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«Eher Geometrie als Algebra» ein

Gesprach mit Eric Rohmer

Risiken eingehen als Schauspieler — Gesprach
mit Michel Lonsdale

Filmische Selbstreflexionen im Metafilm
SMOKING/NO SMOKING * RAINING STONES
L’ARBRE, LE MAIRE ET LA MEDIATHEQUE

THE REMAINS OF THE DAY - SHADOWLANDS




Das "du”-Heft vom Mai

Der Widersoenstioe.
Gingaste

Jacaues
Rivetie
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1994:

Sie waren Kritiker, und sie drehten
Filme, andere und anders. Von den
Denkern und Erfindern der Nou-
velle Vague bleibt Rivette der ver-
borgenste. Als vermeintliche Figur
im Hintergrund tritt er 1956 indes
zuerst auf: mit seinem Kurzfilm
"Le Coup du berger”. Truffaut
dreht daraufhin "Les Mistons” und
Chabrol ”Le beau Serge” - Cinéma
des copains. 1994 zeigt Rivette
seinem Publikum tber funf Stun-
den historischen Stoff. ”Jeanne la
Pucelle”, das entmystifizierte Nah-
portrit der Jungfrau von Orléans
tragt deutlich seine Signatur: die
des Aussenseiters, des sich selber
treu gebliebenen Solitirs, der die
Gefilligkeit strikt verweigert. “du”,
die Zeitschrift der Kultur, begegnet
im Mai Rivette und nihert sich
seinem eigenwilligen, konsequen-
ten (Buvre. Mit Portrits von seinen
engsten Mitarbeitern und Bulle
Ogier, Rivettes liebster Schau-
spielerin. Mit einer ausfiihrlichen
Filmografie von Karlheinz Oplu-
stil. Mit Essays zu den wichtigsten
Aspekten seiner Filme. Aki Kauris-
maki, Krzysztof Kieslowski und
Wim Wenders treffen sich zu einem
kurzen Gesprich iiber das Filmen.
’du” vom Mai 1994 ”Der Wider-
spenstige. Cinéaste Jacques
Rivette” erhalten Sie an vielen
Kiosken, in jeder Buchhandlung
oder fiir Fr. 15.— (exkl. Porto) direkt
von uns: 01-2484876. Und bei
Bestellung eines Jahresabonnements
tiber 01-248 53 50 sogar geschenkt.

U

Macht Kultur zum Thema.

OWYLER
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Josef Stutzer

In eigener Sache

Ob die heutige Filmkritik «mog-
licherweise zu impressionistisch
ist», wie Eric Rohmer findet, soll hier
nicht erdrtert werden. Unbestritten
sei aber, dass die Kritiker bei
den «Cahiers du cinéma» um André
Bazin «noch eine theoretische
Grundlage besassen».

Allerdings hat auch Bazin
nicht eigentlich theoretisiert. Seine
“Theorie” musste aus seinen
Filmbesprechungen und Essays erst
herausgefiltert, aufgearbeitet
werden, um als Theorie ins Sichtfeld
nachfolgender Filmkritiker und
Filmtheoretiker - selbstverstandlich
auch nachfolgender Filmkritikerin-
nen und Filmtheoretikerinnen —
zu riicken.

«Sicher», so bestatigtauc
Rohmer einen Gedanken g A

Fortschreiben
Zuriickdenken

Querverweisen

1.94, «ist es heute schwieri
postmoderner, beliebiger».
“Selbstreflexiver” — wire allenfalls
noch beizufiigen. e
Voraussetzungslos is
Auch Filmpublizistik, wie sie
Filmbulletin pflegt, nicht. Querver-
weise konnen zwar explizite
sein — miissen aber nicht. Obwohl
wir nicht stindig auf den Uber-
bau verweisen, Betrachtungswinkel
héufig und sogar Ebenen bewusst
wechseln, Voraussetzungen
unterschiedlich, aber nicht beliebig
setzen — fortschreiben wollen
wir die Geschichte und die Theorie
des Kinos allemal.

