. Alec Baldwin ist fiir die
Rolle des Priesters vorgesehen.
— Milos Forman soll das nachste
Buch, «Disclosure», des
JURASSIC-PARK-Autors Michael
Crichton fir die Leinwand in-
szenieren. — Das Projekt EvITA
wird wiederbelebt, als Regis-
seur ist Oliver Stone vorgesehen.
- Sean Connery tiberlegt sich, ob
er die Rolle des Gespenstes im
Remake von THE GHOST AND
MRS. MUIRE Uibernehmen soll. -
Robert Altman soll bei ANGELS IN
AMERICA, der Verfilmung des
brillanten Theaterstiicks von
Tony Kushner, Regie fithren.

Slowakisches Kino

Das «Kino — Grazer Film-
gesprach» setzt die im Frithjahr
begonnene Reihe «Filmkultur im
Umbruch» mit einer Retrospekti-
ve des slowakischen Filmschaf-
fens fort. Rund vierzig Spiel-
und Kurzfilme slowakischer
Regisseure — etwa von Juraj
Jakubisko, Dusan Hanak, Stefan
Uher oder Fero Fenic — ermég-
lichen vom 15. bis 21. Novem-

KLASSISCHE

FILM 1994
KALENDER

THE NATURE OF SPACE
von Frank Scheffer
(1992)

THE FUTURE WILL BE
MAGNIFICENT

von Groot | Abrahams
(1992)

FILMBULLETIN 5.83 H



KURZ BELICHTET

Filmpodium im Studio 4

H FILMBULLETIN 5.893

ber eine filmhistorische und
filmasthetische Entdeckungs-
reise in eine Filmlandschaft, die
bisher allzubequem der tsche-
chischen Filmkultur unterge-
ordnet wurde. Ein Symposium
mit namhaften Filmwissen-
schaftern und Regisseuren
beschiftigt sich vom 18. bis 20.
November mit der méglichen
Zukunft des slowakischen Film-
schaffens im Kontext der noch
jungen Republik, aber auch im
Umfeld einer gemeinsamen
europdischen Filmkultur.

Informationen bei: Kino —
Grazer Filmgespriche, Bischof-
platz 2, A-8010 Graz, Tel. 0041-
316 80 41 348

Duisburger Filmwoche

Die diesjahrige Duisburger
Filmwoche vom 9. bis 14. No-
vember steht unter dem Motto
«Krisen Augen Blicke» und
prasentiert rund dreissig Wer-
ke. Die Filmwoche, in deren
Rahmen jeweils der Preis der
deutschen Filmkritik fiir den
besten Dokumentarfilm ver-
liehen wird, zeichnet sich durch
den grossen Raum aus, den sie
dem Gesprach einrdumt. Nebst
der Diskussion der einzelnen
Werke soll in einer Rahmenver-
anstaltung auch die letztjahrige
Debatte um Gewalt und Rechts-
radikalismus unter Jugendli-
chen weitergefiihrt werden.
Uber Vertrieb- und Produk-
tionsmoglichkeiten von Doku-
mentarfilm am Fernsehen und
iiber Aspekte deutsch-franzo-
sischer Zusammenarbeit wird
am Beispiel des Kultursenders
«arte» diskutiert.

Weitere Informationen bei:
Duisburger Filmwoche, Am Konig-
Heinrich-Platz, D-47049 Duis-
burg, Tel. 0049-203-283 4171, Fax
0049-203-283 4130

cinemafrica 93

Bereits zum vierten Mal
finden im November (5. bis 8.11.
und 11. bis 14.11.) im Filmpo-
dium-Kino «Studio 4» in Ziirich
afrikanische Filmtage statt. Neben
neuen Kurz-, Dokumentar- und
Spielfilmen, etwa SANKOFA, dem
neusten Film von Haile Gerima
iiber ein amerikanisches Foto-
Modell, das sich bei Fototermi-
nen in Ghana seiner Wurzeln
bewusst wird, ist eine Retro-
spektive dem Werk des tunesi-
schen Filmemachers Nouri
Bouzid gewidmet. Im Zentrum
seines jliingsten Films BEZNESS
etwa steht ein junger Mann, der

sich bei Touristinnen als Lieb-
haber auf Zeit verdingt.
Thematischer Schwerpunkt der
Filmtage ist die Darstellung des
Stadtlebens im afrikanischen
und arabischen Film. Vortrage
von und Diskussionen mit
Filmsachverstandigen und
Filmschaffenden erméglichen
eine Vertiefung des Gesehenen.

Teile des Programms wer-
den von verschiedenen Film-
clubs in der Schweiz tibernom-
men.

Informationen bei: Film-
podium der Stadt Ziirich, Postfach,
8022 Ziirich oder Tel. 01-216 32
95, Fax 01-212 13 77

Eltern mit Kindern tber
drei Jahren konnen im Fricktal
ab Oktober zwei Mal monatlich
beruhigt ins Kino gehen. Thre
Kinder werden von drei zu-
kiinftigen Kindergdrtnerinnen
wihrend der Kinovorstellung
betreut. Das einzige Kino im
Tal, das Fricker Kino Monti,
offeriert Eltern jeweils am
ersten und dritten Sonntag im
Monat einen Kinderhtitedienst
wahrend der 17.00 Uhr
Vorstellung.

Weitere Informationen und
Programmangaben bei: Kino
Monti, 5262 Frick, Tel. 064-61 04
44, Fax 064-61 04 45

Oscar-Preistrager?

Die schweizerisch-deutsche
Co-Produktion justiz von Hans
W. Geissendorfer wurde von
der Export-Union des Deut-
schen Films e.V. als offizieller
deutscher Beitrag fiir die
66. Oscar-Verleihung um den
besten fremdsprachigen Spiel-
film 1994 ausgewdhlt. Die
Oscars werden am 21. Méarz
1994 in Los Angeles vergeben.

Leipzig 1993

Vom 25. November bis zum
1. Dezember présentiert sich
zum 36. Mal das Internationale
Festival fiir Dokumentar- und
Animationsfilm unter dem Motto
«Filme der Welt — fiir die Wiirde
des Menschen». Mit seinem
Interesse am (langen) Doku-
mentarfilm versucht das Festi-
val eine Bilanz unseres Jahr-
hunderts zu ziehen, sowohl im
Blick auf die Verdnderungen in
den ehemals sozialistischen
Landern wie auch auf Wider-
spriiche zwischen Lebens-
entwiirfen und realen

Bedingungen in der stidlichen
Hemisphére mit einem Schwer-
punkt unter dem Titel «Rio -
und danach?».

Die Retrospektive widmet
sich dieses Jahr dem Thema
«Leipzig im Film». Der Film-
markt soll als integrativer Be-
standteil des Festivals ver-
grossert werden.

Informationen bei: Dokfestival
Leipzig, Postfach 940, D-04009
Leipzig Tel. 0049-341 29 46 60
oder 0049-30 752 81 43

aus Italien

Das deutsche Filmmuseum
in Frankfurt zeigt noch bis zum
14. November rund 45 Plakate
aus der grossen Zeit des
italienischen Stummfilms. Die
grossformatigen Plakate sind
teilweise mit ihren Original-
rahmen aus den zehner und
zwanziger Jahren gehdngt und
geben so einen Uberblick iiber
den hohen kiinstlerischen Wert
der Filmplakatmalerei jener
Zeit. Die Ausstellung, deren
Exponate aus dem Museo
Nationale del Cinema in Turin
stammen, begleitet eine Retro-
spektive des italienischen
Stummfilmregisseurs Giovanni
Pastrone, der in so wichtigen
Filmen wie caBiriA oder der
macisTe-Trilogie fiir die Regie
verantwortlich zeichnete.

Informationen bei: Deutsches
Filmmuseum Frankfurt, Schau-
mainkai 41, D-60596 Frankfurt
Main, Tel. 0049-69 2123 88 36

Filmpodium

Am 30. September vor
genau zehn Jahren konnte das
Filmpodium der Stadt Ziirich im
Zurcher Kino «Studio 4» den
Dauerbetrieb aufnehmen. Und
seither pflegt es diesen «gleich-
sam permanenten Ausstellungs-
ort der Filmkunst», im eigenen
Verstandnis, «mit dem Zweck,
den Film in seinen unerschopf-
lichen und faszinierenden
Moglichkeiten zu prisentieren,
in seinen verschiedenen Aus-
pragungen von Genres, Stilen
und Epochen, in seiner histo-
rischen Entwicklung, aber auch
in seiner Gegenwart und
Zukunft.»

Das Wirken des Film-
podiums war, ist und bleibt un-
verzichtbar fiir die Filmkultur —
moge ihm seine Heimstatte, in
der es sich eingerichtet hat, fiir
mindestens weitere zehn Jahre
erhalten bleiben.



Mondanes Schauspiel

THE AGE OF INNOCENCE

von Martin Scorsese

KINO IN AUGENHOHE

Wir befinden

uns im Gefiihls-
universum Max
Ophiils’, der
Welt der
unstandesgemis-
sen, kithnen
Leidenschaften,
die sich der
Macht gesell-
schaftlicher
Zwinge beugen
miissen und
ihnen schliesslich
zum Opfer
fallen.

Eine Geschichte um unerfiillte Sehnsucht erwar-
tet uns, der Vorspann von Saul und Elaine Bass
kiindigt es an: Hinter einem Spitzenvorhang
springen Bliiten erwartungsvoll auf, doch bevor
sie erblithen konnen, wird ihr Bild im raschen
Wechsel durch das der nachsten ersetzt. Wir be-
finden uns im Gefiihlsuniversum Max Ophtils’,
der Welt der unstandesgemadssen, kithnen Lei-
denschaften, die sich der Macht gesellschaftlicher
Zwidnge beugen miissen und ihnen schliesslich
zum Opfer fallen. Allein, sie ist aus dem Europa
der Jahrhundertwende in die Neue Welt trans-
portiert.

Der Anwalt Newland Archer ist der jungen
May versprochen, eine Verbindung, die in den
exklusiven Zirkeln des New Yorker Grossbiir-
gertums mit dusserstem Wohlgefallen betrachtet
wird. Newlands Cousine Ellen, deren Schonheit
und deren in Europa erworbener tadeliger Ruf
ihr zunachst ein doppeltes Empfehlungsschrei-
ben fiir die erlesenen Kreise der gentry ausstellen,
muss bald um ihre Stellung bangen. In der An-
gelegenheit ihrer moglichen Scheidung braucht
sie dringend juristischen Beistand; Newland wird

von seinem Vorgesetzten mit dieser Aufgabe be-
traut. Er, dessen Herz bislang nie unstandes-
gemadss schlug, verliebt sich heillos in die Cousi-
ne. Bald weiss er sich keinen anderen Rat als die
tibereilte Heirat mit May; vergeblich, in den fol-
genden Jahren wird er zu Ellens Schatten, keiner
anderen Gefiihlsregung mehr fahig. Als Ellen
von May erfdahrt, dass diese das erste Kind von
ihrem Gatten erwartet, verldsst sie die Staaten
und kehrt nach Europa zurtick.

Martin Scorsese hat in dieser Adaption des
Romans «The Age of Innocence» von Edith
Wharton nicht die glithende, selbstzerstorerische
Passion einer amour fou in den Mittelpunkt
geriickt. Er betont die Ambivalenz der Figuren
(muss es auch, denn Daniel Day-Lewis ist immer
eine Spur zu durchtrieben, um mehr als nur eine
Etiide des Schmerzes zu liefern), spiirt den
Grenzlinien nach, an denen Naivitat, Unschuld
und Hellsichtigkeit aufeinandertreffen. Scorsese
und sein Co-Autor Jay Cocks erzahlen, mit gebo-
tener Gelassenheit, eine Dreiecksgeschichte vol-
ler Peripetien, eine Familienchronik. Seit Truffaut
und seinem Szenaristen Jean Gruault bei LES
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Scorsese
zelebriert die
Gesellschafts-
rituale, die
Einladungen
zum Tee, die
rauschenden
Feste, Opern-
besuche und
Dinnergesell-
schaften.

Ist dem Regis-
seur von GooD-
FELLAS eher am
Kult als an der
Kultivierung
seiner Erzdhl-
mittel gelegen?
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DEUX ANGLAISES ET LE CONTINENT hat niemand
mehr eine Liebesgeschichte derart entschieden
auf Briefpapier vorangetrieben: heftige Episteln,
Billets und Notate werden zu Agenten der Liebe.
Die Macht der Sprache, aufs Kino tibertragen,
fasziniert Cocks und Scorsese; sie wahnen Edith
Wharton allzeit auf ihrer Seite (sollten sich des-
sen freilich nicht immer zu sicher sein). Ein kur-
zer Dialog der beiden Frischvermdhlten auf der
Hochzeitsreise, daraufhin ein Epigramm Whar-
tons im Erzahlertext — das gentigt ihnen, um das
weitere Eheleben mit all seinem Unausgespro-
chenen und den lasslichen Liigen zu umreissen.

Scorsese zelebriert die Gesellschaftsrituale,
die Einladungen zum Tee, die rauschenden Feste,
Opernbesuche und Dinnergesellschaften. Das
Dekorum weckt seine Schaulust, verfithrt ihn in-
des beizeiten, seine Figuren aus den Augen zu
verlieren; Michael Ballhaus’ Kamera ergibt sich
dem Bewegungsrausch des Gesellschaftsparketts,
erforscht mit grosser Geste die prachtvollen In-
terieurs.

Beide tun recht daran, neugierig zu sein:
Bislang hat sich das Kino nur selten diese Epoche

erschlossen. Das ausgehende neunzehnte Jahr-
hundert in New York bildete den Hintergrund
fiir William Wylers Henry-James-Adaption THE
HEIRESS und fiir die farbenprichtige Komodie
LIFE WITH FATHER von Michael Curtiz sowie fiir

eine erste Verfilmung des Wharton-Romans
durch Wesley Ruggles, die Warner Brothers 1923
noch zu Stummfilmzeiten produzierten. Stieglitz’
Fotos vom verschneiten New York der Jahrhun-
dertwende standen manchen Tableaus Pate. Der
Blick Scorseses und Ballhaus” verharrt jedoch im
Touristischen. Das Breitwandformat dient ihnen
zum Schaufenster. Die prunkvollen Arrange-
ments des Ausgestellten werden gleichsam zum
Priifstein fir den fraglichen Narzissmus der In-
szenierung: Bestaunt Scorsese die Requisiten —
die erlesenen Tafelgedecke, Silbergeschirre,
Liister und Blumenarrangements —, welche in
atemberaubendem Tempo am Zuschauer vor
beirauschen, aus «anthropologischer Neugier»
(Scorsese), oder aber, weil er sie dorthin auf gar
kunstvolle Weise hat drapieren lassen? Ist dem
Regisseur von GOODFELLAS eher am Kult als an
der Kultivierung seiner Erzahlmittel gelegen?



Die tiberraschende Kiinstlichkeit, welche
Scorsese der Szenerie gibt, mag auf die Spur
einer Antwort fiihren. Oft bewegen sich die Figu-
ren, als befanden sie sich vor einer Riickpro-
jektion, Matte-Gemadlde sind ganz offensichtlich
als Szenenhintergriinde zu erkennen, optische
Tricks und Uberblendungen erinnern an den er-
zahlerischen Wagemut Michael Powells (des ver-
storbenen Mannes der Cutterin Thelma Schoon-
maker), selbst reale Schaupldtze sind in
unwirkliches Licht getaucht. Darin, und natiir-
lich am deutlichsten in den Opern- und Thea-
terszenen offenbart sich die zweite Ebene der
mise-en-scene: die gesellschaftliche Inszenierung,
das mondéne Schauspiel, in dem Scorseses Pro-
tagonisten nur Nebenfiguren sind.

Gerhard Midding @

Die wichtigsten
Daten zu THE AGE OF
INNOCENCE:

Regie: Martin Scor-
sese; Buch: Jay Cocks,
Martin Scorsese, nach
dem gleichnamigen
Roman von Edith
Wharton; Kamera:
Michael Ballhaus,
A.S.C.; Schnitt: Thel-
ma Schoonmaker;
Ausstattung: Dante
Ferretti; Kostiime:
Gabriella Pescucci;
Musik: Elmer Bern-
stein.

Darsteller (Rolle):
Daniel Day-Lewis
(Newland Archer),
Michelle Pfeiffer
(Ellen Olenska), Wi-
nona Ryder (May
Welland), Linda Faye
Farkas (Siingerin),
Michael Rees Davis,
Terry Cook, Jon
Garrison (Singer),
Richard E. Grant
(Larry Lefferts), Alex
McCowen (Sillerton

Jackson), Geraldine
Chaplin (Mrs. Wel-
land), Mary Beth
Hurt (Regina Beau-
fort), Stuart Wilson
(Julius Beaufort), Ho-
ward Erskine (Gast
bei den Beauforts),
Christopher Nilsson,
John McLoughlin
(Gdste), Miriam
Margolyes (Mrs.
Mingott), Sian Phil-
lips (Mrs. Archer),
Carolyn Farina (Jan-
cy Archer), Michael
Gough (Henry van
der Luyden), Alexis
Smith (Louisa van der
Luyden), Kevin
Sanders (der Graf),
W. B. Brydon (Mr.
Urban Dagonet),
Tracey Ellis (Getrude
Lefferts), Cristina
Pronzati (die italieni-
sche Serviertocher),
Clement Fowler
(Florist), Norman
Lloyd (Mr. Letter-
blair), Cindy Katz
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(Schauspielerin),
Thomas Gibson
(Schauspieler),
Jonathan Pryce (Ri-
viere), Domenica
Scorsese (Katie Blen-
der), Brian Daves
(Philip), Thomas
Barbour (Gast bei den
Archers), Henry
Fehren (Bischof),
Patricia Dunnock
(Mary Archer),
Robert Sean Leonard
(Ted Archer), Zoe.
Produktion: Cappa |
De Fina; Produzen-
tin: Barbara De Fina;
Co-Produzent: Bruce
S. Pustin; assoziierter
Produzent: Joseph
Reidy. USA 1993. 35
mm, Farbe, Dauer:

135 Min. CH-Verleih:

20th Century Fox,
Geneve.

KINO IN AUGENHOHE



AUTOR UND FILM

Jenseits der Idee, mit jedem Film die
Menschheit begliccken 2u wollew.

Filme nach Friedrich Diurrenmatt

aus vier Jahrzehnten

Friedrich Diirrenmatt in
DER RICHTER UND SEIN HENKER
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Dass
Diirrenmatt
ausgerechnet
der Film
nichts hatte
bedeuten
konnen, ist
ganz einfach
unwahr-
scheinlich.

Vielleicht nicht von Grund auf, aber sicher in man-
chem hielt es Friedrich Diirrenmatt anders mit dem
Film, als es sein Miteidgenosse Max Frisch tat. Dessen
Verhiltnis war von spielerischer intellektueller Neugier
gepragt, dann aber doch auch (iiberwiegend) wieder
von Reserve, ja tiefsitzendem Misstrauen. Es galt einem
Medium, das ihm vorkam, als wollte es die Phantasie
dirigieren statt sie zu befliigeln.