Walt R. Vian

der «eigenen Sache» in Filmbullﬁn' )

]
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KINO IN AUGENHOHE

NAHAUFNAHME

FILMTHEORIE

KOLUMNE

Titelblatt:

Sabine Azéma in
SMOKING

von Alain Resnais

kurz geicHTer [

E T I N

Kino in Augenhihe

Die Welt dreht

B «Vielleicht mache ich eher
Geometrie als Algebra»
Gespriich mit Eric Rohmer

B  zwischen einer Sie und

einem Er

L'ARBRE, LE MAIRE ET LA

MEDIATHEQUE ................ von Eric Rohmer
SMOKING / NO SMOKING ....... von Alain Resnais

«Es lohnt sich, Risiken

einzugehen»
Gesprich mit Michel Lonsdale
B Kieine Filmographie
Efl  RAINING STONES .............. von Ken Loach
THE REMAINS OF THE DAY ...... von James Tvory
Bl SHADOWLANDS ............... von Richard Attenborough
[ L'HOMME SURLESQUAIS ... .... von Raoul Peck

Filmische Selbst
Aspekte des Metafilms

56| Regie ist provozieren und
zuschlagen
Von Peter Brook

FILMBULLETIN 2.94 H



Pro Filmbulletin

Bundesamt fiir Kultur
Sektion Film (EDI), Bern

Erziehungsdirektion
des Kantons Ziirich

KDW Konkordia Druck- und
Verlags-AG, Seuzach

Rom.-kath. Zentralkommission

des Kantons Ziirich

Volkart Stiftung
Winterthur

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

Filmbulletin — Kino in Augenhihe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausga-
be von Filmbulletin wird von den
aufgefiihrten Institutionen, Firmen
oder Privatpersonen mit Betrdgen
von Franken 5000.- oder mehr unter-

stiitzt.

Obwohl wir optimistisch in die
Zukunft blicken, ist Filmbulletin auch
1994 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.
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KURZ BELICHTET

Die Welt dreht:

Gérard Depardieus nachster
Film soll eine Komodie werden,
in LES ANGES GARDIEN wird er
unter Regisseur Jean-Marie Poiré
(LES VISITEURS) spielen. Weiter
hat der vielbeschaftigte Depar-
dieu Filmprojekte wie LA FEMME
DE CHAMBRE DE TITANIC vOn
Emir Kusturica sowie RASPUTIN
von Costa Gavras im Auge.
Zudem plant er, in einem eng-
lischen Remake von NOTRE
DAME DE PARIS den Part des
Quasimodo zu tibernehmen.

Marlon Brando erhebt sich
wieder aus seiner Versenkung:
zum ersten Mal seit 1979
(APOCALYPSE Now) will er
wieder mit Francis Ford Coppola
zusammenarbeiten. Der Film
soll DON JUAN DEMARCO AND
THE CENTERFOLD heissen und
handelt von einem Psychiater in
einer midlife crisis (vom sieb-
zigjahrigen Brando darge-
stellt!), der mit einem Patienten
konfrontiert wird, der sich fiir
Don Juan halt.

Chen Kaige will Gong Li aus
FAREWELL TO MY CONCUBINE
erneut fiir einen Film einsetzen.
Der chinesische Regisseur halt
die Schauspielerin fiir die
einzig richtige Besetzung der
Rolle der Frau von Mao Tse
Tung in seinem geplanten Film
MADAME MAO, weil sie aus
derselben Provinz komme und
diesen Charakter verstehe.
Chen Kaige befiirchtet jedoch,
die chinesische Regierung wolle
ihm bei seinem Projekt einen
Strich durch die Rechnung
machen. Damit bezieht er sich
auf die neuen Regeln fiir Co-
Produktionen von chinesischen
Filmen mit dem Ausland, die
die Regierung erlassen hat und
Zensurmoglichkeiten wahrend
der Filmproduktion vorsieht.

Der Englander Ralph
Fiennes, der in SCHINDLER’S LIST
den Lagerkommandanten
Amon Goeth dargestellt hat,
wird unter Regisseur Mike
Nevell im Film OoLD FRIENDS
mitwirken. Fiennes und Kevin
Kline sollen zwei ungleiche
Nachbarn spielen.

Die US-Produktionsgesell-
schaft Columbia plant seit
langerem, einen Film tiber die
Ritter der Tafelrunde zu
drehen. Sean Connery soll Kénig
Arthur spielen; fiir die Rolle des
Lancelot ist Richard Gere im
Gesprach.

Auswahlischau

Solothurner Filmtage 1994

Seit Ende Februar ist die
Auswahlschau der Solothurner
Filmtage in der ganzen Schweiz
auf Tournee. Vierunddreissig
Veranstalter aus allen Landes-
teilen haben aus den zahlrei-
chen Filmen eine Auswahl
getroffen. Die ausgewdhlten
Filme widerspiegeln ein Bild
des aktuellen Filmschaffens in
der Schweiz, sie werden aber
kaum in reguldaren Programmen
zu sehen sein. Von den meisten
Veranstaltern gewéhlt wurde
der Kurzspielfilm unp TscuUss/
ALORS SALUT/BYE von Walter
Feistle und Stefan Schneider, die
den Abschied und das Wieder-
sehen von Verliebten auf Bahn-
hofen ins Bild riickten. Den
nach Berlin emigrierten Schwei-
zer Dani Levy beschiftigte in
seinem Kurzfilm OHNE MICH
Rassismus und Fremdenhass im
neuen Deutschland. Einen
langeren Dokumentarfilm schuf
Christoph Kiihn mit SOPHIE
TAEUBER-ARP: das Portrdt der
avantgardistischen Malerin,
Plastikerin und Tanzerin, die
ihrem Ehemann, dem Kiinstler
Hans Arp, zeitlebens eine Muse,
aber auch Konkurrentin war.
Stefan Laur raumt in seinem
Dokumentarfilm KLATSCHMOHN
— AUS DEM LEBEN MIT HEROIN
mit den Klischees tiber Heroin-
siichtige auf. Die Junkies auf
der Strasse machen nur einen
kleinen Teil der Fixer aus; an
der Nadel hdangen auch soge-
nannt Integrierte, die trotz ihrer
Sucht einen ganz “normalen
Alltag” leben. In Stefan Laurs
Dokumentarfilm erzdhlen Fixer
von beiden Seiten tiber ihr
Leben mit der Droge.
Nachfolgend die restlichen Daten
bis Ende Mai: Ziirich, Rote Fabrik,
22. bis 24. April; Basel, Film-
palast, 28. [29. April; Langenthal,
Chriamerhuus, 29./30. April; Frau-
enfeld, Eisenwerk, 30. April und
7. Mai; Buchs, fabriggli, 1. Mai;
Thusis, Kino Ritia, 4. Mai; Win-
terthur, Berufsschule, 28. Mai;
Geneve, Fonction: Cinéma, 28.-31.
Mai.

Kunstmaler fiirs Kino

Noch bis zum 15. Mai 1994
ist im Filmmuseum Diisseldorf
eine Ausstellung iiber die Ar-
beit von Film-Kunstmalern zu
sehen. Thre Leistungen stehen
im wahrsten Sinne des Wortes
im Hintergrund und werden
vom Publikum oft kaum wahr-
genommen. Film-Kunstmaler



Mai Zetterling in QUARTET
Regie: Ralph Smart, 1950

Austrian Avant-Garde-Cinema

kopieren fiir die Ausstattung
von Filmen Werke grosser
Maler und imitieren Marmor,
Glas, Holz und Stein. Im Film-
museum Diisseldorf sind ko-
pierte Gemailde, Karikaturen,
Skizzen, Entwiirfe, Werk- und
Arbeitsfotos ausgestellt.
Filmmuseum Diisseldorf,
Schulstrasse 4, D-40002
Diisseldorf

Franzosische Filmtage

Tibingen

In Tiibingen stehen die
diesjahrigen Filmtage wie im-
mer im Zeichen des franzo-
sischen Films. Vom 15. bis 22.
Juni prasentieren die Organisa-
toren hundertsechzig Veranstal-
tungen in elf Kinosalen,
darunter neue Filme aus franzo-
sischsprachigen Landern,
franzosische Animationsfilme
und eine Retrospektive iiber
Bertrand Tavernier. Zu Gast ist
die Cinémateque Montréal, die
die Geschichte Québecs in Form
von Filmgeschichten erzahlt.
Informationen: Verein zur
Forderung der deutsch-franzosi-
schen Filmkultur e.V., Friedrich-
strasse 11, D-72072 Tiibingen,
Tel. 0049-7071-32828
Fax 0049-7071-31006

Die Filmakademie Baden-
Wiirtemberg in Ludwigsburg
bietet einen sechssemestrigen
Studiengang Produktion an.
Qualifizierte Studentinnen und
Studenten erhalten die Moglich-
keit, sich zu Produktions-Her-
stellungsleitern und freien
Produzenten fiir Fernsehen,
Kino, Werbung und Industrie-
film auszubilden. Fiir das
Wintersemester 1994 konnen
sich Interessierte bis zum 31.
Mai anmelden bei:

Filmakademie Baden-Wiirtemberg,
Mathildenstrasse 20, D-71638
Ludwigsburg.