Im Unterschied zu ihm war Diirrenmatt ganz platt
ein Mensch von offensichtlich weitgespannten, chao-
tisch aus- und durcheinanderlaufenden Interessen. Ihn
beschéftigte alles, und zwar jenseits der spielerischen
intellektuellen Neugier: von der Philosophie bis zur
Kernphysik, von der Malerei bis zur Altertumsfor-
schung. Dass ihm ausgerechnet der Film nichts hatte be-
deuten konnen, ist ganz einfach unwahrscheinlich.

Als Zeichner und Maler erreichte er ja immerhin den
Rang eines qualifizierten Dilettanten von betrédchtlicher Ori-
ginalitat. Und schliesslich entwerfen gerade viele Filmema-
cher ihre Bildfolgen in einem durchaus vergleichbaren Sinn
- ndamlich eher behelfsmiéssig, ohne professionellen An-
spruch — mit dem Stift auf Papier.

Ringer-Kollegen

Einmal kommt er dem Selberfilmemachen naher,
als es Frisch auch nur in seiner Phantasie je getan hat.
Fiirs deutsche Fernsehen wird 1966 die Oper einer Pri-
vatbank «Frank V.» in Hamburg von Diirrenmatt
personlich (und nach seinem eigenen Drehbuch) ins
Bild gesetzt. Doch bleibt der Abstecher ins Regiefiihren

Einauge Polyphem

Film bei Dirrenmatt

Maximilian Schell in yusTiz

mit der elektronischen Fernsehspielkamera eine fol-
genlose Episode. Er fiihrt nicht wirklich auf das Gebiet
des eigentlichen Films oder Kinos hintiber.

In diesem engern Bereich sind Diirrenmatts friihe
Erfahrungen denen Frischs nicht undhnlich, ndamlich
auf Anhieb wenig ermutigend. Sie fallen auch in diesel-
ben zehn Jahre zwischen 1957 und 1967. Eine Vermu-
tung drangt sich auf, fiir die ich allerdings die Belege
(vorerst) nicht beibringe. Es kommt wahrend dieser Zeit
moglicherweise zu einem mindestens stillschweigenden
Wettlauf: Welcher von den beiden sticht als Szenarist
und Verfasser verfilmter Vorlagen den andern aus? Dtir-
renmatt entscheidet binnen hochstens sieben Jahren das
Rennen klar fiir sich. Sein Konkurrent hinkt etwas miih-
sam hinterher.

Indessen lassen sich die allerersten Schritte, die
der eine und der andere unternehmen, ohne weiteres
vergleichen. «Ziirich — Transit», den Frisch 1965 zu
schreiben beginnt, bleibt nach zweimaligem Abbruch
der Produktion fiir Jahrzehnte ungedreht liegen und
wird nur als Skript veroffentlicht. Schon 1957 adaptiert
Diirrenmatt den eigenen Kriminalroman «Der Richter
und sein Henker» fiirs Fernsehen. Noch im selben Jahr
gibt er mit ES GESCHAH AM HELLICHTEN TAG sein ei-
gentliches Debiit als Szenarist. Der Entwurf wird von
der Ziircher Praesens Film (mit Ladislao Vajda als Re-
gisseur) zwar realisiert. Doch beschwort das Unterneh-
men auch gleich eine heftige Auseinandersetzung zwi-
schen Autor und Produzent herauf.

«Unsere Beziehungen verliefen nicht ohne Dramatik»,
schreibt Diirrenmatt aus dem Abstand etlicher Jahre (im Ju-
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ni 1966) seinem Kontrahenten Lazar Wechsler als Geburts-
tagsgruss zum Siebzigsten, «mit Stolz darf ich es sagen,
denn unsere Dramatik hatte Erfolge aufzuweisen, wir setz-
ten einander zu, es ist, als ob ich einem Ringer-Kollegen die
Hand schiittelte». Und die ironische Adresse schliesst mit
einem vieldeutigen: «Ich denke an Ziirich, an Ihre schone
Wohnung an der Voltastrasse, ans Hotel Bellevue in Bern,
ans Waldhaus in Tarasp — Stationen meines Lebens, unver-
mutete zwar, aber doch wichtige, nicht zu missende.»

Der Fall des Detektivs

Der Schluss klingt mit seinem Gewicht auf «unver-
mutet» (einem Lieblingsadjektiv) — gefolgt von den mil-
dernden «wichtig, nicht zu missend» — als wollte er
etwas von den Erfahrungen mit Filmen und Filmema-
chern resiimieren, die Diirrenmatt bis dahin gemacht
hat. Er und sein Produzent setzen einander weissgott
zu. Wechsler redigiert an der Kriminalgeschichte um
den Kommissar Matthdi, der hinter einem Lustmorder
her ist, selber oder iiber Dritte freihdndig herum. Von
dem, was aus dem Skript mit dem urspriinglichen Titel
«Das Verbrechen» wird, sagt sich Diirrenmatt nach aus-
sen hin erst viel spater los. «Es liegt mir daran, hier fest-
zuhalten, dass der Film meinen Intentionen im Wesent-
lichen entspricht.» So ldsst er zundchst drucken, und es
liest sich ganz unmissverstandlich.

Dennoch kann er seine Reserven nicht langer nur
den unmittelbar Beteiligten gegeniiber anbringen (was
er aber erschopfend getan haben diirfte). Jedenfalls be-
miissigt er sich, den Stoff in literarischer Form noch ein-
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mal aufzugreifen. Der neue Titel heisst «Das Verspre-
chen», was deutlich genug an «Das Verbrechen» erin-
nert. Und das Gedruckte nimmt dann eben sehr wohl
die Gestalt eines Korrektivs an. Jedenfalls lautet 1990
der abschliessende Kommentar zu der Auseinanderset-
zung, die ihn bis zuletzt immer wieder traumatisch be-
schéftigt:

«Der Dreh, den ich dem Stoff nun geben wollte, der
die Suche nach dem Morder, all den Scharfsinn des Detek-
tivs und die Falle, die er dem Verbrecher stellte, absurd er-
scheinen lasst, weil der Morder langst tot ist, diese Wen-
dung gegen die Gesetze des Kriminalromans, nach welchen
ein Morder nicht sterben darf, bevor er entdeckt worden ist,
war gegen die Abmachung. Wollte Wechsler eine logische,
berechenbare Handlung, faszinierte mich die Moglichkeit,
eine grundsatzlich unberechenbare Welt aufzuzeigen, an
der eine grundsitzlich richtige Uberlegung scheitert. Um
den Film zu verhindern, schlug ich Wechsler einen andern
Stoff vor.»

Requiem auf den Kriminalroman

Das Nachwort zum Buch versichert anderseits, der
Umstand, «dass der Roman einen andern Weg ge-
gangen» sei, stelle «keine Kritik an der hervorragenden
Arbeit des Regisseurs dar». Im Film fasst natiirlich der
Kommissar den Tater. Doch den Hauptdarsteller Heinz
Rithmann erwdhnt Diirrenmatt vielsagenderweise mit
keinem Wort. Die Fabel, erkldrt er in einem gewagten
diplomatischen Balanceakt, habe er «jenseits des Pdada-
gogischen» weitergedacht. «Aus einem bestimmten Fall




Dem Autor
erscheint der
vorgeblich
erzieherische
Charakter des
Films - dieses
Warnenwollen
vor Lust-
mordern - als
Heuchelei.

ES GESCHAH AM HELLICHTEN TAG

wurde der Fall des Detektivs, eine Kritik an einer der
typischsten Gestalten des neunzehnten Jahrhunderts,
und so schoss ich notgedrungen iiber das Ziel hinaus,
das der Film, als eine Kollektivarbeit, sich setzen muss-
te.»

Diese Erkldarung iibersetzt sich ohne weiteres in
den Klartext zurtick, den Diirrenmatt mit Wechsler ver-
mutlich redete. Dem Autor erscheint der vorgeblich
erzieherische Charakter des Films — dieses Warnenwol-
len vor Lustmordern — als Heuchelei. Und wenn er den
Fahnder als eine Figur des neunzehnten Jahrhunderts
kritisiert, dann tut das dem Film (dem jeder derartige
Gedanke fremd ist) natiirlich indirekt einen durchaus
gewollten Abbruch.

Und schliesslich birgt der hinterhéltige Begriff der
Kollektivarbeit die fdllige Distanzierung dann doch
noch in sich. Mit einem Wort, ES GESCHAH AM HELLICH-
TEN TAG entspricht den Intentionen des Szenaristen.
Nur identifizieren kann er sich mit dem Ergebnis nicht.
«Requiem auf den Kriminalroman» setzt er breit und
beendend unter den Buchtitel «Das Versprechen». Je-
dem Feinhorigen drohnt es ins Ohr, wem das Totenlied
gilt: namlich einem Film, der fiir das Empfinden des
Autors gestorben ist. Dabei hitte er ihn fast noch gelobt.

LA PROMESSA — also: “Das Versprechen” — heisst im
tibrigen ein unbertihmt gebliebenes, aber vorlagengetreues
Remake, das 1978 in der Regie von Alberto Negrin zustan-
dekommt. Der soignierte “latin lover” Rossano Brazzi bie-
tet in der Rolle des Matthai allerdings auch keine wirkliche
Alternative zum spiessigen Rithmann. An der italienischen
Produktion, die teilweise in der Schweiz entsteht, ist der

greise Lazar Wechsler noch einmal beteiligt (wohl kraft aus-
bedungener Rechte am Stoff). Fiir eine Kinoauswertung
reicht es nur in wenigen Landern.

Immer “in progress”

Eines muss man zum Verstindnis von Diirren-
matts Urerfahrung mit Film allerdings bedenken. Gera-
de in der fraglichen Zeit legt er sich eine Gewohnheit
zu, die flr ihn bestimmend wird. Halbfertiges, ver-
meintlich oder tatsdachlich Missratenes, aber auch be-
reits Veroffentlichtes wird teils wiederholt umgearbei-
tet und mit neuen Schliissen versehen; teils wird es
vernichtet oder kommt fiir Jahrzehnte ins Archiv. Die-
ses oder jenes bleibt sogar in Fassungen bestehen, die
voneinander abweichen.

Was aus dieser Ubung erwdchst, ist der Hang, den
Stoffen so etwas wie ein Eigenleben zu verleihen (oder
zu gewahren): um nicht von einer Biographie zu reden,
die ihnen zukdme. Wie die Geschichten in unberechen-
baren Schiiben werden und wachsen, scheintot darnie-
derliegen und wunderbarerweise auferstehen, das be-
schreiben von 1968 an die beiden Bande «Labyrinth»
und «Turmbau» («Stoffe I — IX»). Der Verfasser nennt sie
die «Geschichte meiner ungeschriebenen Stoffe». Sie ar-
beitet auf, was unausgearbeitet blieb. «Justiz» wird er
in spateren Jahren einer dhnlichen Prozedur aussetzen,
aber separat veroffentlichen.

Was er sich mit dem Drehbuch fiir Wechsler her-
ausnimmt, ist also weder erst- noch einmalig. Es ist da-
rum — Diplomatie inbegriffen — keinesfalls tiberzube-

Grand amour entre le réalisate
la pdtite artiste Anita von Ow

FILMBULLETIN 5.93



AUTOR UND FILM

Casa poskele BENEVE 11 STAND
TOUS DROITS RESERVES

werten. Schon 1955 entsteht zum Beispiel «Die Panne»
zundchst als Horspiel. Im Jahr darauf erscheint sie, mit
einem ganz andern Schluss, auch als Erzahlung und
wdchst sich sehr viel spater, Ende der Siebziger, noch
zum Stiick aus. Fast zur gleichen Zeit nimmt «Grieche
sucht Griechin» erste Gestalt an, der 1955 als Roman mit
zwei Schliissen herauskommt. Auf ein «Ende I» folgt
ein «Ende II», das «fiir Leihbibliotheken» gedacht ist,
auf das Kapitel 24 ein Kapitel 24a.

Die freie Wahl der Auflosung ist ein Umstand, der
das Zustandekommen der blassen Verfilmung durch
Rolf Thiele binnen elf Jahren zweifellos begtinstigt. Pro-
tagonist ist wieder Rithmann (in der Rolle des Archilo-
chos). Dirrenmatts Unfahigkeit, sich auf einen verbind-
lichen Schluss festzulegen, gibt ausserdem meinem
damaligen Deutschlehrer am Gymnasium, einem Ger-
manisten der alten Schule, willkommene Gelegenheit,
eine seiner Standarderkldrungen zu bekraftigen:

Der letzte bedeutende Schriftsteller deutscher
Sprache, klagt der Professor unter ausdriicklichem Ver-
weis auf «Grieche sucht Griechin», sei unbestreitbarer-
weise Thomas Mann. Auf ihn folgten nichts als Schar-
latane, angefithrt von Diirrenmatt (leider einem
Schweizer, ausgerechnet).

Das Theater erfahrt eine dhnliche Behandlung wie die
Prosa. Nur vier Jahre nach der Premiere, 1956, wird «Die
Ehe des Herrn Mississippi» revidiert, und ein Jahr danach
geschieht das gleiche mit zwei weiteren Stiicken: «Ein En-
gel kommt nach Babylon», dem bloss fiinf, und «Romulus
der Grosse», dem immerhin acht Jahre festen Bestandes be-
schert gewesen sind. Bereits kann alles jederzeit zu allem

DIE EHE DES HERRN MISSISSIPPI
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fiihren. Ausdriicke wie Labyrinth oder babylonischer
Turmbau meinen jetzt nicht mehr nur die Vorstellung Diir-
renmatts von der Welt. Sie beschreiben ebenso die Verfas-
sung dessen, was sich auch bei ihm (nicht ohne Bedenken)
kaum anders nennen lasst als: das Werk.

Die Lage ist peinlich

Nur verhalt sich die Sache eben dhnlich wie bei
den Alchemisten. Simtliche Teile des grossen Ganzen
(und ganz Grossen) sind solange “in progress” begrif-
fen, als sein Urheber lebt. Er kdnnte unvorhergesehe-
nerweise noch einmal auf Bestehendes zuriickkommen.
In der immerwahrenden (virtuellen oder aktuellen)
Fortfiihrung von allem 6ffnet sich fiir das, was mit Film
zu tun hat, eine gewisse Liicke wie mit beildufiger
Selbstverstandlichkeit. Ein besonderes programmati-
sches Aufhebens wird aber keinesfalls davon gemacht.

«Der Forderung nach Geistig-Positivem steht
ebenso unerschiitterlich die Forderung nach einem
guten Geschift gegeniiber. Auf das gute Geschaft kann
im Film nicht verzichtet werden, die Produktionskosten
sind zu gross, man soll dies auch nicht, doch den posi-
tiven Geist, die Idee, mit jedem Film die Menschheit be-
gliicken zu wollen, lasse man fahren. Wird dies gewagt,
liegen die Stoffe auf der Strasse. Die guten Stoffe, denn
nur die liegen dort. Doch bin ich skeptisch. Die Lage ist
peinlich.»

Diese Zeilen klingen, als miissten sie Diirrenmatts
Erfahrungen aus dem Nachhinein summieren. Wahr ist
das Gegenteil, sie stammen von 1957, da er das Argste




Zwischen
Diirrenmatt
und die fernen
Gewaltigen der
20th Century
Fox tritt ein
fundamentales
Missverstind-
nis um einen
schon be-
stehenden
Stoff.

noch vor sich hat. Die Aufforderung, man solle «die
Idee, mit jedem Film die Menschheit begliicken zu wol-
len», fahren lassen, passt zum Vorwurf des Pada-
gogischen, der Wechsler gegeniiber erhoben wird. Diir-
renmatts Position scheint sich zwischen Anfang und
Ende der gesamten fraglichen Periode (bis gegen 1968
hin) kaum wirklich zu @ndern. Aufs ganze gesehen he-
ben die erzielten Resultate einander mehr oder weniger
auf.

Die Angelegenheit mit DIE EHE DES HERRN MISSISSIPPI,
den Kurt Hoffmann 1960 ohne den omindsen Rithmann
dreht (mit dem weniger penetranten O. E. Hasse), geht ei-
nigermassen glticklich aus. Der Film halt sich recht und
schlecht an das Dtirrenmattsche Skript, das bemerkens-
werterweise wieder auf einen Auftrag Wechslers zurtick-
geht. Dem Produzenten fallt es diesmal schwerer, die Vor-
lage willkiirlich abzudndern. Das Originalbiihnenstiick ist
seit acht Jahren breit bekannt. Da miisste jede grossere Ab-
weichung offentlich ins Auge stechen.

Die schlimmstmégliche Wendung

Anderseits miindet 1964 die Episode mit THE VISIT
in ein klagliches Fiasko fiir praktisch alle Beteiligten.
Hollywood versucht, mit Anthony Quinn und Ingrid
Bergman den weltweit (auch am Broadway) aufgefiihr-
ten «Besuch der alten Dame» zu adaptieren. Gedreht
wird in Rom, auf dem Platz, wo unmittelbar zuvor der
megalomane CLEOPATRA von Joseph L. Mankiewicz ent-
standen ist.

«Als ich zu diesem Projekt stiess», erinnert sich

Regisseur Bernhard Wicki, «hatte es bereits vier oder
finf komplette und vollig unterschiedliche Drehbticher
gegeben. Eine exzellente Version stammte von Nunnal-
ly Johnson, aber das war ein reiner Western. Ausserdem
existierte er als Musicalfassung.»

Das Unternehmen scheitert am Happy-end, das
der tragischen Groteske aufgepfropft wird. Mit der
Schweizer Praesens ist es zu kommunen Meinungsver-
schiedenheiten um eine zu schreibende Geschichte ge-
kommen. Zwischen Diirrenmatt und die fernen Gewal-
tigen der 20th Century Fox tritt ein fundamentales
Missverstandnis um einen schon bestehenden Stoff. Die
entstellende Verdrehung ins Trostliche, die sie routine-
massig veriiben, muss Diirrenmatt wie eine Strafe oder
ein Fluch vorkommen.

Ausgerechnet ihm kommt so etwas unter. Zwar
hat er nie gesagt (wie heute noch falsch zitiert wird), ei-
ne Geschichte sei erst dann zu Ende gedacht, wenn sie
ihre schlimmstmogliche Wendung genommen hat. Hin-
gegen bekréftigt er ganz gern, erst dann seien alle Kon-
sequenzen erwogen, wenn der Erzdhler gerade auch die
verheerendste Auflosung ausprobiere, ganz gleich, ob
er sich dann fiir eine mildere Fassung entscheide oder
nicht.

«Ben Barzman, mein Drehbuchautor», fahrt Wicki
fort, «zdhlte zu den Hollywood Ten und war ein sehr,
sehr feiner Mann. Er hatte ein Haus in Mougin an der
Cote d’Azur und lebte dort mit seiner Familie. Den
Schluss, so, wie er jetzt ist, haben Barzman und ich in
Mougin entwickelt. In der Drehbuchfassung von Nun-
nally Johnson — und bei dem Musical erst recht — war
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der Schluss noch verharmlosender.»

So ist die zahmestmogliche Wendung Diirrenmatt
immerhin erspart geblieben, allerdings unverdienter-
massen. Zu Wicki soll er namlich (diesem zufolge) ge-
sagt haben: «Mach’ den Film, so gut du kannst, du
musst wahrscheinlich diese Bedingungen akzeptieren,
aber lass” mich dabei aus dem Spiel.» Diplomatisch!