Am 17. Marz 1994 ist in
London die Schauspielerin und
Regisseurin Mai Zetterling ge-
storben. Die gebiirtige Schwe-
din begann ihre Bithnenkarriere
1941 in Stockholm; der Film
HETS von Alf Sjoberg war ihr
erster Kinoerfolg. Im britischen
Film rrIEDA (1946) verkorperte
sie eine deutsche Kriegsbraut.
Mai Zetterling wirkte nicht nur
in diversen britischen und
amerikanischen Filmen mit, sie

drehte mit ihrem Mann David
Hughes auch verschiedene
Spiel- und Dokumentarfilme.
Mit WAR GAMES gewann sie bei
den Filmfestspielen in Venedig
1963 den Preis fiir den besten
Kurzfilm. Eines ihrer bevorzug-
ten Themen in Theater und Film
war die Rolle der Frau. Mit dem
Film rL1ckORNA schuf Mai
Zetterling 1969 eines der ersten
und engagiertesten Werke des
feministischen Films. In HIDDEN
AGENDA von Ken Loach trat die
Schauspielerin 1990 das letzte
Mal in einem Film auf.

Kinoeréffnung

Die Gruppe Frauenfelder
FilmfreundInnen, die seit 1988
jahrlich die Frauenfelder Film-
nacht organisiert, wird dem-
nédchst ihr eigenes Kino er-
offnen. Der Verein will die
Kinolandschaft in der Region
Frauenfeld beleben und das
herkdmmliche Kinoprogramm
erganzen. Damit wollen die
Initianten auch dem Trend
entgegenwirken, dass Abend
fiir Abend Thurgauer in ausser-
kantonale Studiokinos pilgern.
Das Kino soll zundchst zwei bis
drei Abende pro Woche ge-
offnet sein und Gewicht auf
Studioproduktionen und
Reprisen legen. Gesucht sind
noch Mitglieder und Gonner,
die den zweijdhrigen Versuchs-
betrieben unterstiitzen.
Auskiinfte: Marianne Sax
Tel. 054 21 66 76, Christof
Stillhard Tel. 054 720 47 12

FEMINALE abgesagt

Das fiir die Woche vom 1.
bis 6. Juni 1994 geplante Inter-
nationale FrauenFilmFestival
Feminale in Koln findet nicht
statt. Zum zehnjahrigen Jubi-
laum des Festivals ist die Finan-
zierung nicht mehr gewahr-
leistet, da Fordermittel und
Zuschiisse von Bund und EG
gestrichen oder gekiirzt
wurden.

Hitchcock in Bern
Hitchcock-Liebhaber
kommen in der Berner Schul-

warte zum Zug: In der Film-
reihe Suspence & Suspicion -
Hitchcock-Hit-Cocktail werden
Klassiker des Meisters des
Suspense gezeigt. Gerhard
Schiitz, Medienpadagoge und
Publizist, fithrt jeweils in film-
geschichtliche und gestalteri-
sche Fragestellungen des

gezeigten Werks ein. Jeweils
freitags um 20 Uhr sind folgen-
de Filme zu sehen: NoTORIOUS,
29.4., SUSPICION, 26.5., THE
WRONG MAN, 24.6., STRANGERS
ON A TRAIN, 19.8., REAR
WINDOW, 16.9., THE MAN WHO
KNEW TOO MUCH, 28.10., NORTH
BY NORTHWEST, 29.11.

Osterreichische Avantgarde

Unter dem Titel Austrian
Avant-Garde-Cinema: 1955 bis
1993 prasentiert sich das
Osterreichische Avantgarde-
Kino auf einer Tournee durch
die USA. Die Tour ist vom Marz
1994 bis Mai 1995 unterwegs
und halt insgesamt an zehn
Stationen. Diese umfassendste
Schau von Osterreichischem
Avantgarde-Filmschaffen, die
jemals in den USA gezeigt
wurde, schliesst sieben thema-
tisch orientierte Programme
und vierundsechzig Filme von
dreiundzwanzig Filmkiinstlern
mit ein. Unter anderem wird
das Gesamtwerk von Peter
Kubelka, fuinfzehn Filme von
Kurt Kren, drei Filme von Valie
Export, sowie Ferry Radax’ Film
SONNE HALT, der als Raritat gilt,
gezeigt. Ein Katalog in Englisch
versammelt die einschlagigen
Informationen.
Informationen: Sixpack Film,
P.O. Box 197, A-1071 Wien,
Tel. 0043-1 526 09 90