Ganz nur unsinnig scheint im iibrigen heute die Idee
einer «Alten Dame» im Habitus eines Musicals oder We-
stern auch nicht mehr. Inzwischen hat namlich Djibril Diop
Mambéty aus Senegal den Stoff als afrikanisches Dorfthea-
ter auf die Leinwand gebracht. Sein HYENES von 1992 ist bei
weitem die skurrilste aller Adaptionen. Bei besserm Gelin-
gen hitte sich der Film als ein (bloss zusatzliches) Indiz fiir
die Universalitdt so mancher Stoffe Diirrenmatts anfiihren
lassen, die sich offenbar auch ganz andern Kulturen als der
westlichen anpassen.

Der Gang der Filmgeschichte

Die Reihe friiher Verfilmungen kann dann schliess-
lich nicht einen durchschlagenden kommerziellen oder
kiinstlerischen Erfolg vorzeigen. Logischerweise kommt
sie nach dem vierten Anlauf, mit GRIECHE SUCHT GRIE-
cHIN, an ihr Ende. Wiederholt ist der Versuch, sich die
Weltgeltung des Namens Diirrenmatt ohne viel eigenen
Aufwand zunutzezumachen, gescheitert. Frisch ist
zwar im (hypothetischen) Wettstreit klar unterlegen.
Trotzdem kann sein Konkurrent mit dem Erreichten
kaum zufrieden sein.

Dabei ist wohl alles nur zum kleineren Teil eine
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Frage des einzelnen Films oder Filmemachers, von
Praesens oder Fox, Rithmann oder Nichtrithmann ge-
wesen. Denn in Tat und Wahrheit hilft alles nichts. Die
Filmgeschichte der fraglichen Epoche wird nun einmal
ausserhalb des deutschsprachigen Raums (und auch
nur zum Teil von Hollywood) geschrieben. Entschei-
dendes tut sich in Frankreich, Italien und England, wo-
hin man von der Schweiz aus nur mit Neid blicken
kann. Die Vajdas, Thieles und Hoffmanns gehorchen
tiberholten Reflexen, erst recht die Wechslers (einge-
klemmt zwischen dem Geistig-Positiven und der For-
derung nach einem guten Geschaft). Einzig Wicki
scheint auf Neuerung bedacht, wie aus seinem DIE
BRUCKE zu ersehen ist. Doch verirrt gerade er sich in ein
Amerika, das Bestrebungen solcher Art ausniitzt, ohne
sie mitzumachen.

Zehn Jahre lang tut sich wenig. Dann holt die Ent-
wicklung, die gerade hierzulande jetzt recht tief greift,
Dirrenmatt ein und macht einen andern Anfang mog-
lich. Maximilian Schell hat (wiewohl selber Eidgenosse)
mit dem neuen Schweizer Film nur ganz am Rande zu
tun. Trotzdem kann es als sicher gelten, dass seine Kino-
fassung von DER RICHTER UND SEIN HENKER 1976 nur in
einem massiv veranderten Klima, wie es unterdessen in

den meisten Landern Europas herrscht, gerade in der
Schweiz und gerade mit der entscheidenden Mit-
wirkung Diirrenmatts als Szenarist und Darsteller zu-
standekommt.

Ohne Ubertreibung lasst sich sagen, aus dem
Nachhinein gesehen wirke die Serie der bis dahin reali-
sierten Verfilmungen wie ein Vorlauf (samt dem Irrlauf




THE VISIT), und dass sich eine innere Beziehung Diirren-
matts zum Film erst mit dem Hinzutreten Schells
herauszubilden beginnt. Eine Ausnahme bildet LA P1U
BELLA SERATA DELLA MIA VITA, den Ettore Scola 1972
recht getreulich nach der Prosafassung von «Die Pan-
ne» mit Alberto Sordi in der Hauptrolle dreht. Der Film
kommt halbwegs zwischen die Serie der dltern und die
der neuern Adaptationen zu liegen. Etwas schade ist,
dass er zudem gerade auf den Ubergang von den
friithen, noch durchaus kommerziellen und teilweise
blodelnden zu den gemesseneren spateren Filmen des
Italieners fallt.

Dennoch tiberwiegen, vermutlich erstmals, Sinn
und Geist des Stoffes gegeniiber der Spekulation um
Dirrenmatts Namen und dem Spiel mit schon erzielten
Erfolgen, auf die es sich zurtickgreifen lasst. Sicher, vor-
geschoben wird die erprobte (aber dann eben doch
nicht ganz narrensichere) Beliebtheit Sordis. Der erz-
romische Komodiant tragt auch als Alfredo Rossi vorab
kaum etwas anderes als eine seiner vielen populdren
Rollen vor. Aber die Geschichte von dem Erfolgsmen-
schen Traps (wie er im Original heisst), tiber den noch
ganz im Diesseits unvermutet gerichtet wird, bewahrt
gleichwohl einiges von ihrer Diirrenmattschen Konse-

quenz.

Der Kassenmisserfolg trotz ansprechender Besetzung
und inspirierter Realisation verrat, dass Scola auch etwas
richtig gemacht haben muss. Immerhin fihrt LA PIU BELLA
SERATA DELLA MIA VITA den Regisseur zu seinen eigent-
lichen Autorenfilmen hin. Diirrenmatt mag indirekt etwas
zu dieser Entwicklung beigetragen haben, die den Gang der

HNUNG
Santamaria
Ruchtiger Landgsaac

Fy 7

DIE EHE DES HERRN MISSISSIPPI

«Justiz» wurzelt in der Frithzeit von Diirrenmatts
Beschaftigung mit Film. Teile gehen vermutlich auf das-
selbe Jahr 1957 zuriick, in dem er auch sein erstes Ori-
ginaldrehbuch schreibt. («<Das Verbrechen» bildet die
Vorlage zu ES GESCHAH AM HELLICHTEN TAG.) Kurt Hoff-
mann dreht 1960 die Kinofassung von «Die Ehe des
Herrn Mississippi». Sie hat bemerkenswerterweise
ihren Ursprung in einem Plan Lazar Wechslers, gerade
«Justiz» zu verfilmen. Doch liefert Dirrenmatt dem Pro-
duzenten keinen entsprechenden Text. Die Hauptdar-
steller sind schon unter Vertrag, ein Ersatzstoff muss
her, und zwar schnell. Der Autor bietet sein bereits be-
stehendes Biithnenstiick an.

«Justiz» bleibt liegen. «Spétere Versuche, den Ro-
man wiederaufzunehmen, scheiterten, zuletzt 1980»,
vermerkt Diirrenmatt 1985 zum spaten Erscheinen. Das
Problem war «die Weiterfiihrung der Handlung, ich
hatte keine Ahnung mehr, wie ich sie geplant hatte.»
Die Veroffentlichung kommt nach einer vollstandigen
Revision zustande, doch vollzieht sich die Uberarbei-
tung «in einem andern Sinn als urspriinglich geplant».
Das Ergebnis wird zum Ubereinander von Ablagerun-
gen aus verschiedenen Perioden. Es ist ein Roman auf
der Suche nach sich selbst, nach der eigenen verlorenen
Bedeutung, bis zuletzt ein Findling aus dem goldenen
Zeitalter von Diirrenmatts Literatur.

Schells Hommage
Hans W. Geissendorfer verfilmt das Buch solide,
weitgehend linear, spannend, mit durchweg tiberzeu-

Sichere Sache

von Hans W. Geissendorfer

JUSTIZ
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genden Schauspielern, auf eine alles in allem hochst
vertretbare Weise und jenseits aller produktionellen Ri-
siken und Uberraschungen: als gepflegten literarischen
Kinokrimi. Der Vorlage folgt er mit den wohl unum-
ganglichen Straffungen und Vereinfachungen.

Der méchtige Kohler wird als Morder eingelocht.
Der Jungjurist Spat erhalt von ihm den Auftrag, den
Fall unter der Annahme neu aufzurollen, der wahre
Schuldige sei ein anderer. Durch blosses tolpatschiges
Herumrecherchieren in der Vergangenheit der Beteilig-
ten bringt es der Anwalt (zuletzt noch wider den eige-
nen Willen) zustande, dass das Urteil aufgehoben wird.
Bis dahin kommt zum Vorschein, was hinter dem
scheinbar unmotivierten tddlichen Schuss wirklich
steckt, den der Tater abgegeben hat. Spat, der sich miss-
braucht fiihlt, schiesst seinerseits auf seinen Auftrag-
geber. Nicht anders als Kohler glaubt auch er, auf eige-
ne Faust fiir Gerechtigkeit sorgen zu miissen, wenn’s
anders nicht geht.

Maximilian Schell in der Rolle des Doktors h. c.
Isaak Kohler dominiert die Leinwand souveran. Mit nur
leichtem Nachdruck, ohne zu chargieren ahmt er in
Sprache und Gestus ein wenig jenen Diirrenmatt nach,
den er 1976 als Regisseur von DER RICHTER UND SEIN
HENKER in der Rolle des Schriftstellers Friedrich auftre-
ten liess — eine sympathische kleine Hommage an den
verstorbenen Freund. Nicht nur tiber Schell lokalisiert
Geissendorfer Ziirich, die Schweiz klar genug, aber
trotzdem unaufdringlich als (wohl einzig moglichen)
Ort der Handlung. Versuche, die Geschichte nach
Deutschland oder den USA zu verlegen, hat er wohl un-

ternommen, dann aber aus Griinden der Plausibilitat
richtigerweise wieder aufgegeben.

Statt trunken

justiz fiigt sich den vorangegangenen Diirren-
matt-Verfilmungen problemlos und korrekt an. An fei-
nem Humor von der Art des Autors fehlt es nicht. Die
erwahnten literarischen und formalen Sonderprobleme
des Textes musste man im Drehbuch wohl einfach aus-
klammern. Was man hingegen auch diesem Kinostiick
hatte wiinschen konnen, wére ein wenig mehr innere,
helvetische Verriicktheit, etwas mehr Sinn und Gespiir
fiirs Absurde und Lust an der Inszenierung des Unsin-
nigen gewesen. Geissendorfer, als Literaturverfilmer ein
gelibter Mann, hat von jeder ausgepragt interpretieren-
den, tiberhohenden, unberechenbaren Lektiire Abstand
genommen, wofiir ihm Verstandnis gebiihrt.

Dennoch, seine Deutung bleibt die niichterne Ver-
sion eines Stoffes, der sich als klarsichtig versteht, doch
in dem Sinne, wie eben die Trunkenheit klarsichtig ma-
chen kann.

Pierre Lachat ®
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Filmgeschichte wiederspiegelt. Ofter wird Scola kiinftig auf
das Kammerspiel zurtickkommen, das er bei dieser Gele-
genheit erstmals vorsichtig ausprobiert. Als Form ist es fiir
Filme wie LE BAL oder LA FAMIGLIA von konstituierender
Bedeutung.

Ein Schriftsteller namens Friedrich

In Schell trifft Diirrenmatt weit mehr als einen
kongenialen Verfilmer. Der Schauspieler und Regisseur
ist eine verwandte Seele, ein Schweizer von gleich ver-
riickter Art. Mit ihm bleibt der Schriftsteller bis an sein
Lebensende freundschaftlich verbunden. Er lernt tiber
Schell auch Charlotte Kerr kennen, ihrerseits Filmema-
cherin. Sie wird die zweite Frau des Autors und dreht
mit ihm 1984 die vierstiindige Dokumentation PORTRAT
EINES PLANETEN. Schon nur die beiden engen biographi-
schen Bindungen zeigen, wie sehr von DER RICHTER
UND SEIN HENKER an, was immer mit Film zu tun hat,
flir Diirrenmatt an Bedeutung gewinnt. Ein allméhlich
erlahmendes Interesse fiir das Theater geht offenbar da-
mit einher.

«Der Mensch vermag nur mit “Gedachtem” zu
denken. Es gibt keine “bildliche”, es gibt nur eine “be-
griffliche” Wissenschaft. Auch ein Bild, das die Wissen-
schaft konstruiert, etwas zu veranschaulichen, ist nur
sinnvoll, wenn es durch Begriffe erlautert werden kann.
Was von der Wissenschaft gilt, trifft auch auf das
“Engagement” zu. Es setzt primar ein Denken voraus,
nicht ein Fotografieren.

In seinem letzten Film ist Antonioni ein dramatur-
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gischer Meisterstreich gelungen: er zeigte, wie ein Foto-
graf durch die Analyse verschiedener Fotos, die er von
einem Liebespaar machte, zum Denken kommt: er ent-
deckt einen Mord. Dieser Vorgang ist deshalb bemer-
kenswert, weil Antonioni dieses Denken, das ja nur “be-
grifflich” vor sich gehen kann, von “aussen” zeigt: das
Stutzen des Fotografen, das stindige Vergleichen ver-
schiedener Fotos, das Ziehen einer Linie, den Ort aus-
findig zu machen, wohin die Frau wiahrend der Um-
armung schaut, das Vergrossern des gefundenen Ortes
und so weiter. Ein Bild bleibt ein blosses Motiv; nur
durch das Denken wird es zu einem Hinweis auf eine
bestimmte ”Wirklichkeit”. Ein Engagement, welcher Art
es auch immer sei, kann der Film nur dann eingehen,
wenn er seine Bildhaftigkeit durchstosst.»

Die Zeilen von 1968 zeigen (am Beispiel von BLow
up), wie nunmehr die Beschaftigung mit den bewegten
Bildern auch und gerade ans Grundsatzliche riihrt. Was
Film ist und was er vermag, was am Schneidetisch ge-
schieht, wird vom rastlosen, alles ergreifenden Geist
Diirrenmatts wie selbstverstandlich erforscht, ohne dass
er gleich Antworten zu erteilen wiisste oder an eine
eigene Praxis ddchte. Film als Disziplin wird jetzt bei
ihm immer wieder aktualisiert. Aber er wird auch im-
mer wieder virtualisiert, der Reserve zugeteilt.

Die Arbeit an DER RICHTER UND SEIN HENKER be-
ginnt sich rasch von fritherer Drehbuchfron abzuheben.
Den vorliegenden Kriminalroman von 1950 schreiben
Dirrenmatt und Schell ndamlich in einem entschei-
denden Punkt um. Sie fiihren eine neue Figur ein, die
des Schriftstellers Friedrich. IThm erteilen sie den Auf-

trag, das Spiel mit den Figuren kommentierend an- und
durchzufiihren. Vom Schachbrett aus macht er seine Zii-
ge. (Er konnte auch am Billardtisch stehen.) Nach lan-
gerem Zogern ldsst sich Diirrenmatt dafiir gewinnen,
die Ich-Gestalt auch selber zu verkorpern. Er spielt die
Rolle brummend und listig augelnd, einem Satyr gleich,
und bestimmt mit sichtlichem Genuss das Schicksal sei-
ner Geschopfe. Der kurze Auftritt wird zur memorabeln
Szene des Films.

Bei allen evidenten erzahlerischen Qualitaten tut sich
das Kinosttick ein wenig schwer mit der heterogenen inter-
nationalen Besetzung. Den Sprach- und Synchronisations-
problemen ist kaum beizukommen. Martin Ritt, Jon Voight,
Robert Shaw und Jacqueline Bisset spielen fast unvermeid-
licherweise voneinander weg statt aufeinander zu. Den-
noch, etwas von jener grotesken Logik und grundsatzlichen
Unberechenbarkeit, die Diirrenmatts Schriften durchzieht,
lebt in der sechsten Kinofassung eines seiner Stoffe auf. Sie
tut es jetzt schon vollig jenseits der «Idee, mit jedem Film
die Menschheit beglticken zu wollen».

In den Drehbiichern nicht zuhause

Friedrich, der denn im «Midas» auch F. D. heissen
soll, ist kein herkommlicher Ich-Erzahler. Aus der Stel-
lung eines Beobachters heraus berichtet und schreibt er
vorwiegend iiber die Erlebnisse anderer. In den Schrif-
ten beginnt er diese Aufgabe schon von den spaten
Sechzigern an, in den beiden Banden der «Stoffe» wahr-
zunehmen. So etwas wie ein Urheber-Ich erlautert dar-
in die Bedeutung der neun erzahlenden Teile fiir sein




AUTOR UND FILM

THE VISIT

eigenes Leben. Der Verfasser hat sie als Manuskripte in
ihrer eigenen Zeit nicht ausgearbeitet. Diesen Mangel
erhebt er jetzt zur Tugend.

Trotzdem schreibt er kaum autobiographisch im
engeren Sinn. Hochstens da und dort werden die gelau-
figen Formen des Berichtens iiber sich selbst gestreift.
(Frisch hingegen setzt Leben laufend in Literatur um.)
Und zuallerletzt ist an eine autobiographische Verwen-
dung des Films gedacht, auch wenn nun Diirrenmatt
personlich ins Bild riickt. Selbst PORTRAT EINES PLANE-
TEN, der aus der Zusammenarbeit mit Charlotte Kerr
hervorgeht, verleitet kaum je zur Annahme, die eigene
Vita sei dem Autor als solche wichtig.

Er erscheint darin dhnlich wie in den «Stoffen», in-
mitten seiner Themen und Bilder. «Wieder eine leichte
Variation, Diirrenmatt erzahlt nie die gleiche Geschich-
te zweimal», beschreibt Charlotte Kerr einen typischen
Drehtag, «ein leichtes Lallen, wir drehen drei Akte
durch, gegen Ende haben sich Stimme und Gang wie-
der stabilisiert, wir drehen gleich anschliessend “Mi-
das”, die Geschichte von dem Mann, dem alles unter
den Handen zu Gold wird. Midas-Diirrenmatt streift
herum, ... erfindet im Erzdhlen eine neue Variante, nach
zwolf Drehbiichern die dreizehnte.»

Im gefilmten Gesprach tiber «Midas» fiihrt Diir-
renmatt aus: «Das war ein sehr alter Stoff, den ich schon
seit langem notiert habe, und wir kamen durch Zufall
dazu, den Midas zu nennen. Der Stoff hatte mit Midas
gar nichts zu tun, eigentlich. ... Ich schrieb dann im
ganzen zwOlf Drehbticher, und das war fiir mich ..., ich
habe noch nie derartig an einem Theaterstiick herum-

geknorkst wie an diesen Drehbiichern. Ich war gar nicht
zuhause in diesen Drehbtichern. In einem Theaterstiick
bin ich zuhause, da weiss ich, was ich mache, wie man
das auffiihrt, ich weiss, wie ich das anpacken soll,
weiss, wo die Probleme sind, dass ich gewisse Dinge,
wie den Schluss vielleicht, erst auf der Biihne 16se. Aber
wie man ein Drehbuch schreibt, das ist mir noch jetzt
ein grosses Ratsel.»

«Midas» zeigt eine Versammlung, die der Held in
seinem Privatkino einberufen hat: «Das Licht geht aus,
und im absoluten Dunkel, sie konnen nicht mehr raus,
horen sie nun seine Stimme. Und nun erzahlt er ihnen,
wie er zu Midas wurde, wie er drauf kam, wie er durch
ein Gesprach, und zwar mit einem Schriftsteller, der
auch anwesend ist, den er auch eingeladen hat, der ei-
gentlich ich selber bin, wie er plotzlich seine Gabe ent-
deckt hat, aus allem Geld zu machen. Aus allem! ... Am
Schluss sprengt er alle in die Luft und sich selber.»

«Also das ware eine Novelle, die aus nichts besteht als
aus einem einzigen Monolog», fragt die Filmemacherin, «in
einem finsteren Raum, in dem man nur eine Stimme hort?»
- «Und gleichzeitig dann der Vorgang der absoluten Zer-
storung», antwortet der Autor. «Ich wiirde sagen, es ist ei-
gentlich das Gleichnis vom Menschen, der an seiner Macht
und an seinem Reichtum zugrundegeht.» Midas (eigentlich
Green) ist offensichtlich kein anderer als der alte Traps
(oder Alfredo Rossi) aus «Die Panne» unter neuer Gestalt.

«Dem Auge der Kamera ist standzuhalten»
Sicher gerade unterm Eindruck der Arbeit am
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«Midas» gewinnt die spatere Prosa immer 6fter Ahn-
lichkeit mit Skripts, und zwar auch dann, wenn gar kein
Film in Aussicht steht. Entsprechend verfasst sind zu-
mal «Der Auftrag» von 1986, eine «Novelle in vierund-
zwanzig Satzen», aber auch (drei Jahre spater) der Ro-
man «Durcheinandertal». Das Gesetzte, Abgezirkelte,
Kantige der Biihnenstiicke weicht mehr und mehr dem
Fliessen einer Art Textmontage. Der Satz Nummer 20
des «Auftrags» zum Beispiel enthélt in seinen hundert
Zeilen die folgenden Passagen. Sie lassen sich dem Gan-
zen nur schwer entnehmen. Es ist, als trenne man ein-
zelne Bilder aus einem fertigen Film:

«... er sei vielmehr wie der Zyklop Polyphem, der
die Welt durch ein einziges rundes Auge mitten auf der
Stirne wie durch eine Kamera erlebt habe ... nach einem
erneuten Heranheulen, Einschlagen, Zerbersten, Erzit-
tern, doch ferner, sanfter, und einem nachladssigen “weit
daneben”, es sei ihm vor allem darum gegangen, die
Explosion zu filmen ... ein schreckliches Ungliick, ge-
wiss, aber dank der Kamera ein verewigtes Ereignis, ein
Gleichnis der Weltkatastrophe, denn die Kamera sei da-
zu da, eine Zehntel-, eine Hundertstel-, ja Tausendstel-
sekunde festzuhalten, die Zeit aufzuhalten, indem sie
die Zeit vernichte, auch der Film gebe ja die Wirklich-
keit, lasse man ihn ablaufen, nur scheinbar wieder, er
tdusche einen Ablauf vor, der aus aneinandergereihten
Einzelaufnahmen bestande, habe er einen Film, so zer-
schneide er den Film wieder, jede dieser Einzelaufnah-
men stelle dann eine kristallisierte Wirklichkeit dar, eine
unendliche Kostbarkeit ...»

Leben und Filmen - die Realitdt und ihre Abbil-

dung — riicken da unmittelbar zueinander. Maschinen
mit nur einem Auge von der Art der Kamera und des
Projektors lassen (scheinbar) etwas zu, was die Wirk-
lichkeit verwehrt. Ein einzelner Augenblick in der Zeit
wird reproduzier- und wiedererlebbar, ohne bithnen-
massiges Nachstellenmiissen. Es leuchtet ein, dass die
Vernichtung der Zeit automatisch deren Aufhalten be-
deutet. Doch trifft ebenso (unvermutet) das Umgekehr-
te zu. Wer sie stoppt, demoliert sie auch.

So steckt im Kinematographen auch etwas Zerstore-
risches. Er ist ein grundsatzlich berechenbares Mittel,
grundsatzlich unberechenbar ist der damit verfolgte
Zweck. Aufnahme- und Wiedergabegerét erinnern Diirren-
matt an die antike Sagenfigur des Polyphem. Sie bekom-
men mythisch-monstrose Ziige angedichtet. Doch dem
Zyklopen sticht Odysseus das Sehorgan bekanntlich aus.
Nicht anders als der legendare Irrfahrer sind wir alle ver-
sucht, die machtige, gefdhrliche Zeit- und Realitdts-
maschine Film frither oder spéater zu blenden. Einmal ver-
merkt Diirrenmatt nachdriicklich: «Dem Auge der Kamera
ist standzuhalten.»

Wozu noch einen Film?

«Es gibt zwei Moglichkeiten, den “Auftrag” zu
verfilmen», schreibt Charlotte Kerr weiter. «Als grossen
Abenteuer-Science-Fiction-Psychothriller, dann ist das
ein Stoff fiir Kubrick oder Oliver Stone, eine 40- oder 60-
Millionen-Dollar-Hollywood-Produktion, dann wird
das eine spannende, aufregende Kinogeschichte mit in-
tellektuellem Netz, die literarische Qualitédt geht ver-
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GRIECHE SUCHT GRIECHIN

reude.Dass er einmal eine echte griech
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Andere miissen
ersinnen,

was den Sdtzen
auf der Lein-
wand
ent-spricht,
beziehungswei-
se: was ihnen
ent-bildet.

loren, wie bei jeder Verfilmung von Literatur.»

Oder dann, die andere Moglichkeit: «Wenn der
Film vor dem geistigen Auge abrollt, wenn man das
Buch liest, wozu dann noch einen Film machen? Viel-
leicht sieht nicht jeder den Film, den ich sehe. Dann ga-
be es hundert oder tausend oder zehntausend oder hun-
derttausend oder eine Million verschiedene Filme “Der
Auftrag”, und der Film “Der Auftrag” miisste die Quer-
summe all dieser Filme sein, ich miisste Bilder finden
wie Kiirzel, in denen jeder die Sprachbilder erkennt.»

Sichtlich ist es fiir Kerr keine Frage mehr, dass
Diirrenmatt in seinem spateren Leben zwischen Film
und Literatur eine enge Verwandtschaft erblickt. Er
schreibt im Zeichen einer gewissen Konvertibilitat.
(Und mindestens auf den ersten Blick sollte sich dieser
Vorteil fiir Verfilmungen nutzen lassen.) Doch letztlich
bleibt ein laufendes Ummiinzen von Sprache in Film
und umgekehrt nicht mehr als postuliert. Zu einer aus-
gebauten Praxis kommt es nicht. Andere miissen ersin-
nen, was den Sdatzen auf der Leinwand ent-spricht,
beziehungsweise: was ihnen ent-bildet, wie es dann
wohl ebensogut heissen konnte.

Wozu noch einen Film, wenn er schon geschrieben
ist? Diirrenmatt hat es sich sicher auch selber gefragt.
Dem Realisieren hat er sich darum nicht weiter als bis
zur Fluchtdistanz gendhert.

Pierre Lachat

LA PIU BELLA SERATA
DELLA MIA VITA

x

Die Filmemacherin Charlotte Kerr drehte 1984
mit Friedrich Diirrenmatt die vierstiindige Dokumen-
tation PORTRAT EINES PLANETEN. Vom selben Jahr an
bis zu seinem Tod war sie mit ihm verheiratet. Ihre Er-
innerungen an die Jahre ihrer Ehe und besonders auch
an die gemeinsame Filmarbeit mit dem Autor hat sie
1992 in ihrem Buch «Die Frau im roten Mantel» verof-
fentlicht.

FLmeuLtetin In welchem Mass trug die Begegnung
Diirrenmatts mit Ihnen dazu bei, dass sein Interesse
am Film neu erwachte?

CcHARLOTTE KERR Ich war mit einem Film tiber Jules
Dassin beschéftigt, den ich gerade schnitt, als ich
Diirrenmatt kennenlernte, und bat ihn in den Schnei-
deraum, und so war er der erste, der den Film zu
sehen bekam. Die Begegnung hat noch lange nachge-
wirkt. Diirrenmatt ging bei dieser Gelegenheit auf,
was im Dokumentarfilm mdoglich ist.

Die Folgen waren noch bei der Arbeit an «Midas»
zu spiiren, der zuerst als Spielfilm geplant war. Diir-
renmatt arbeitete damals mit Maximilian Schell. Schell
sagte zum Beispiel: «Aber der Midas, dieser Green,
muss doch eine Liebesszene haben, er muss Herz und
Gefiihl zeigen.» Diirrenmatt schrieb eine neue Version,
doch konnte er nicht, wie jeder Drehbuchautor, ein
Element einfach ausbauen, umformen und wieder ein-
setzen. Sondern er verfuhr gleich wie bei seinen
andern Texten; das heisst, wenn etwas zu andern war,
dann musste er mit dem ganzen Aufbau von vorn
anfangen.

Ich habe

die Farben

auf meiner Palette
hicht mehr.»

Gesprdch mit Charlotte Kerr

«Er sagte

iber Film bei Diurrenmatt




AUTOR UND FILM

«Midas»

FILMBULLETIN Dilrrenmatt hat dann mit [hnen auch
ganz praktisch an Filmen gearbeitet.

CHARLOTTE KERR FUTr PORTRAT EINES PLANETEN war
er leicht zu gewinnen, weil ihn die Moglichkeiten des
Dokumentarfilms jetzt wirklich beschaftigten. Bei den
Dreharbeiten begann er sich fiir alles zu interessieren,
was um ihn herum mit dem Filmemachen zu tun
hatte. Dass sich zum Beispiel unter Bilder ein ganz
anderer Ton legen ldsst, das ist ihm geblieben. Jahre
spater, als er (sechs Monate vor seinem Tod) den
«Midas» noch einmal umschrieb, um ihn als Buch her-
auszubringen, hat er sich der Méglichkeit des “voice-
over” entsonnen. So entstand «Midas oder die
Schwarze Leinwand», den er einen «Film zum Lesen»
nannte.

Heute bin ich im Streit mit dem Diogenes-Verlag,
der zulassen mochte, dass in Deutschland «Midas» auf
der Bithne aufgefiihrt wird. Wenn Diirrenmatt
«Midas» als Theaterstiick hatte schreiben wollen,
dann hatte er das getan. Er hat es nun einmal nicht
getan. Ich habe das Projekt mittels einstweiliger Ver-
fligung gestoppt.

«Midas» treibt fiir mich Film auf die Spitze. Da
gibt es das “voice-over”, da ist ein Hauptdarsteller,
den man nie sieht (nur hort), da werden Auftritte im-
mer wieder mit Schnitten unterbrochen, und es wird
auch noch mit Video-Einspielungen operiert. Diirren-
matt spielt in diesem Text mit allen Moglichkeiten des
Mediums so virtuos, dass er das Medium transzen-
diert. «Die Bilder, die ich schreibe, mache ich selber —
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man muss sie sich vorstellen», sagte er.

Neulich habe ich Schell gefragt: «Machst du
“Midas”? Die veroffentlichte Fassung ware doch das
beste Drehbuch.» Seine Antwort: «Das geht nicht, weil
wir Diirrenmatt nicht mehr haben.» Er tritt ja in der
fraglichen Fassung selber auf, und sinnvollerweise
konnte niemand anderer die Rolle an seiner Stelle
spielen.

FiLmeuLLeTin: Wie sprach sich denn Diirrenmatt
grundsatzlich tiber Film aus?

cHArLOTTE KERR Wir haben einmal zusammen einen
Film tiber Melina Mercouri realisiert, flir den wir
wahrend vielen Tagen zusammen im Schneideraum
sassen. Ich brauchte Texte, und er hat sie nach
Absprache mit mir geschrieben. Bis dahin war klar
geworden — und er sprach es auch aus —, dass Film ihn
nachgerade mehr interessierte als das Theater, das er
vergleichsweise altmodisch fand.

Doch sagte er oft, der Film nutze seine Moglich-
keiten falsch, indem er zuviel Sprache verwende und
nicht direkt genug vom Bild ausgehe. Bei Kubrick,
Kurosawa und Fellini sah Dirrenmatt Film so ver-
wirklicht, wie er es sich vorstellte.

rLmeuLLeTin Das Interesse am Film war also bei
ihm wéhrend der frithen Jahre ausgesprochen
distanziert gewesen?

cHArLOTTE KERR Jedenfalls setzte seine aktive Teil-
nahme am Filmemachen erst dank seiner Mitwirkung
an Schells DER RICHTER UND SEIN HENKER und dann
durch mich ein. Bis dahin hatte er nur ein Drehbuch
geschrieben, dessen Verfilmung er ganz gut fand: p1E

LA PIU BELLA SERATA
DELLA MIA VITA



Maximilian Schell

EHE DES HERRN MISSISSIPPI. Bei ES GESCHAH AM
HELLICHTEN TAG hat es ihn einfach enttauscht, dass
das Ende geandert wurde.

«Der Auftrag»

riLmeuLLeTIN Sie haben dann versucht, «Der Auf-
trag» zu verfilmen, einen von Diirrenmatts schwie-
rigsten Texten, der doch eigentlich bereits Film ist,
und zwar in so hohem Mass, dass sich sagen ldsst, es
brauche keinen Film mehr.

cHARLOTTE KErRR Im Grunde stimmt das, «Der Auf-
trag» ist wieder ein Film zum Lesen. Beim Adaptieren
wollte ich zuerst die Sprache erhalten und Bilder
assoziieren, aber das trédgt iiber keine anderthalb Stun-
den (Chris. Marker hat etwas von dhnlicher Art in
SANS SOLEIL versucht). Dann habe ich andere Ideen
ausprobiert, wollte ausgehen vom Kopf Diirrenmatts
am Schreibtisch und ihn immer wieder einblenden,
wechselte zwischen realen Spielszenen und assoziier-
ten Bildern.

Aber ich hab’s dann leider nicht gemacht.
Immerhin habe ich zu drehen angefangen, Helikopter-
aufnahmen, Aufnahmen im Genfer CERN. Dann hat
Diirrenmatt seinerseits angefangen, am Drehbuch zu
schreiben, tiber sechzig Seiten, und riicksichtslos Texte
rausgeschmissen. Sehr optisch, aber er fand «zuviel
Stoff. Eine Filmgeschichte muss einfach sein.»

rimeuLLenin: Glauben Sie, dass er, gemessen an
seinen Leistungen auf dem Gebiet des Theaters, mit
der Verwirklichung seines Talents in andern Bereichen
nicht zufrieden war?

DER RICHTER UND SEIN HENKER

Regie:

-

cHarLoTTE kERR Welche Frage! Diirrenmatt war ein
grosser Prosa-Autor. Das Theater hat ihn nicht mehr
interessiert. Er sagte: ich habe die Farben auf meiner
Palette nicht mehr. Er hat nicht fiir bestimmte Schau-
spieler geschrieben, aber er wusste, er hat eine Giehse,
einen Knuth, einen Schrioder; er wusste es, beim
Schreiben, wie ein Maler seine Farben kennt. Er hatte
seine Urauffithrungstheater in Ziirich, Miinchen und
Basel. Und das alles war dann einmal véllig anders
geworden.

riLmeuLLeTin Er war kein abstrakter Theaterautor.

cHArRLOTTE KERR Er hat immer das Ende eines Stiicks
auf der Biihne, bei den Proben fertiggeschrieben. Und
er liebte das einfache Theater. Er fand diese ganzen
libertriebenen Bithnenbilder, das Regietheater uner-
traglich. Diirrenmatt war sehr gliicklich, nur noch
Prosa zu schreiben. Und wenn jemand wie Diirren-
matt sagt: Ich habe mit «Achterloo» mein letztes Stiick
geschrieben, Theater ist nicht mehr mein Medium,
dann sollte man das ernstnehmen und respektieren.

Als junger Mensch sagte er, die Bithne war fiir
ihn die Erlosung zwischen Schreiben und Malen. Da
konnte er beides verbinden. Spéter kehrte er zu einer
Trennung zuriick: Seine Denkwelt war auf der Biithne
nicht mehr darstellbar. Er schuf seine eigenen Bilder:
Prosa schreibend, zeichnend, malend.

«Der Besuch»

FiLmeuLLETIN Diirrenmatt hatte immer wieder
Probleme mit den Filmproduzenten, die auf Happy-
ends geradezu versessen waren.

FILMBULLETIN 5.93



AUTOR UND FILM

cHARLOTTE KERR Eine erste Verfilmung von «Justiz»
planten vor ein paar Jahren einige Italiener, aber
Diirrenmatt hat das Projekt im letzten Moment doch
nicht autorisiert, weil die Produzenten am Schluss der
Geschichte eine Hochzeit einbauen wollten.

rumeuLLetin Unvorstellbar.

cHArLoTTE KERR Flr Film und Fernsehen ist vieles
vorstellbar.

FiLmeuLLerin. Wenn man diese Episode zusammen-
sieht mit andern — die ES GESCHAH AM HELLICHTEN TAG
und den BESUCH DER ALTEN DAME betreffen —, dann
kann man doch sagen: Das Problem mit dem Ende
eines Films hat Diirrenmatt geradezu verfolgt.

cHARLOTTE KERR Das ist normal bei der Konfron-
tation eines Autors, fiir den eine Geschichte erst dann
zu Ende gedacht ist, wenn sie ihre schlimmstmogliche
Wendung genommen hat, mit einer Industrie, die
“happy end” auf ihr Banner geschrieben hat. Und als
junger Autor wusste er zu wenig von Vertragen,
sprach kaum Englisch, brauchte Geld, behielt sich
kein Einspruchsrecht vor oder bekam es nicht.

Es scheint wie die schlimmstmdégliche Wendung
einer Geschichte, dass heute, da er weltberiihmt ist
und ihm jedes Einspruchsrecht zusteht, er es nicht
mehr ausiiben kann und Vertrage, Willenserklarungen
... na ja. Ein Dirrenmatt-Ende.

Das Gesprach mit Charlotte Kerr fithrte am 15. Juli
1993 in Neuchatel Pierre Lachat

HYENES
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Filme nach Werken von
Friedrich Diirrenmatt

1957

1960

1964

ES GESCHAH AM HELLICHTEN
TAG

Regie: Ladislao Vajda; Buch:
Friedrich Diirrenmatt, Hans
Jacoby, Ladislao Vajda, nach
einem Originaldrehbuch von
F. Diirrenmatt, das er spiter
zum Roman «Das Verspre-
chen»weiterentwickelte;
Kamera: Heinrich Gaertner;
Musik:  Brumno Canford.
Darsteller: Heinz Rithmann,
Michael Simon, Ewald Balser,
Gert Frobe, Berta Drews.
Produktion: Praesens Film;
Schweiz. Dauer: 100 Min.

DIE EHE DES HERRN
MISSISSIPPI

Regie: Kurt Hoffmann; Buch:
Friedrich Diirrenmatt, nach
seinem gleichnamigen Biilinen-
stiick; Kamera: Sven Nykvist;
Musik: Hans-Martin Majew-
ski.

Darsteller: O. E. Hasse, Jo-
hanna von Koczian, Martin
Held, Charles Regnier, Max
Haufler.

Produktion: Praesens, CCC;
Schweiz, Deutschland. Dauer:
93 Min.

THE VISIT

Regie: Bernhard Wicki; Buch:
Ben Barzman, nach dem Thea-
terstiick «Der Besuch der alten
Dame» von F. Diirrenmatt;
Kamera: Armando Nannuzzi;
Musik: Hans-Martin Majew-
ski.