Die Welt im Kasten

Das Museum Strauhof in
Zirich riickt mit der Ausstel-
lung “Die Welt im Kasten” die
Geschichte von Projektion,
Fotografie und Film ins Licht.
Es sind Bilder und optische
Gerdte aus vierzig Jahren Sam-
meltdtigkeit ausgestellt. Die
Besucher konnen den Weg der
Fotografie-Geschichte vom
Ausgangspunkt Camera
obscura iiber Apparaturen wie
die Laterna magica und den
Guckkasten bis zur modernen
Audiovision verfolgen. Zur
Ausstellung ist ein illustrierter
Begleitband aus dem NZZ-
Verlag erhiltlich.
Museum Strauhof, Augustiner-
gasse 9, 8001 Ziirich, noch bis 18.
Mai, Fiihrungen jeden Samstag
um 15 Uhr.

Dokumentarfilmfestival

Miinchen

Vom 28. April bis 8. Mai
1994 findet in Miinchen das 9.
Internationale Dokumentarfilm-

FILMBULLETIN 2.84 E



Giinstig abzugeben: Vollstan-
dige Jahrginge von «Filme» Nr.
1-13, «Medium» (1979-1986),
«Film» bzw. «Film+Fernsehen»
(1963-70), Satirezeitschrift
«Titanic» (1979-92). Ihr schrift-
liches Angebot erwartet Josef
Stutzer, Letzigraben 119, 8047
Zirich.

ein neues Angebot von Film-
bulletin — Kino in Augenhohe
fiir seine Leserinnen und Leser.
Gerne hoffen wir, Ihnen auch
mit diesem Angebot einen
Dienst zu erweisen.

Beachten Sie die eingeheftete
Karte fiir die Bestellung Ihres
Kleininserates. Wir wiinschen
Thnen viel Erfolg beim
Inserieren.

Kinophone

Sie lassen lhre Drehbuchidee bei uns eintragen. Sie hinterlegen
lhr Drehbuch. Damit Ilhnen bleibt, was lhnen gehort: Script-

Register.

Schweizerische
Gesellschaft fir
die Urheberrechte
an audiovisuelien
Werken

jMAGE

Wir wahren lhre Filmrechte

B FILMBULLETIN 2.94

Neuengasse 23
Postfach 2190
CH-3001 Bern
Tel. 031 312 11 06
Fax 031 311 21 04

festival statt. Im internationalen
Programm werden Dokumen-
tarfilme aus Finnland, Litauen,
Estland, Polen, Tschechien, der
Slowakei und Armenien ge-
zeigt. Daneben sind auch Filme
zu sehen, die die Kriegssitua-
tion in Bosnien und Sarajewo
dokumentieren. Weitere
Schwerpunkte bilden Filme
iiber Indien und die indianische
Urbevolkerung in Westkanada.
Zudem ist eine Hommage an
den russischen Filmemacher
Alexandr Sokurov vorgesehen;
von ihm stehen zehn der
wichtigsten Dokumentarfilme
auf dem Programm.
Informationen: Internationales
Dokumentarfilmfestival Miinchen,
Gudrun Geyer, Trogenstrasse 46,
D-81675 Miinchen

Miinchner Filmmuseum

Der renommierte Filmhisto-
riker und Publizist Prof. Dr.
Jan-Christopher Horak wurde
zum neuen Leiter des Miinchner
Filmmuseums bestimmt. Er
iibernimmt die Nachfolge von
Enno Patalas, der am 1. Novem-
ber 1994 in Pension geht. Jan-
Christopher Horak arbeitete als
Associate Professor fiir Film-
wissenschaft an der Universitat
in Rochester (USA) und ist —
ebenfalls in Rochester — als
Senior Curator of Film am
George Eastman House -
International Museum of
Photography and Film tatig.

Dieses Jahr geht der Kunst-
preis der Stadt Ziirich an die
Ziircher Kiinstler Peter Fischli
und David Weiss. Die mit 40 000
Franken dotierte Auszeichnung
haben die beiden aufgrund
ihrer Zusammenarbeit verdient,
mit der sie «in beispielloser Art
den Geist ihrer und damit unse-
rer Zeit erfasst und kommen-
tiert haben», wie es in der Be-
griindung heisst. Das Werk von
Peter Fischli und David Weiss
umfasst Objektkunst, Filme
(DER GERINGSTE WIDERSTAND,
DER RECHTE WEG, DER LAUF DER
DINGE), Fotos und Videos.