Darsteller: Ingrid Bergman,
Anthony Quinn, Hans-
Christian Blech, Valentin
Cortese, Ernst Schroeder.
Produktion: Deutsche Fox,

1966

1972

1976

Societa Cinecitta, Dear, Siecle;
BRD, Italien, Frankreich.
Dauer: 100 Min.

GRIECHE SUCHT GRIECHIN
Regie: Rolf Thiele; Georg La-
foret, nach der gleichnamigen
Komaodie von F. Diirrenmatt;
Kamera: Wolf Wirth; Musik:
Rolf Wilhelm.

Darsteller: Heinz Rithmann,
Irina Demick, Charles Regnier,
Walter Rilla, Franz Kutschera.
Produktion: Franz Seitz; BRD.
Dauer: 91 Min.

LA PIU BELLA SERATA DELLA
MIA VITA

Regie: Ettore Scola; Buch:
Sergio Amidei, Ettore Scola,
nach der Erziahlung «Die
Panne» von F. Diirrenmatt;
Kamera: Claudio Cirillo;
Musik: Armando Trovaioli.
Darsteller: Alberto Sordi,
Michel Simon, Charles Vanel,
Pierre Brasseur, Claude
Dauphin.

Produktion: De Laurentiis,
Inter., Columbia; Italien,
Frankreich. Dauer: 110 Min.

DER RICHTER UND SEIN
HENKER

Regie: Maximilian Schell;
Buch: Maximilian Schell, Bo
Goldman, Friedrich Diirren-
matt, nach seinem gleich
namigen Kriminalroman;
Kamera: Ennio Guarnieri,
Roberto Gerardi, Klaus Konig;
Musik: Ennio Morricone.
Darsteller: Martin Ritt, Jon
Voight, Jacqueline Bisset,
Robert Shaw, Helmut
Qualtinger, Friedrich
Diirrenmatt.

Produktion: Neue Constantin;
BRD. Dauer: 92 Min.

1978

1990

1993

LA PROMESSA (DAS VERSPRE-
CHEN)

Regie: Alberto Negrin; Buch:
Gianfranco Calligarich, nach
dem Roman «Das Versprechen»
von F. Diirrenmatt; Kamera:
Giulio Albonico; Musik: Egisto
Macchi.

Darsteller: Rossano Brazzi,
Raymond Pellegrin, Macha
Meril, Francesco Carnelutti,
Marne |. Maitland.
Produktion: Praesens Film,
TV-60, RAI, Chiara Film;
Schweiz, Italien, BRD. Dauer:
94 Min.

RAMATOU / HYENES

Regie: Djibril Diop Mambéty;
Buch: Djibril Diop Mambéty,
nach dem Theaterstiick «Der
Besuch der alten Dame» von
F.Diirrenmatt; Kamera:
Matthias Kilin; Musik: Wasis
Diop.

Darsteller: Mansour Diouf,
Ami Diakhate, Mahouredia
Gueye, Issa Ramagelissa Samb,
Kaoru Egushi.

Produktion: Thelma Film,
ADR Production; Senegal,
Schweiz, Frankreich. Dauer:
110 Min.

JUSTIZ

Regie: Hans W. Geissendorfer;
Buch: Hans W. Geissendorfer,
nach dem gleichnamigen Ro-
man von F. Diirrenmatt;
Kamera: Hans-Giinther
Biicking; Musik: Frank Loef.
Darsteller: Maximilian Schell,
Thomas Heinze, Anna Thal-
bach, Mathias Gnidinger,
Norbert Schwientek, Hark
Bohm.

Produktion: GFF, Luna Film;
Deutschland, Schweiz. Dauer:
106 Min.
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Der Mythos hat sich iiberlebt

Zur Situation des

Georgischen Filmschaffens

In Moskau fand eine lang erwar-
tete Premiere statt: Auf den Film Ex-
PRESS-INFORMATION (EXPRESS-INFOR-
MAzIJA) des bekannten georgischen
Regisseurs Eldar Schengelaja hatte man
nicht nur in Moskau oder Tiflis seit
langem gewartet, sondern bereits
beim letztjahrigen Festival in Cannes,
dann in Venedig und Berlin, dann
wieder in Cannes ... Schliesslich hatte
man die Hoffnung schon fast aufge-
geben.

Die Produktionsgeschichte von
EXPRESS-INFORMATION ist wirklich
einzigartig. Noch zu Zeiten der So-
wijetmacht im Rahmen der Planung
von Goskino (dem Kinoministerium)
begonnen, wurde der Film von zwei
unabhingigen georgischen Filmge-
sellschaften, Lileo-Arts und Dionise-
Film, mit Unterstiitzung einer deut-
schen Fernsehanstalt beendet.

Doch neben den politischen und
psychologischen Hindernissen ver-
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blassen die finanziellen und organisa-

torischen Probleme. Georgien, wie
auch Schengelaja selbst, hat in den
letzten vier, finf Jahren mehr als
einen Erfahrungshorizont tiberschrit-
ten. Der schwierigste war die Diktatur
Swiad Gamsachurdias, zu der sich die
fihrenden Kinoschaffenden der Re-
publik in Opposition befanden. Wah-
rend Eldar Schengelaja seinen Film
drehte, war er gleichzeitig aktiv im
Parlament tdtig, und manchmal ent-
ging er nur knapp der Verhaftung.
Der Entstehungsprozess des Films
iiberdauerte mehrere Machthaber und
beinahe den ganzen historischen Zy-
klus “Von Schewardnadse zu Sche-
wardnadse” (der heutige Prdsident
Georgiens war bereits vor seiner
Ernennung zum Aussenminister der
UdSSR héchster Parteifiihrer in Tiflis
und galt als Médzen des georgischen
Kinos). Der Film wurde in den friedli-
chen Zeiten der Stagnation in einem

riesigen multinationalen Staat begon-
nen, beendet wurde er in einem klei-
nen instabilen, von Biirgerkrieg und
ethnischen Konflikten zerrissenen
Land.

Die unruhige, unbestandige Zeit
wurde nicht nur zum Thema des
Films; sie driickt sich auch in seiner
collageartigen, mosaikartigen Struk-
tur aus, die ihre Entsprechung im Ti-
tel findet. Man merkt, dass der Film
unter Qualen geboren wurde, dass er
haufig tberarbeitet wurde im Be-
miithen, den sich tberstirzenden Er-
eignissen auf der Spur zu bleiben und
das ganze Spektrum des Chaos und
des Absurden einzufangen. Korrup-
tion, Manipulation der 6ffentlichen
Meinung, wilder Fundamentalismus,
Feindschaft politischer Doppelgéanger
- das sind nur einige Leitmotive des
Films. Vom Genre her Politkitsch, ist
der Film gleichzeitig durchdrungen
von moralischer Besorgnis: Das unge-

FENTSTER ZUR WELT

1
DIE BLAUEN
BERGE

Regie: Eldar
Schengelaja

2
DIE AUSSEROR-
DENTLICHE
AUSSTELLUNG
Regie: Eldar
Schengelaja

3
DIE BLAUEN
BERGE
Regie: Eldar
Schengelaja

4
SONDERLINGE
Regie: Eldar
Schengelaja

5
DIE BLAUEN
BERGE
Regie: Eldar
Schengelaja

6
SONDERLINGE
Regie: Eldar
Schengelaja



sunde gesellschaftliche Klima zersetzt
auch die nattirliche Beziehungen zwi-
schen den Geschlechtern und gebiert
Mutanten.

Auch Schengelajas Film ist von
einer Disharmonie geprégt. Er zeugt
nicht so sehr von einer individuellen
Krise oder einem Generationenpro-
blem als vielmehr vom Ende des My-
thos vom georgischen Kino, der so
lange von der russischen Intelligenzija
kultiviert wurde.

Das Kino, das in der antiken
Landschaft Kolchis, im Land der
Argonauten, aufgeblitht war, wurde
als Insel der Antike in der von Pessi-
mismus und Skepsis zerfressenen
zeitgenossischen Kunst angesehen.
Schengelajas Filme DIE AUSSEROR-
DENTLICHE AUSSTELLUNG (NEOBYKNO-
WENNAJA WYSTAWKA, 1969) und sON-
DERLINGE (TSCHUDAKI, 1974) gehoren
zu den iiberzeugendsten Leistungen
des klassischen georgischen Kinos. Es
widerstand der Zensur und der tota-
litairen Unifizierung, es bewahrte sich
Lebensfreude, Humor, Menschlichkeit
und zeichnete sich dabei durch philo-
sophische Elemente und kiinstlerische
Harmonie aus. Schengelajas Film p1E
BLAUEN BERGE ODER EINE UNWAHR-
SCHEINLICHE GESCHICHTE (GOLUBYE
GORY ILI NEPRAWDOPODOBNAJA ISTO-
RIJA, 1984) ist als ironisches Gleichnis
- ein in Georgien sehr beliebtes Genre
- konzipiert, das den Zusammen-
bruch des aberwitzigen, von Stagna-
tion und Biirokratie befallenen Staats-
gebaudes unmissverstandlich vorher-
sagt.

Ebenso wie der Film DIE REUE
(poxojANIE) von Tengis Abuldadse, der
1986 in die Kinos kam und den An-
fang der Abrechnung mit dem Stali-
nismus machte, waren auch Eldar
Schengelajas Filme Meisterwerke der
asopischen Sprache. Eine damals jun-
ge Generation georgischer Filmschaf-
fender begann unter der hypnotischen
Wirkung von Allegorien, und als da-
zu keine Notwendigkeit mehr be-
stand, wurde sie von Einsamkeit und
Gefiihlsarmut ergriffen — offenbar auf
der empfindlichen Grundlage der er-
reichten Freiheit.

Nach den grausamen, blutigen
Ereignissen der letzten Jahre erstarb
der kulturelle Mythos vom poeti-
schen, gastfreundlichen und lebens-
frohen georgischen Charakter, der
insbesondere auf der Leinwand sei-
nen Ausdruck fand. Seit Beginn der
Ara Gorbatschow sind keine zehn Jah-

re vergangen, und das “Goldene Zeit-
alter” des georgischen Kinos scheint
jetzt wirklich der Vergangenheit an-
zugehoren. Die heutigen Georgier
scheinen mit den fritheren mythi-
schen Georgiern nicht mehr Ahnlich-
keit zu haben als etwa die modernen
Griechen mit den alten Hellenen.
Dabei sind es hdufig ein und die-
selben Leute, mit dem gleichen back-
ground, der gleichen historischen und
genetischen Vergangenheit. So ist et-
wa Eldar Schengelaja — wie auch sein
Bruder Georgi - Abkomme einer Kino-
dynastie, Sohn des Regisseurs Nikolai
Schengelaja und der Schauspielerin
Nata Watschnadse, eines Stars des
georgischen Stummfilms (ihr Museum
in Georgien wurde kiirzlich gepliin-
dert, und die ganze Familie Schenge-
laja wurde als von Stalins Regime
protegiert bezeichnet, ungeachtet des-
sen, dass Natas Tod vermutlich Sta-
lins Werk war). Eldar und die weitaus
meisten seiner gleichaltrigen Kollegen
studierten am Moskauer Kinoinstitut
WGIK und betrachteten Moskau als
zweites, wenn auch nicht immer
freundliches Zuhause. Zur Premiere
vOon EXPRESS-INFORMATION scherzte
der Regisseur, er sei gewohnt, seine
Filme in Moskau der Zensur-Kom-
mission vorzulegen, und jetzt sei da
niemand mehr, dem er sie vorlegen
konne, ausser dem Publikum im Saal.
Es hatte sich kein grosses Publi-
kum eingefunden. Die respektvoll-
zuriickhaltende Aufnahme erklart
sich nicht nur mit der archaischen
Asthetik von Schengelajas Film, son-
dern auch mit der Situation, die das
jahe Zusammenbrechen eines Mythos
hervorruft. Noch vor kurzem reiste
die Moskauer Intelligenzija nach Tif-
lis wie in das Mekka des Artismus
und des freien Denkens. Diese Zeit ist
vorbei. Das Gefiihl der Nostalgie und
des Phantomschmerzes macht schnell
einer muden Gleichgiltigkeit Platz.
Ist nun die antike Insel des geor-
gischen Kinos tatsachlich untergegan-
gen, vom Antlitz der Erde getilgt,
ahnlich wie Atlantis? Glicklicherwei-
se gibt es noch Hoffnung. In diesem
Jahr wurden zwei georgische Filme in
Locarno und Berlin ausgezeichnet.
DIE SONNE DER WACHENDEN (SOLNZE
NESPJASCHTSCHICH) brachte den Sil-
bernen Baren fuir Teimuras Babluani,
einen noch jungen Regisseur, der aber
bereits auf eine lange Lebens- und
Schaffenserfahrung zurtickblickt. Sein
Film wurde, wie bei Schengelaja, “vor
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den Ereignissen” begonnen und ver-
suchte, mit ihnen Schritt zu halten;
der Regisseur selbst war in die politi-
schen Konflikte verstrickt und fiihrte
sogar eine der bewaffneten Gruppie-
rungen an. Trotzdem wurde der Film
fertiggestellt, bewahrte seine ihm ur-
spriinglich auferlegte klassische Form
und seine humanistische Pramisse.
Mit der Geschichte seiner Kindheit
und dem Portrdt seines Vaters, eines
begeisterten Provinz-Arztes, der ein
Mittel gegen den Krebs sucht, schuf
Babluani einen zeitlosen Film, in dem
der Atem der grausamen Leiden-
schaften von heute kaum zu sptiren
ist.

Anders der in Locarno mit dem
Silbernen Leoparden ausgezeichnete
Film AN DER GRENZE (NA PREDELE /
ZGHVARDZE) von Dimitri Zinzadse. Nur
auf den ersten Blick folgt er der mo-
notonen Intonation des neuen georgi-
schen Kinos, versunken in Melan-
cholie, Mutlosigkeit und die Kailte
existentieller Einsamkeit, die die Ge-
orgier, so scheint es, heutzutage auf
den Ruinen des ehemaligen kommu-
nistischen Imperiums ebenso erfahren
wie in der bunten, feindlichen Welt
der kaukasischen Volker und in der
Welt tiberhaupt. So sind viele Filme
der letzten Jahre, die von Regisseuren
der neuen Generation gedreht wur-
den, unter anderem auch von Zinzad-
se selbst (DER GEMALTE KREIS / RISO-
WANNY KRUG, 1989, DAS HAUS / DOM,
1992). Dennoch ist es dem jungen Re-
gisseur dieses Mal gelungen, das Ste-
reotyp zu tiberwinden und ein origi-
nelles und bedeutendes Werk zu
schaffen.

Sein Stoff ist aus zwei kontrasti-
ven Strangen geflochten. Auf der ei-
nen Seite ein stilisiertes Drama der
Entfremdung a la Antonioni: Der
Held verlésst seine Frau und geht zu
einer anderen, bei der er jedoch das
gleiche Gefiihl der Leere und der Zer-
brechlichkeit von Beziehungen ver-
splrt. Auf der anderen Seite der
Krieg, der zugleich Hintergrund und
Kontrapunkt des alltdglichen Lebens
bildet und den Gefiithlen und Hand-
lungen einen ganz anderen Massstab,
eine ganz andere Dimension verleiht.

Die Hauptfigur heisst Niko; er ist
Physiker und will sich im Biirgerkrieg
auf keine Seite schlagen. In jedem der
feindlichen Lager sind ehemalige
Freunde und Kollegen. Die Umwelt
scheint ihm zutiefst fremd, absurd,
ohne Beziehungen zu ihm selbst und
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zu seinen personlichen Misserfolgen.
Und davon gibt es nicht wenige: Die
Streitereien mit seiner Frau gehoren
ebenso dazu wie die Tatsache, dass
seine Tochter ihn nicht sehen will
oder seine immer hdufiger auftreten-
de Impotenz. In seinem Bemiihen,
diesen driickenden, beengenden Ver-
haltnissen zu entkommen, macht Ni-
ko seiner neuen Geliebten Lika den
Vorschlag, “irgendwohin” wegzufah-
ren. Sie selbst hat zwischen zartlichen
Liebkosungen immer wieder eine Vi-
sion: Das Haus versinkt in der Erde,
sie bekommt keine Luft mehr und
kann sich nicht befreien. Klaustro-
phobie, die Furcht vor geschlossenen
Raumen, entspricht der Furcht vor
Verlorenheit und Einsamkeit. «Soll
der Krieg weitergehen, soll doch die
ganze Welt untergehen», beschwort
Lika ihn, «ich will nur bei dir sein. Ich
fiirchte mich vor der Einsamkeit.»

Der Krieg drdngt sich anfangs
durch das Fernsehen in das Leben der
Figuren, durch dieselbe Express-In-
formation wie auch in Schengelajas
Film. Eine Reporterin interviewt mal
die eine, mal die andere der kampfen-
den Gruppierungen. Und von jeder
bekommt sie zu horen: «Wir sind im
Recht vor Gott. Wir wollen nicht zu
den Waffen greifen, aber wir konnen
nicht anders.» In den gegenseiti-
gen Wortattacken klingt Erbitterung
durch, doch von Zeit zu Zeit regt sich
in den Leuten noch ein Rest des alten
Mythos. Sie beweisen der Reporterin,
wie human sie mit ihren Gefangenen
umgehen, wie sie sie trotz Mangel an
Lebensmitteln mit guter Kascha er-
nahren. Und im Fernsehen wird der
voreilige Schluss gezogen: «Wenn der
Krieg zu Ende geht, werden diese
Jungs wieder Freunde sein. Selbst in
so schwierigen Situationen konnen
die Georgier Barmherzigkeit tiben.»
Aber sobald die Reporterin ver-
schwindet, wird der Gefangene wie-
der verhéhnt und verspottet, indem
man ihm die Kascha gewaltsam in
den Mund stopft.

Das Geftihl des Irrealen wird
verstarkt durch die Atmosphidre in
den verlassenen Strassen der Stadt
(als ob das Leben in dieser einstmals
blithenden stidlichen Stadt ausgestor-
ben ware), durch den Wechsel von
Schwarz-Weiss zu Farbaufnahmen
(wie im Traum) und die (aus einer
anderen Welt) hertiberwehende Mos-
kauer Radioreklame. Da eroffnet je-
mand ein Konto bei einer kasachi-
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schen Bank, jemand gewinnt eine
Wohnung im Lotto, aber all das ist
irgendwo weit weg, wahrend hier die
Freunde von gestern zu Volksfeinden
erklart und wofiir auch immer zur
Rechenschaft gezogen werden.

Das Finale des Films fiihrt die
parallel laufenden Handlungslinien
zusammen. Niko und Lika verbringen
die Nacht vor der Abreise (oder
Flucht?) bei einem finsteren Tunnel,
der zwei Gruppierungen trennt. Sie
werden aufgehalten, dann durch-
gelassen, Niko setzt seine Gefédhrtin in
den letzten Zug und kehrt selbst in
die Stadt zurtick. Irgendjemand steckt
ihm hastig ein Maschinengewehr zu
und bittet ihn, finf Minuten “Wache
zu schieben”. Und da feuert er vollig
ohne Grund eine Salve in die Runde
und iibersat den vor Hitze glithenden
Platz mit Leichen, ob “Eigene” oder
“Fremde”, ist ungewiss ... Wie der
Protagonist in Albert Camus’ «Der
Fremde» konnte auch Niko wahr-
scheinlich den Mord nicht anders er-
kldren als damit, die Sonne habe zu
hell geschienen.

Noch vor kurzem hatte Niko fas-
sungslos den Ausserungen eines er-
fahrenen Kriegers zugehort, dass eine

Waffe etwas Wunderbares sei, wie ein
Kunstwerk. Nach den Worten der
Filmwissenschafterin Kora Zereteli,
die viele georgische Filmschaffende
ausgebildet hat, enthélt eine Waffe et-
was Mythisches. Anton Tschechow
versicherte: Wenn ein Gewehr an der
Wand héngt, schiesst es frither oder
spater in jedem Fall. Das ist nicht ein-
fach ein dramaturgisches Gesetz; es
hat einen Bezug zum Leben.

Zinzadses Film ist von prinzi-
pieller Bedeutung nicht nur deshalb,
weil er der erste Kriegsfilm des post-
sowjetischen Kinos ist, und zwar
nicht {iber die Kriege von 1921 oder
1941, sondern tber den Krieg von
1991. Dieser Film ist auch deswegen
bedeutsam, weil er, indem er den
georgischen Mythos endgiiltig zer-
stort, existentielle und reale Kontro-
versen organisch verbindet. Sowohl
die Beziehungen zwischen Frau und
Mann als auch die urbanistische
Landschaft mit den blutigen Zeichen
des Krieges werden von ein und der-
selben geistigen “Roten Wiiste” — um
an Antonioni zu erinnern - durch-
drungen.

Der Film AN DER GRENZE ist ein
Produkt des unabhdngigen Studios

«Schwidkaza» — das heisst auf geor-
gisch «Sieben Mdnner» und bezeich-
net ein traditionelles georgisches Prin-
zip der Mehrstimmigkeit im Chor.
Ausser Dimitri Zinzadse haben sich
noch andere junge Regisseure in die-
sem bescheidenen kleinen Studio zu-
sammengetan, Schiiler von Eldar
Schengelaja, die seinen Kurs an der
Filmhochschule in Tiflis besucht ha-
ben. Das heisst, der Bruch mit der
Tradition ist noch nicht endgiiltig,
und das bedeutet: es gibt noch Leute,
die eine Grenze erkennen, an der man
einhalten muss, an der man aufhdren
muss, zu kampfen und zu zerstoren,
an der man beginnen muss, etwas
Positives zu tun.

Andrej Plachow @®

Die Ubersetzung aus dem Russischen
besorgte Dorothea Trottenberg
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FILMFORUM

THE FIRM von Sydney Pollack

Tauschung und Schein

Tom Cruise ist ein Hochleister.
Er ist der Prototyp eines gedanken-
losen, dafiir aber mentaltrainierten,
fixen Burschen — in Anzug und Kra-
watte ungilinstiger gekleidet als in
Jeans oder Uniform. Ein Junge, dessen
schopferische Kraft leicht unterschatzt
wird. Weil er selber wenig darauf
gibt, ist seine Schauspielerei die eines
Stars, der endlich fir seine diesbe-
ziiglichen Leistungen akzeptiert wer-
den will. Dazu beherrscht er die Tech-
nik vorziiglich. Aber die grossziigige
Geste, die einen schopferischen Geist
vermuten lasst, bleibt aus. Bescheiden
erfiillt er die ihm tiberantworteten
Aufgaben, die ihn gemadss seinem
Pflichtidealismus
erst aktivieren. Ein ideales Objekt al-
so fiir elterliche und explizit miitterli-

(amerikanischen)

che Inpflichtnahme. Sydney Pollack
lenkt in seinem neusten Film unsere
ganze Aufmerksamkeit auf diesen
Charakter namens Mitch McDeere.
Wie sehr Tom Cruise sich selber
spielt, scheint dieser ebensowenig zu
wissen, wie jener Mitch sich in seiner
Welt auszukennen scheint. Aber er
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weiss, sich darin durchzuschlagen.
Mitch pickt sich, nachdem er das
Jura-Studium in Harvard gerade un-
ter den Top five abgeschlossen hat,
unter den Angeboten nicht das re-
nommierte Biiro an der Wall-Street,
sondern das bestzahlende heraus.
«Bendini, Lambert & Locke» ist ein
“kleineres”, auf Steuerrecht speziali-
siertes, in Memphis ansassiges Haus
mit Marmorhallen, einem klassisch
anmutenden, grossziigig angelegten
Interieur und netten, konservativen
Leuten mit einem ausgepréagten Fami-
lien- und Firmensinn. Daran stort sich
Mitch nicht. Das zum Salar beigeftig-
te Eigenheim und der geleaste Merce-
des, ferner die vom Biiro bezahlte
Studienzeit tiberzeugen das Arbeiter-
Kind aus der Kohlenbergwerkfamilie
iiber Gebiihr. Nicht so ganz einneh-
men ldsst sich seine Frau, Abby, die
am neuen Wohnort eine Stelle als
Lehrerin annimmt. Sie ist denn auch
unzufrieden daruber, dass Mitch,
wenn er schon immer als Erster im
Biiro eintreffen muss, es auch als
Letzter wieder verlasst. Der Mammon

verlangt seinen Tribut, und Mitch ist
ihm treu ergeben. Ausserdem steht
Mitch die Anwaltspriifung bevor, die
- so wird ihm vielfach bedeutet — bis-
her alle Zoglinge des Hauses im er-
sten Anlauf bestanden haben. Damit
er Uber seine Nasenspitze hinaus-
denkt, bedarf er der Impulse von aus-
sen. Als bei einem Tauchtrip zwei sei-
ungeklarten
Umstanden ums Leben kommen, ist
es seine Frau, die ihn auf die Angst im
Gesicht der Berichterstatterin — die
Frau eines Biirokollegen — aufmerk-
sam macht. Zwei Herren (vom FBI,
wie wir spater erfahren) geben ihm
den Hinweis, dass den beiden “Ver-
ungliickten” in den letzten vier Jahren
bereits ein weiterer Mitarbeiter und
die bisher einzige Anwaltin des Hau-

ner Kollegen unter

ses vorausgegangen sind.

Die Bekanntschaft mit seinem
Mentor, Avery Tolar, der ihn zu ei-
nem Kundenbesuch mitnimmt, konn-
te angenehm sein, ware Tolar nicht
ein Firmenvertreter. Tolar ist ein stil-
ler Zyniker, der sich im durchaus
konventionellen Rahmen mit Alkohol



und Frauen zerstreut. Im luxuriésen
Bungalow auf den Cayman Inseln im
indischen Ozean entdeckt der nun
etwas neugierig gewordene Mitch
Akten seiner dahingegangenen Ar-
beitskollegInnen. Beim Spaziergang
am Strand lasst er sich von einer Frau
verfiihren.

Der Ausflug zu den Cayman
Inseln hat ihn offenbar doch stark ver-
unsichert. Weil er sich nun ausspre-
chen muss, besucht er seinen Bruder
im Gefdngnis, den er im Bewerbungs-
gesprédch noch verleugnet hatte. Der
Bruder sitzt wegen Mordes. Ihm als
erstem teilt er seine Zweifel und Fest-
stellungen tiber seinen Brotgeber mit.
Der Bruder weist ihn an einen Privat-
detektiv, der sich dem Hintergrund
der “Ungliicksfédlle” annehmen soll.
Am Tag seiner Anwaltspriifung er-
fahrt er von den Herren des FBI, dass
der Privatdetektiv ermordet wurde.
Sie teilen ihm auch mit, dass seine Fir-
ma mit der Mafia zusammenarbeitet
und dass alle seine Kollegen iiber die-
se Zusammenarbeit informiert seien.
Er musse sich zwischen der Mafia und
dem FBI entscheiden: Kopien von Ak-
ten seien dem FBI zuzustellen, anson-
sten er am Tage X, wenn der Justiz
geniigend Beweise fiir die Machen-
schaften vorldgen, mitsamt seinen
Kollegen hinter Gitter wandern wiir-
de. Die andere Seite hat aber auch ihre
Trumpfe: Fotos der ausserehelich am
Strand zugebrachten Nacht werden
ihm vom Sicherheitschef der Firma,
Devasher, vorgelegt. Solchermassen
in der Zange gesteht er seiner Frau
den Seitensprung. Sie will sich von
ihm trennen. Mit Hilfe von Tammy
Hamphill, der Sekretarin des erschos-
senen Detektivs, schickt er sich an,

dem FBI die Akten zu liefern, bedingt
sich allerdings die Freilassung seines
Bruders und gentigend Geld aus.

Jetzt beginnt Pollacks Thriller-
maschinerie zu laufen, mit hektisch
geschnittenen Telefongespréchen, ra-
santen Wechseln der Schauplatze, in
Sekundenschnelle hingeworfenen In-
formationen und Hinweisen, die uns
den Atem stocken lassen sollen. Weil
uns aber Pollack nicht vollstindig in
Mitchs Plan einweiht, sind wir an sei-
nem Gelingen oder Scheitern zu we-
nig beteiligt. Die Schritte des FBIs und
der Mafia, um Mitch mit den Akten
fangen zu konnen, sind dagegen ein-
fach und durchsichtig gezeigt. Auf
diese Art und Weise untergrabt der
Regisseur eine mogliche Spannung.
Die Hektik der Inszenierung legt uns
eine Auflosung mit Knalleffekt nahe,
die uns gar nicht mehr interessiert:
Sie besteht aus einer eleganteren Va-
riante, sich aus der Affare zu ziehen,
wie sie nur einem direkt Involvierten
einfallen kann. Pollack verwirrt, tiber-
rascht, lasst fallen, bleibt im Bereich
der Tauschung und des Scheins. Da-
mit kann er raffiniert umgehen.

Die Ehe der McDeeres schildert
er als Vernunftangelegenheit unter
intellektuellen Gutverdienern: Die
Partner sind gleichberechtigt. Die
Frau fordert persénliche Entschei-
dungen heraus. Er darf schwach sein.
Sie haben ein geordnetes Sexualleben,
das nicht zu kurz kommt. Sie disku-
tieren miteinander. Pollack hat aber

nicht nur beim Sittenspiegel auf
grosstmogliche Aktualitat Wert ge-
legt: den Beginn und den Schluss des
Films prégt ein Jazz-Piano in der Tra-
dition eines Chick Corea, das Ehepaar
spielt nach “(Strassberg-)method”, die

Dialoge wirken verniinftig und le-
bensnah, und die Menschen sind das,
was normal genannt wird. Pollack
stattet seine Firma mit den kafkaesken
Formeln und Dimensionen aus, die je-
der grosseren Biirogemeinschaft heut-
zutage eigen sind. Die Klischees, die
er zuhauf verwendet, wirken aus die-
ser Sichtweise neu und frisch, aber sie
motivieren den Film nicht weiter. Die
Eleganz der Inszenierung und der
Kamera-Arbeit ist bemerkenswert.
Das filmspezifische Code-System halt
sich dicht an das Bekannte, das
Alltagliche, seine prazise Ausformung
ist zuweilen erstaunlich. Das ist aber
der einzige Grund, warum wir diesem
Film folgen. Er treibt zwar die Erwar-
tung des Publikums zundchst in die
Ho6he, aber mit der Zeit sind so viele
Spannungsbogen eingefiihrt, dass das
Vertrauen schwindet, sie wiirden alle
aufgeldst, womit das Interesse nach-
lasst. Als Mitch beispielsweise von
der Besprechung mit Devasher, an der
ihm die Fotos seines Seitensprungs
ausgehdndigt wurden, in die Firma
zurlickkehrt, hat er das Couvert lose
in den Mantel gesteckt. Kaum ange-
kommen, wird er sofort zu seinem
Chef beordert. Es reicht ihm nicht
mehr, die Fotos in sein Schreibpult zu
befordern. Im Biiro des Chefs sieht er
sich der ganzen Belegschaft gegen-
iiber, die ihn mit so ernsten Gesich-
tern empfangt, als wére sie seinen
Kontakten zum FBI auf die Spur ge-
kommen. Die ernsten Mienen entpup-
pen sich aber als Gag — mit kraftigem
Héndeschiitteln wird ihm zur bestan-
denen Anwaltspriiffung gratuliert.
Thm wird, als seine eigens eingela-
dene Frau auf ihn zukommt, der Man-
tel abgenommen, und das Couvert
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fallt heraus. Die Ehepartner packen
gleichzeitig das Couvert. Mitch kann
es an sich nehmen. Schnitt zur nach-
sten Situation. So elegant und raffi-

niert die Szene entwickelt ist, hat
Die wichtigsten Da-

mich ihr Ende enttauscht. Hitchcock,
der dieser Szene Pate gestanden hat,
hdtte sich die Freude nicht nehmen
lassen, zu zeigen, wie Mitch die ganze
Zeit tiber versucht, das Couvert un-
auffillig aus der Festgemeinde in sein
Biiro zu schaffen. Aber Pollack geht es
auch nicht um das Exemplarische,
sondern darum, einen netten Abend
mit intelligentem Touch zu bieten.
Das ist ihm gelungen.

Claude Biihler ‘
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ten zu THE FIRM:
Regie: Sydney
Pollack; Buch: Robert
Towne, David Ray-
fiel, David Rabe, nach
dem gleichnamigen
Thriller von John Gri-
sham; Kamera: John
Seale, A.C.S.; Kame-
ra-Assistenz: Mark
Van Loon; Schnitt:
William Steinkamp,
Frederic Steinkamp;
Art Director: John
Willett; Ausstattung:
Richard MacDonald;
Kostiime: Ruth
Muyers; Make-up: Ben
Nye jr., Richard
Dean; Musik: Dave
Grusin.

Darsteller (Rolle):
Tom Cruise (Mitch
McDeere), Jeanne
Tripplehorn (Abby
McDeere), Gene
Hackman (Avery
Tolar), Hal Holbrook
(Oliver Lambert),
Terry Kinney (Lamar
Quinn), Wilford

Brimley (William
Devasher), Ed Harris
(Wayne Tarrance),
Holly Hunter (Tam-
my Hamphill), David
Strathairn (Ray Mc-
Deere), Gary Busey
(Eddie Lomax), Ste-
ven Hill (F. Denton
Voyles), Tobin Bell
(nordischer Typ),
Barbara Garrick (Kay
Quinn), Jerry Hardin
(Royce McKnight),
Paul Calderon (Tho-
mas Richie), Jerry
Weintraub (Sonny
Capps), Sullivan
Walker (Barry
Abanks), Karina Lom-
bard (junge Frau am
Strand).

Produktion: UPI /
Paramount; Produ-
zenten: Sydney
Pollack, Scott Rudin,
John Davis. USA
1993. 35 mm, Farbe
DeLuxe, Dauer: 156
Min. Verleih: UIP,
Ziirich, Frankfurt am
Main.



AMAZONIA —

Wenn Baume und Schatten fallen

VOICES FROM THE RAINFOREST

von Glenn Switkes und Rosaines “Monti” Aguirre

Im Jubildaumsjahr der Entdek-
kung Amerikas, 1992, landlaufig als
Kolumbus-Jahr gefeiert, gewtrdigt,
kritisch gewertet, standen vor allem
der Pioniergeist des Seefahrers, auch
der Eroberungscharakter der Unter-
nehmungen, die imperiale Politik der
weltlichen und geistlichen Méchte im
Vordergrund. Eine Fernsehserie und
einige Biicher befassten sich intensiv
mit Kolumbus und den Folgen.

Im Kino setzte der Franzose Gé-
rard Depardieu geschichtsbedeutend
seine Seemannsstiefel auf Neuland.
Ridley Scotts 1492 — CONQUEST OF PA-
RADISE schilderte eindriicklich die
Tragik des Helden, der zum Werk-
zeug imperialer Krifte wurde. Der
Hollywood-Beitrag CHRISTOPHER CO-
LUMBUS — THE DISCOVERY unter der
Regie von John Glen entpuppte sich
als oberflachlicher Kosttimschinken
mit einem geschonten, aber langwei-
ligen Georges Carraface in der Titel-
rolle.

Beim Dokumentarfilm, soweit er
bis in unsere Kinos vordrang oder
von Schweizern realisiert wurde, war
der Niederschlag, den die Neue Welt
in der Alten Welt fand, gering. Peter

von Gunten, der Berner, hat dreizehn
Jahre nach seiner Dokumentation
TERRA ROUBADA die Betroffenen eines
gigantischen Staudammprojektes in
Brasilien neu befragt. Tausende von
Bauernfamilien wurden entwurzelt,
haben ihre Habe veraussert, sind auf
Gedeih und Verderb den Nutznies-
sern dieses kiinstlichen Sees ausgelie-
fert. Sie haben den Schweizer Filmer
gerufen, ihre Situation festzuhalten,
sich und ihr Leben selber darzustel-
len. TERRA PROMETIDA — GELOBTES
LAND heisst der bitter stimmende Film
von Guntens, der ein Stiick Eroberung
Stidamerikas fiinfhundert Jahre nach
Kolumbus dokumentiert.

Die Luzernerin Lisa Faessler, die
sich intensiv mit Indianern im Ama-
zonas-Territorium befasst, hat Ein-
griffe und Ubergriffe der Zivilisation
in ihren Arbeiten dokumentiert:
SHUAR — VOLK DER HEILIGEN WASSER-
FALLE (1985/86) und DIE LETZTE BEU-
TE (1989/90).

Vertrieben, verraten, verkauft
AMAZONIA — VOICES FROM THE
RAINFOREST (STIMMEN AUS DEM RE-

GENWALD) heisst nun die dokumenta-
rische Arbeit, an der Glenn Switkes
(USA) und Rosaines “Monti” Aguirre
(Kolumbien) zehn Jahre gearbeitet
haben: mahnende, auch klagende
Stimmen von Indianern im Amazo-
nasgebiet, von eingewanderten Kau-
tschukzapfern, brasilianischen Sied-
lern und landlosen Bauern. Sie alle,
die da zu Wort kommen, fiithlen sich
als Teil des Landes, des Waldes,
fithlen sich vertrieben, verraten, ver-
kauft.

«Aus dem Milchfluss, am Mittel-
punkt der Erde, kam eine Riesen-
anakonda, die die ersten Menschen
trug. Generation um Generation ver-
ging, und die Kinder des Waldes leb-
ten ein gutes Leben, bis sie eines Ta-
ges Stimmen aus einer unbekannten
Welt vernahmen.» Die weissen Erobe-
rer fielen ein, machten sich breit,
brachten Tod und Krankheiten. Dem
Menschen und der Natur wurden
(und werden) Gewalt angetan. Davon
erzahlt die Off-Stimme von Monti
Aguirre, getragen, bedeutungsschwer.
Sie gibt den Bildern Weihe und poeti-
sche Wirde. Ein begleitendes Ge-
dicht. Itabira, der Surui-Hauptling,
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weiss: «In unserer Kultur roden wir
nicht gerne Wald. Wenn der Schatten
verschwindet, folgt die Krankheit.»
Und die kam mit den Fremden, den
Eindringlingen. Davon hat man ge-
hort und gelesen. Hier aber sprechen
keine Buchstaben, sondern Menschen.
Indios berichten von den “weissen
Folgen”, den Epidemien, Tuberkulo-
sen, der Grippe, die es vorher bei den
Amazonas-Indianern nicht gab. Die
Schamanen sind machtlos gegeniiber
den fremden eingeschleppten Krank-
heiten.

Nehmen, ohne zu zerstéren

Den Botschaften der Indianer im
Amazonasgebiet oder Nordamerikas,
ihren “griinen” Kenntnissen und Ein-

sichten schenkt man heutzutage wie-
der mehr Gehor und Gewicht auch
bei uns. Ihre Naturphilosophie ist uns
nicht mehr fremd. Thr geht es ums
Bewahren, um massvolle Nutzung,
um nehmen, ohne zu zerstoren. Das
ist auch die tiefere Botschaft des
Films.

Im Schicksal der einheimischen
Amazonasbewohner spiegelt sich
gleichsam die Menschheitsgeschichte,
zumindest was das Verhaltnis natur-
verbundener Ureinwohner zur Erde
und der Konflikt zwischen Indianern
und Eroberern, Bewahrern und Zer-
storern betrifft. Die Kapitel Urspriin-
ge und Utopie umklammern die
Dokumentation «AMAZONIA - ein
Film tber eine Welt, die durch
Dummbheit und Habgier zerstort
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wird». Die drei Gruppen der Amazo-
nas-Bewohner heute — Indianer, Kau-
tschukzapfer und landlose Bauern -
fiihrt die Erkenntnis zusammen, dass
sie alle Bewohner und Nutzniesser
der Erde, des Waldes sind, dass sie
ausgenutzt, bedrdangt, belogen und
aufeinandergehetzt wurden. Weisse
Machthaber, Grossgrundbesitzer, Ge-
schaftsleute, Profiteure haben Kau-
tschukzapfer zu Handlangern gedun-
gen, Bauern landlos gemacht und
Indios um Lebensraum gebracht. Ein
weisser Geschaftsmann, Roberto Pa-
ranhos vom Verband der Geschafts-
leute Amazoniens, pladiert dafiir, die
Indianer in die Industriegesellschaft
zu integrieren (das heisst, zu kontrol-
lieren und fremdzubestimmen). Doch
ein neues Bewusstsein ist erwacht.

‘



Die Erde, einziger Ort

zum Leben

«Heute haben wir das Bewusst-
sein der Solidaritdt. Es ist so wichtig,
dass der Indianer und der Kautschuk-
zapfer entdeckt haben, dass sie keine
Feinde sind», erklart der Kaxinawa-
Indio Sia Runkui. «Unsere wahren
Feinde sind diejenigen, welche uns
verschlingen und unsere Wélder ver-
wiisten. Menschen auf der ganzen
Welt miissen verstehen lernen, dass
die Erde nicht nur ein Stiick Land
oder eine Hazienda ist. Die Erde ist
viel mehr. Sie ist der einzig mogliche
Ort fiir uns Menschen, ein Leben zu
leben.» Diese Hoffnung, dieses Mani-
fest ist die einzig mogliche Zukunfts-
perspektive. Mit dieser doch recht
optimistischen Sicht, mit diesem Ver-

trauen in einsichtige Menschen
schliesst der Film den Erden- und Le-
benskreis. Aber es heisst auch: «Wenn
die Menschen, also die Ureinwohner,
und Schamanen nicht mehr sind, wird
der Himmel auf die Erde stiirzen und
das Universum vernichten.»

Folgen sind heute schon sichtbar
und spiirbar. Rodung und Staudamm-
Projekte haben Klimaverdnderungen
bewirkt. Selbst Fischer berichten von
veranderten Fischen im Stausee.

Umwelt-Poem

Die Stimmen vom Amazonas ha-
ben sich Gehor verschafft. Der Film
von Glenn Switkes und Monti Aguir-
re ist “griin” ethnologisch eingeférbt,

umwelt- und menschenbewusst.

Dokumentaraufnahmen von heute
werden mit Archivmaterial gekop-
pelt, Animationssequenzen und Mon-
tis Begleittexte machen aus einer Re-
portage ein bildgewordenes Gedicht
mit Dokumentarwert: Ein sanftes Pla-
doyer fiir die Erde und Menschen -
nicht nur fiir die indianischen Wald-
bewohner, fiir die der Amazonas und
seine Walder einfach Existenz und Le-
ben bedeutet.

Rolf Breiner @

Die wichtigsten Da-
ten zu AMAZONIA —
VOICES FROM THE
RAINFOREST
(STIMMEN AUS DEM
REGENWALD):

Regie und Buch:
Glenn Switkes, Rosai-
nes “Monti” Aguirre;
Kamera: Eduardo Po-
iano; Schnitt: Michael
Rudnick; Animation:
Patti Stein; Musik:
Egberto Gismonti.
USA 1991. Farbe,
Dauer: 70 Min.
Originalfassung
(Portugiesisch/India-
nerdialekte) mit deut-
schen Untertiteln;
Kommentar in
Englisch von Monti
Aguirre. CH-Verleih:
Cinegraph, Ibach.
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Mehr als nur ein Nebenschauplatz

der amerikanischen Filmgeschichte

Astoria — Eine Studiogeschichte

«Wir waren schon auf dem Weg
zum Flughafen, als wir erfuhren, dass
wir in Hollywood keine Dreherlaub-
nis erhielten,» erinnert sich der Aus-
statter Tony Walton an die Dreharbei-
ten zu JUST TELL ME WHAT YOU WANT
(1980), «Sidney Lumet hat ja nie einen
Hehl aus seiner Abneigung gegen
Hollywood gemacht; ich denke, das
wollte ihm dort jemand heimzahlen!
Die Los-Angeles-Szenen habe ich
dann schnell hier in New York impro-
visieren miissen.» Walton gestaltete
die Dekors der Hollywood-Szenen als
einen Kulturschock, als einen rechten
Fremdkorper in einem Film, der im
wesentlichen an der Ostkiiste, haupt-
sdchlich in New York spielt.

Mit einem erheblich spektaku-
lareren culture clash wartet SCENES
FROM A MALL (1990) auf: Der Anblick
Woody Allens mit kokett-modischem
Haarschopf und einem Surfbrett unter
dem Arm ist die trefflichste Pointe in
Paul Mazurskys vergniiglicher Kon-
sumtempel-Satire, die fast ausschliess-
lich in einer shopping mall in Los An-
geles spielt. Allen musste sein gelieb-
tes New York fiir diesen Seitensprung
zur Westkiiste nicht allzulange ver-
lassen, denn einen Grossteil seiner
Szenen konnte er in seiner Heimat-
stadt drehen. Dem Ausstatter Pato
Guzman war es gelungen, dort ein tau-
schend echtes Duplikat des Beverly
Center nachzubauen. Das grdssere
Problem stellte sich dem Kostiimbild-
ner Albert Wolsky: Er musste zweitau-
sendfiinfhundert New Yorker Stati-
sten wie trendbewusste Kalifornier
aussehen lassen.

Die Dreharbeiten als Heimreise -
diese Vorstellung ist nicht nur fiir Al-
len, sondern fiir viele New Yorker
Filmemacher verlockend. Seit etwas
mehr als fiinfzehn Jahren wird sie
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Realitét, in einem Studiokomplex, der
zur ernsthaftesten Konkurrenz Hol-
lywoods im eigenen Land geworden
ist: die Kaufman Astoria Studios. Sid-
ney Lumet, Alan J. Pakula, Al Pacino
und viele andere arbeiten regelmassig
in diesen Ateliers. Zurzeit dreht gera-
de Woody Allen sein alljahrliches
“Fall Project” dort. Jede Major Com-
pany hat hier bereits Filme produziert
(Orion mit Abstand am haufigsten),
nicht allein wegen der niedrigeren
Kosten, sondern auch um sich Talen-
ten zu versichern, die aus eigener
Vorliebe oder wegen der Gewerk-
schaftsbestimmungen (die Statuten
der meisten Gewerkschaften verbie-
ten es ihren Mitgliedern an der Ost-
kiiste, in Kalifornien zu arbeiten, und
umgekehrt) vornehmlich in New York
arbeiten. Auf diese Weise sind Filme
wie THE WARRIORS (Regie: Walter Hill,
1979), RaGTIME (Regie: Milos Forman,
1980), THE VERDICT (Regie: Sidney Lu-
met, 1982), THE WORLD ACCORDING TO
GARP (Regie: George Roy Hill, 1982),
PRESUMED INNOCENT (Regie: Alan J.
Pakula, 1989), aLIcE (Regie: Woody
Allen, 1990) und SCENT OF A WOMAN
(Regie: Martin Brest, 1992) entstan-
den, die erahnen lassen, wie gegen-
satzlich die Mentalitdaten der beiden
Kiisten sind. Gleichzeitig schlagen die
Aktivitdten in den Astoria-Studios je-
doch auch den Bogen zuriick zum
glanzvollsten Kapitel in der Ge-
schichte der New Yorker Filmpro-
duktion.

Die Long-Island-Studios

Bis die besseren Licht- und Wet-
terverhdltnisse Anfang der zehner
Jahre die meisten Filmgesellschaften
veranlassten, nach Kalifornien umzu-
ziehen, waren New York und seine

Umgegend das Zentrum der US-Film-
produktion gewesen. Hollywood soll-
te bereits innerhalb weniger Jahre den
Markt dominieren, ein Monopol be-
sass es jedoch nicht. «Famous Players
Lasky» (die sich spéter in «Para-
mount» umbenennen sollten) besas-
sen Studiobetriebe, die tber ganz
New York verteilt waren. Nach dem
Ersten Weltkrieg entschloss sich
Studiochef Adolph Zukor, die Arbeit
in einem Studio zu konzentrieren.
Am 20. September 1920 wurden
die «Long Island Studios» in Astoria,
einem Viertel von Queens, unweit der
Klavierfabrik Steinway eroéffnet. Asto-
ria wirkte damals (und auch heute
noch). wie eine beschauliche Klein-
stadt des Mittelwestens; der Bau der
Hochbahn hatte Manhattan indes
ndher geriickt. Zeitgenossen erinner-
te das Hauptgebdude des Studios an
eine grosse Bahnhofshalle, ein Glas-
dach, ebenso wie die verglasten obe-
ren Seitenwéande, sollten einen Gross-
teil des Studiolichts liefern. Zwei-
einhalb Millionen Dollar verschlang
der Bau des Studiokomplexes, wel-
cher sich iiber eine Fliache von et-
wa 526 000 Quadratmetern erstreckte
und maximal zwanzig Produktionen
gleichzeitig aufnehmen konnte. Der
erste Film, SENTIMENTAL TOMMY, wur-
de 1921 fertiggestellt. In der Folge
wurde ein Drittel der Famous-Play-
ers-Lasky (beziehungsweise Para-
mount)-Produktionen hier hergestellt.
1927 entschloss sich die Studioleitung,
vom Aufkommen des Tonfilms ver-
unsichert, die Ateliers an der Ostkiiste
aufzugeben. Es dauerte ein Jahr, bis
Zukor & Co begriffen, dass die Nach-
frage des Tonfilms nach Biihnen-
schauspielern, -autoren und -regis-
seuren am zuverldssigsten am Broad-
way gestillt werden konnte. Diese

Am 20.
September
1920 wurden
die «Long
Island Studios»
in Astoria,
einem Viertel
von Queens,
unweit der
Klavierfabrik
Steinway
eroffnet.

1
Dreharbeiten zu
THE AGE OF
INNOCENCE
Regie: Martin
Scorsese

2
Charles
MacArthur
(links) und Ben
Hecht (rechts) als
Reporter, die
Claude Rains
(Mitte) als
Anwalt Lee
Gentry in CRIME
WITHOUT
PASSION (Regie:
MacArthur,
Hecht) befragen.

3
Studio Famous-
Players-Lasky
Astoria im Jahr
1920

4
ALL THAT JAZZ
Regie: Bob Fosse

5
THE COTTON
CLUB
Regie: Francis
Ford Coppola
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Talentschmiede war nur eine viertel-
stiindige U-Bahnfahrt von den Asto-
ria-Studios entfernt. THE LETTER
(1929), eine Somerset-Maugham-Ad-
aption mit der legendéren Jeanne Eag-
les in der Hauptrolle, war der erste
Film, der auf den neuen sound stages
gedreht wurde. Zwar waren die Auf-
nahmegerite im Vergleich zu Hol-
lywood noch vergleichsweise primitiv
und die ersten Filme dementspre-
chend hélzern und langsam, dennoch
fiihrte die Tonfilmeuphorie zu einer
neuen Bliite der Astoria-Produktion.
1932 zwang indes die wirtschaftliche
Depression die Paramount, das Studio
einem Gldaubiger, der Western Elec-
tric, zu tiberlassen. Zwar entstanden
hier weiterhin gelegentlich Para-
mount-Filme (ebenso wie die Wo-
chenschau des Studios), zunehmend
wurden die Ateliers jedoch von unab-
hangigen Produzenten genutzt. Vor
allem Kurzfilme wurden dort in den
Dreissigern gedreht, aber auch obsku-
re Produktionen wie die Tango-Filme
mit Carlos Gardel. Ende der dreissi-
ger Jahre iibernahm die Armee das
Studio und nutzte die Ateliers fiir
Trainings- und Propagandafilme. Der
Krieg brachte viele Filmkiinstler an
die Ostkiiste zuriick, zu den bekann-
testen Filmen aus dieser Zeit zahlt LET
THERE BE LIGHT von John Huston.

Die Astoria-Studios waren im-
mer mehr als nur ein Nebenschau-
platz der amerikanischen Filmge-
schichte, zwischen den Weltkriegen
waren sie die wichtigste Produktions-
statte im Osten. Lubitsch drehte hier
eine seiner schonsten Tonfilmoperet-
ten (THE SMILING LIEUTENANT, 1931),
Bithnenregisseure wie Mamoulian
und Cukor debiitierten hier. W. C.
Fields hatte seinen ersten Filmauftritt
in einer Astoria-Produktion (SALLY OF
THE SAWDUST, unter der Regie von D.
W. Griffith, 1925), ebenso wie Clau-
dette Colbert, Ginger Rogers und die
Marx Brothers. Bob Hope, Danny
Kaye und George Burns verschafften
sich in Kurzfilmen ihr Entree ins Film-
geschaft.

1923 entschloss sich der damals
grosste Paramount-Star, Gloria Swan-
son, nur noch in Astoria zu drehen. Th-
re verschwenderische Garderobe, vor
allem ihre umfangreiche Schuhsamm-
lung, wurden alsbald Stadtgesprach.
Als Rudolph Valentino 1924 MoN-
SIEUR BEAUCAIRE in den Astoria-Ate-
liers drehte, konnten sich der Legen-
de nach die ortsansdssigen Immo-
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bilienmakler kaum vor den Nach-
fragen begeisterter weiblicher Fans
retten, die in der Ndhe des Drehorts
wohnen wollten. Fiir beide Stars war
die Verheissung einer grosseren
kiinstlerischen Freiheit ausschlag-
gebend fiir den Ortswechsel. Gloria
Swanson schreibt in ihren Memoiren:
«Es wimmelte dort von freien Gei-
stern, Abtriinnigen, die vor den Be-
schrankungen Hollywoods fliehen
wollten. Es herrschte eine wunderba-
re Atmosphéare der Anarchie und des
Fortschritts.» Verglichen mit der Ein-
6de Hollywoods war die Kultur-
metropole New York doppelt attrak-
tiv. Louise Brooks erinnert sich:
«Wenn man in Hollywood ein Buch
las, wurde man ausgelacht. Es gab
kein Theater, keine Oper, keine Kon-
zerte, nur diese verdammten Filme!»

Ihre launigste, anarchische Epi-
sode erlebten die Astoria-Studios, als
Paramount 1934 dem Drehbuchauto-
ren-Team Ben Hecht und Charles Mac-
Arthur das Angebot machte, in Asto-
ria eigene Filme zu inszenieren.
«Better than Metro (Goldwyn Mayer)
isn’t good enough» schrieben die bei-
den als ihr Motto auf ein Spruchband,
das iliber dem Studioeingang an-
gebracht wurde, und machten sich
daran, Filme mit leicht gesellschafts-
kritischen Ambitionen zu drehen, zu-
geschnitten auf ein intellektuelleres
Publikum, das Hollywood sonst igno-
rierte. Bei zwei Filmen, dem Melo-
dram CRIME WITHOUT PASSION (1934)
und der Komddie THE SCOUNDREL
(1934), gelang ihnen das sogar, anson-
sten beschreibt Hecht diese Zeit als ei-
ne zwei Jahre andauernde Party, bei
der sich die exzentrischen Autoren
mit eben jenen Halb- und Unterwelt-
figuren, Schmierenkomodianten, De-
biitantinnen und zwielichtigen Im-
presarios umgaben, die auch ihre
Filme bevolkerten.

Die relative kiinstlerische Frei-
heit erkldrt sich zum Teil aus den
niedrigeren Produktionskosten — in
Hollywood machten die laufenden
Studiokosten allein schon vierzig Pro-
zent der Filmbudgets aus, in Astoria
lagen sie weit darunter. In Walter
Wanger besassen die Long Island Stu-
dios jedoch lange Zeit einen Produk-
tionschef, der die Ateliers nicht allein
als einen Satelliten des Hollywood-
studios der Paramount betrieb, son-
dern Unabhéngigkeit und Experimen-
te ermutigte. Ein Film wie die
avantgardistische Eugene-O’Neill-

Verfilmung THE EMPEROR JONES mit
Paul Robeson (Regie: Dudley Mur-
phy) hdtte zu dieser Zeit nicht in
Hollywood entstehen konnen. Ein ei-
gener Stil konnte sich hier indes
schwerlich entwickeln, vom Quer-
schnitt der Paramount-Produktion
unterschieden sich die Astoria-Filme
allerdings in der Gewichtung der
Genres. Wahrend in Kalifornien eher
spektakuldre, aktionsbetonte Stoffe
verfilmt wurden (und zwar insbeson-
dere solche, deren Reiz in den Schau-
werten der Landschaft lag, also vor-
zugsweise Western), spezialisierte
man sich in Astoria auf elegante Dia-
logkomédien und Melodramen im
urbanen Milieu. Zwar gab es Kiinst-
ler, die sehr hdufig in Astoria arbeite-
ten: Fredric March drehte sechs Filme
dort, William Powell acht, Allan
Dwan inszenierte ein ganzes Dutzend
Filme und George Folsey leuchtete
insgesamt fiinfundzwanzig Filme aus.
Eine stock company, die womdglich ei-
ne unverwechselbare Studio-Identitat
geschaffen hatte, gab es freilich nicht.

Die Renaissance: Die Kaufman

Astoria Studios

Die Armee schloss das Studio
Astoria Anfang der siebziger Jahre.
Die Studioeinrichtungen verfielen zu-
sehends. Im November 1975 fand,
etwas voreilig, eine offizielle Wieder-
eroffnung statt, zu der — gleichsam als
Erinnerung an glorreichere Tage -
auch Gloria Swanson geladen war.
1976 wurde das Studio in das «Natio-
nal Register of Historic Places» aufge-
nommen (als erstes und bislang einzi-
ges Filmstudio); im gleichen Jahr
wurden dort Szenen fiir die Komdodie
THIEVES (Regie: John Berry) und fiir
den Politthriller THE NEXT MAN (Regie:
Richard C. Sarafian) realisiert.

Bei der aufwendigen Produktion
des Musicals THE wiz (Regie: Sidney
Lumet) zeigte sich jedoch, dass um-
fassende Renovierungsmassnahmen
notig waren, damit die Ateliers wie-
der einem reguldren Studiobetrieb
gewachsen waren. Lumet, der Be-
zirksbiirgermeister von Queens sowie
Gewerkschaftsvertreter setzten sich
ftr eine Wiederbelebung der Produk-
tion ein. Die Stadt New York steuerte
acht Millionen Dollar bei, der Unter-
nehmer Charles Kaufman trieb weite-
re zwanzig Millionen Dollar bei pri-
vaten Investoren auf, darunter Neil
Simon, Johnny Carson, Dick Cavett

Fiir die Stars
Gloria Swanson
und Rudolph
Valentino war
die Verheis-
sung einer
grosseren
kiinstlerischen
Freiheit
ausschlag-
gebend fiir den
Ortswechsel.

6

Gloria Swanson

7
Rudolph
Valentino

8
Chico Marx in
ANIMAL
CRACKERS

9
Dreharbeiten zu
THE BATTLE OF
PARIS (1929)

10
Ben Hecht und
Charles
MacArthur bei
Dreharbeiten zu
ONCE IN A BLUE
MOON (1934)

1
Stage G der
Astoria Studios

12
Paul Newman im
Gespriich mit
John Malkowich
bei Dreharbeiten
zu
THE GLASSME-
NAGERIE

13
Arthur Miller
(links), Michael
Ballhaus (Mitte)
und Volker
Schlondorff bei
Dreharbeiten zu
DEATH OF A
SALESMAN

14
Dreharbeiten zu
Woody Allens
SHADOWS AND
FOG
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und nicht zuletzt Lumet, der 1939 als
Kinderdarsteller in dem Astoria-Film
ONE THIRD OF A NATION debiitiert hat-
te. Die Studiofldache betrug 1977 etwa
21500 Quadratmeter,
Kaufman sie beinahe verdreifacht.
Heutzutage besteht der Komplex aus
besitzt das
grosste Atelier ausserhalb von Los
Angeles (Stage E, das tiber 2 400 Qua-
dratmeter misst) und sieben weitere,
kleinere Studios, die drei grosse Film-
produktionen gleichzeitig aufnehmen
konnen. Die Produktionseinrichtun-
gen, Werkstdtten und Garderoben
brauchen den Vergleich mit Hol-
lywood nicht zu scheuen. Selbst die
Delfter Kacheln der alten Studiokan-
tine sind liebevoll restauriert worden.
Per Satellit konnen Videoaufzeich-
nungen der Muster augenblicklich in
die Chefetagen und Vorfithrriume
der Hollywood Majors gesendet wer-
den. Zum grossten Teil sind Fern-
seh-, Werbe- und Videoclip-Aufnah-
men fiir die Studioauslastung verant-
wortlich. Die erfolgreichste TV-Sitcom
iiberhaupt, die «Cosby-Show», wurde
acht Jahre lang hier aufgezeichnet.
Das Kabel-Network «Lifetime» hat
eine ganze Etage erworben und ver-
mietet an andere Sender. In den klei-
neren Ateliers werden gelegentlich
Theater-Performances veranstaltet.
Zwei Radiostationen senden ein 24-
Stunden-Programm vom Studiogelan-
de aus, Anwilte, Werbeagenturen
und Fotostudios haben Biiros ange-
mietet. Die Master Sound Studios
konnen Musikgruppen bis zur Grosse
eines Sinfonieorchesters aufnehmen;
der beriihmteste Sohn des Stadtvier-
tels, Tony Bennett, nahm dort 1989
sein nostalgisches «Astoria»-Album

seither hat

neunzehn Gebduden,

auf.

Zwar liegen die Studiomieten
weit iiber dem New Yorker Niveau
(fir Stage E betragt sie ohne Neben-
kosten tiber dreitausend Dollar pro
Tag). Andere Studios wie das «Silver
Cup» oder das «<Empire» (welches al-
lerdings seit einigen Jahren nur noch
zur Postproduction genutzt wird)
konnen eine dhnliche grosse Flache
wie die Astoria-Bithnen, aber nicht
deren Hohe bieten. Das Studio ist ei-
ne facility; die Entscheidung, dort zu
drehen, wird von der Notwendigkeit
diktiert, nicht von dem Wunsch, an
eine ruhmvolle Tradition anzukniip-
fen. Die Gesichter unzdhliger Stars
und Schauspieler erinnern auf der
Stirnwand der Eingangshalle an sie.
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Den wenigsten, die hier heutzutage
arbeiten, werden ihre Namen indes
noch etwas sagen.

Szenenbilder und Sinnbilder

Fiir die meisten Astoria-Produk-
tionen gilt, was Richard Koszarski in
seiner Geschichte des Studios formu-
lierte: «New York provided the land-
scape, Astoria the hard-to-shoot inte-
riors.» Viele Filme profitierten von
diesem doppelten Lokalkolorit, aber
auch hier entstanden period pictures
und Nachbauten exotischer Schau-
platze. Die Edith-Wharton-Verfil-
mung THE GLIMPSES OF THE MOON (Re-
gie: Allan Dwan) bewies 1923, dass
sich auch auf Long Island Filme mit
hdaufigem und spektakuldarem Schau-
platzwechsel realisieren liessen: Es
wurden unter anderem ein veneziani-
scher Palazzo, eine Skihtitte in St. Mo-
ritz und eine vollstdndige Strasse des
Pariser Stadtteils Passy nachgebaut.
Das Art Department der Paramount
stand in der frithen Tonfilmzeit je-
doch fiir zeitgenossische Architektur,
gar fiir die architektonische Moderne.
Die eleganten Sets von William Saulter
delirierten im Art-Deco, mit den Ent-
wiirfen von Ernst Fegté und Paul Iribe
kamen unmittelbare europdische Ein-
fliisse hinzu. Der Nachtclub in cRIME
WITHOUT PASSION ist eine eindrucks-
volle frithe amerikanische Adaption
des Expressionismus. Der Gerichts-
saal im gleichen Film, dessen tiber-
grossen Fenster den Blick auf eine
atemberaubende Wolkenkratzerland-
schaft, ist eine flamboyante Gratwan-
derung zwischen Realismus und
Phantasie.

Unter diesem Zeichen standen
auch die ersten Produktionsentwiirfe
nach der Wiedereréffnung des Stu-
dios. In THE wiz kombinierte Tony
Walton Realschaupldtze mit einer
schwungvollen urbanen Phantasie-
architektur. Fiir HAIR (Regie: Milos
Forman) und ALL THAT jazz (Regie:
Bob Fosse) wurden 1979 die Traum-
szenen im grossten Atelier gedreht.
Sidney Lumet benutzte die Ateliers,
um sich eine Stileinheit mit den Aus-
senaufnahmen seiner realistisch-
urbanen Dramen (DANIEL, 1982; Q&A,
1989) zu versichern. In JUST TELL ME
WHAT YOU WANT gelang ihm und
Tony Walton einer der nahtlosesten
Anschliisse tiberhaupt: Ali McGraw
priigelt ihren ehemaligen Geliebten
Alan King durch das halbe Erdge-

schoss des Kaufhauses Bergdorf
Goodman bis hinaus auf die Fifth
Avenue.

Richard Sylberts prazise Rekon-
struktion des Cotton Club half, die
Astoria-Studios als eine der fiithren-
den Produktionsstdtten zu etablieren.
Nachdem Woody Allen bereits verein-
zelte Szenen fruherer Filme (zum Bei-
spiel BROADWAY DANNY ROSE) in den
Studios gedreht hatte, nutzte er sie
zum erstenmal intensiv flir RADIO
DAYS (1985). Der Film nahm drei der
vier Hauptbiithnen in Anspruch (auf
der vierten wurden Innenaufnahmen
von ISHTAR gedreht). Der Anblick von
Santo Loquastos Dachaufbau des
imagindren «King-Cole»-Nachtclubs
verschlug Team und Schauspielern
beinahe den Atem. RADIO DAYS verrat
die Lust, sich der aufwendigen
Studiodekorationen aus Hollywoods
Goldenem Zeitalter anzuverwandeln,
eine Lust, der Allen und Loquasto
auch in SHADOWS AND FOG nachgaben.
Loquasto konstruierte eine imagindre
osteuropdische Stadt voller verwin-
kelter Strassen und tiberraschender
Sackgassen, ein Fluss mit echtem
Wasser vervollstandigt den ironi-
schen Illusionismus dieses Szenen-
bilds. Allens Produzent Robert Green-
hut nennt einen entscheidenden
Grund, weshalb ein Projekt wie sHA-
DOWS AND FOG niemals an Realschau-
platzen realisiert werden konnte:
«Wie sorgt man dafiir, dass der Nebel
die ganze Zeit tiber dem Set hdangt?»

Die Ndhe zum Broadway und die
Tatsache, dass einige der Ausstatter,
die das Gesicht der Astoria-Produk-
tionen entscheidend geprdgt haben,
auch als Bihnenbildner tatig sind,
mogen erkldaren, weshalb viele der
hier entstandenen Filme ihre Theater-
herkunft nicht verleugnen. oRPHANS
(Dekor: George Jenkins, Regie: Allan J.
Pakula) spielt fast ausschliesslich in
einer verfallenen Villa am Stadtrand
Newarks, die zwei verwilderten Wai-
sen Heimstatt und Gefdngnis zugleich
ist. GLENGARRY GLEN ROss (Regie: Ja-
mes Foley) handelt von den brutalen
Konkurrenz- und Machtkdmpfen in
einem Maklerbiiro. Tony Waltons De-
kors fiir THE GLASS MENAGERIE vOn
Paul Newman (welche tibrigens im
«American Museum of the Moving
Image» gleich neben dem Studio-
hauptgebdaude zu besichtigen sind)
geraten zum Sinnbild der klaustro-
phobischen Enge, aber auch der ge-
barmutterhaften Warme des Familien-

Der Anblick
des imagindren
«King-Cole»-
Nachtclubs fir
RADIO DAYS
verschlug Team
und Schauspie-
lern beinahe
den Atem.
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W. C. Fields in
SALLY OF THE
SAWDUST
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GLENGARRY
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21
Bette Midler und
Woody Allen in
SCENES FROM A
MALL
Regie: Paul
Mazursky
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lebens und treiben dabei ein subtiles
Spiel mit der Erinnerung. In DEATH OF
A SALESMAN (Regie: Volker Schlon-
dorff) wagt Walton gar eine Synthese
filmischer und theatraler Ausdrucks-
mittel: Er hat ein Szenenbild entwor-
fen, das raumliche und zeitliche Gren-
zen aufbricht und verschiedene
Realitdtsebenen einander tiberlagert.
Obwohl sepTEMBER von Woody Allen
nicht auf einer Bithnenvorlage beruht,
eignet auch diesem Film etwas Thea-
terhaftes. Die Arbeit im Studio ermdg-
lichte es Santo Loquasto, die Farbdra-
maturgie des Dekors genau zu
kontrollieren (es scheint beinahe mo-
nochrom zu sein) und gab Kamera-
mann Carlo di Palma (der ein rechtes
Bithnenlicht setzte) die Bewegungs-
freiheit, den Figuren auf den Abwe-
gen ihrer Verzweiflung zu folgen.

Ein spdtes Debiit

Als jungen Kinogénger frappier-
te es Martin Scorsese immer wieder,
wenn er einen Film sah, der ganz
offensichtlich in New York gedreht
worden war, in dessen Abspann er
aber dann lesen musste: «Made in
Hollywood, USA». Dies Paradoxon
faszinierte ihn so sehr, dass er es sich
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nicht nehmen liess, seinen eigenen
Film NEW YORK, NEW YORK mit diesem
Titel zu beenden. Boris Leven hatte
ihm im Studio ein New York gebaut,
das eklatant mit jenem Realismus, mit
jener Authentizitat brach, die Scor-
seses Filme tiblicherweise wie eine
Signatur pragen. NEW YORK, NEW YORK
entstand im gleichen Jahr, in dem die
Astoria-Studios wiedereroffnet wur-
den. Aber wenn schon ein falsches
New York, dann auch am falschen
Ort. Seitdem hat sich Scorsese haufi-
ger der illusionsschaffenden Talente
grosser Production Designer versi-
chert: nach Leven zuletzt Henry Bum-
stead fiir CAPE FEAR.

Das historische New York des
ausgehenden neunzehnten Jahrhun-
derts liess er flir AGE OF INNOCENCE
nun endlich daheim in New York, in
den Astoria-Studios rekonstruieren.
Dabei wahlte er aber bewusst eine
fremde Perspektive: Der Italiener
Dante Ferretti zeichnet fiir die Aus-
stattung verantwortlich. Als ich im
Mai letzten Jahres die Studios besuch-
te, waren in Halle E gerade die Fassa-
den der Strassen fiir die Kutschfahr-
Sequenz errichtet worden. Menschen-
leer, noch nicht ausgeleuchtet, und
noch unbertihrt von den Handen der

22|

Dekorateure, liess das Szenenbild be-
reits die Pracht der Szene, nicht aber
deren Melodramatik erahnen. Scor-
sese hat einen Ausstattungsfilm par
excellence inszeniert, die Chronik ei-
ner in sich abgeschlossenen Welt von
prunkender Museumsstarre. Was Fer-
retti nicht an fremder, viscontihafter
Haltung in den Film einbrachte, tritt
mit den Bewegungen der Kamera
Michael Ballhaus’ in ihn ein: eine tou-
ristische Schaulust. Die Kulissen
scheinen in diesem Film in Wechsel-
rede zu treten: die lippig drapierten
Salons, die mit Nippsachen iiberhauf-
ten Boudoirs, die opulenten Ball- und
Speisesdle. Viel haben sie in diesem
Film zu erzéhlen, so verlangt es Scor-
sese: von Generationen, die sie kom-
men und gehen sahen, von Gesell-
schaftsritualen und Regelbriichen,
von gestundeten Hoffnungen, von
Leidenschaften, deren Geheimnis sie
nur dem Zuschauer bewahren.

Gerhard Midding o
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Wer braucht den Schweizer Film?

Peter Tschopp, Nationalrat Genf,

Prasident der Eidgenodssischen Filmkommission
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Nattirlich brauchen Land und Leute einhei-
mischen Film. Dazu gehoren aber zwei Grund-
bedingungen. Genauso wie das Theater oder die
Oper bleibt der Film in einem so kleinen und
vielschichtigen Land auf 6ffentliche Gelder an-
gewiesen. Aber, zweitens, braucht der Film ein
breites Publikum, um diese Unterstiitzung zu
verdienen.

Diese Tatsache wird oft und gerade von
Schweizer Filmemachern unterschatzt. Da sagte
mir doch ein prominenter Filmschaffender in
Locarno, er rechne mit einem Publikum von
zweitausend (!) Zuschauern. Obwohl es sich um
einen sogenannten low-budget-Film handelte,
iibrigens von sehr schoner Qualitét, ist das eine
unhaltbare Untertreibung.

Film ist und bleibt schliesslich das kulturel-
le Massenmedium par excellence, dem es vor-
behalten ist, ein breites Publikum anzusprechen,
kulturell zu fordern und in eine andere Welt zu
versetzen. Diese dem Kino eigene Magie, den
Leuten nicht nur zu erlauben zu traumen, son-
dern sich auch ein Bild zu machen, von Erfunde-
nem oder Wirklichem, erklart tibrigens das
Interesse des Staates am Film.

Ein liberaler Staat unterstiitzt sein Kino,
ohne es zu manipulieren. Ausser der unabding-
baren Auflage der Qualitat sollte der staatliche
Sponsor ins Wirken der Filmschaffenden nicht
eingreifen. Aber beim Film gehort zur Qualitat
die Gunst des Publikums. Ein Film, der nur einen
kleinen Zirkel von Eingeweihten anspricht, wird
der Erwartung des Staates nicht gerecht. Dabei
muss man aber im Auge behalten, dass es nicht
nur das “grosse” Publikum gibt, vor allem in der
kulturell so vielschichtigen Schweiz, mit ihren
drei Sprachraumen. Aber auch ein spezialisiertes
Zielpublikum darf nicht auf zweitausend Zu-
schauer zusammenschrumpfen.

Um es auf eine Formel zu bringen: die Krise
des Schweizer Films ist eher eine des Mangels an
Publikum als eine Sache der fehlenden Kompe-
tenz.

Hinter der Frage, was den Schweizer Film
ausmacht und wer ihn braucht, versteckt sich ei-
ne Falle, in die es nicht zu geraten gilt. Der Trotz-
und Heimatfilm der vierziger und fiinfziger Jah-
re ist ein fiir allemal tot und seine Wiedergeburt,

sogar in an die Moderne angepasster Form,
lacherlich. In unserem Fin de siécle, in dem tradi-
tionelle Nationalismen zusehends verschwinden,
brauchen wir andere Geschichten und Aus-
drucksweisen. Diese konnen zwar durchaus sehr
lokal geférbt sein, aber sie diirfen nicht mehr ein-
fach patriotisch wirken.

Man sieht diese Tendenz iibrigens sehr
deutlich bei den Erfolgsfilmen amerikanischer
Machart sowohl auf der Leinwand wie am Fern-
sehen. Grundreferenz ist hier nicht mehr die geo-
graphische oder rein nationalistische Landeszu-
gehorigkeit; es geht um kontinentale Zusam-
menhénge als Ausdruck eines way of life und des
Verstandnisses einer weltweit dhnlichen Gegen-
wart. So entstehen Filmtypen wie der Amerika-
nische, der Europadische, der Afrikanische und,
jetzt in Mode, der Chinesische, deren Aus-
drucksform kaum noch mit “Heimat” verbunden
ist.

Nattirlich gehort der Schweizer Film eher
zum europdischen Genre. Aber eine zeitgendssi-
sche Referenz zur Schweiz muss heute um eini-
ges subtiler ausfallen als reines Abfilmen von
Alplern und Kiithen. Sowohl das Schweizer
Publikum wie auch der internationale Markt ver-
langen, dass die kulturelle Zugehorigkeit eher in
der Art und Weise zum Ausdruck kommt, wie
Geschichten erzdhlt und Personen in Szene ge-
setzt werden. Ein Schweizer Film kann also
durchaus nach amerikanischen und afrikani-
schen Mustern gedreht werden. Mit Erfolg, wie
Beispiele zeigen. Ausschlaggebend fiirs Schwei-
zertum ist die Sicht der Dinge.

Eigentlich sollte das nicht verwundern.
Schliesslich sind Schriftsteller wie Diirrenmatt,
Frisch oder Bichsel auch nicht von der Sprache
oder Nationalitat her Schweizer, sondern tiber
die ihnen eigene Ausdrucksweise, Thematik und
ob der Qualitaten und Fehler der von ihnen aus-
gesinnten Personen und Figuren.

Eine der Zeit angepasste Filmforderung
muss demnach alles daran setzen, um bei einem
moglichst breiten Publikum den Spass am Ins-Ki-
no-gehen wiederaufleben zu lassen und ihm da-
bei zu helfen, die Schweiz von heute zu erleben
und zu verstehen, anstatt Mythen einer langst
vergangenen Epoche wiederzukauen.

‘ . . . o T h e E n d
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