Film Fest Wels ‘94

Die 10. Osterreichischen
Filmtage vom 7. bis 12. Juni in
Wels konzentrieren sich fiir ein-
mal nicht nur auf einheimisches
Filmschaffen, sondern prédsen-
tieren auch andere europiische

Filme und Regisseure. Die
Grundlage des neuen Konzep-
tes bildet die Idee der Partner-
prasentation: Ein Osterreichi-
scher Regisseur stellt seinen
neuen Film vor und prasentiert
am selben Abend einen euro-
paischen Film seiner Wahl.
Ausserdem sind Dokumentar-
und Avantgardefilme, Kurz-
filme und Nachwuchsarbeiten
zu sehen. Das Ostereichische
Filmarchiv zeigt aktuelle Re-
staurierungsarbeiten. Festival-
direktor Reinhard Pyrker ist der
Meinung, dass das Festival eine
unverwechselbare, originelle
Programmgestaltung braucht,
um in Zukunft bestehen zu
konnen.

Kulinarisches

Kinospektakel

Das Winterthurer Kultur-
haus Loge und das Gastro-
Magazin «Salz&Pfeffer» laden
ein zu einem kulinarischen
Kinospektakel. Geniesserinnen
und Geniesser konnen unter
folgenden Filmen auswéhlen:
BABETTES FEAST, THE WEDDING
BANQUET, THE WAR OF THE
ROSES, WHEN HARRY MET SALLY,
DELICATESSEN und MAN SPRICHT
DEUTSH; dazu gibt es je ein
passendes Kinodiner zu 75
beziehungsweise 45 Franken.
Die Idee, Kulinarisches mit
Cineastischem zu verbinden, ist
appetitlich. Es scheint aber, als
seien einige Filme vergessen
worden, die sich hervorragend
zu diesem Thema eigneten: zum
Beispiel como AGua pPARA
CHOCOLATE von Alfonso Arau,
eine einzigartige Hommage an
die Kunst des Kochens und des
Geniessens.
Téglich ab 29. April bis 5. Mai im
Kulturhaus Loge, Oberer Graben 6,
8400 Winterthur

Schlaksig und lichelnd

Er gilt heute noch als einer
der sympathischsten Charaktere
der alten Hollywood-Garde, der
Wunsch-Schwiegersohn und
Mr. Saubermann James Stewart.
In der Bildbiografie «James Ste-
wart. Seine Filme - sein Leben»
ist einiges tiber den Mythos des
Hollywood-Veteranen nach-
zulesen. 1908 als Kind einer ver-
mogenden, kultivierten Familie
geboren, plante er alles andere
als eine Schauspielerkarriere: er
studierte zundchst Architektur.
Er hitte aber auch ein iiber-
zeugter Soldat oder Luftfahrt-
ingenieur abgegeben, denn



KURZ BELICHTET

FILM KRITIK SCHREIBEN

Gernot Stegert

seine konservative Ader und
die Liebe zur Luftfahrt behielt
er ein Leben lang. Mehr aus
Zufall begann James Stewart
wahrend seines Studiums Thea-
ter zu spielen und rutschte iiber
kleinere Theater-Engagements
in die Filmstudios von Holly-
wood, wo er auf beachtliche
Weise das Treppchen zum Star
hochstieg. James Stewart be-
zeichnete die fliessbandartigen
Studio-Produktionen als «die
ideale Art, Filme zu machen».
Das bedeutete sechs Tage Arbeit
pro Woche, taglich von 8 bis 18
Uhr, ein Arbeitsrhythmus, der
ihm offenbar behagte.

Als schlaksiger Junggeselle
erweckte er in vielen Frauen
einen Beschiitzerinstinkt, dar-
tber sind im Buch zahlreiche
Anekdoten zu lesen. Stewart
verkorperte den linkischen,
naiven, beinahe geschlechts-
losen Jungen vom Lande, was
dazu fiihrte, dass eine Autorin
in der Zeitschrift «Film Com-
ments» in einem Artikel daftr
plddierte, das unerotische Bild
des jungen James Stewart «iiber
Bord zu werfen». Ob dies ge-
lungen ist, sei der Zuschauerin
seiner Filme tiberlassen. Aber
James Stewart hatte in seinen
Figuren zahlreiche weitere Tu-
genden verinnerlicht: Glaub-
wiirdigkeit, Aufrichtigkeit und
eine starke Bindung zu seiner
Heimat. Mit einer Rolle konnte
er sich daher besonders gut
identifizieren: mit der des unbe-
stechlichen amerikanischen
Patrioten, den er das erste Mal
in MR. SMITH GOES TO WASHING-
ToN darstellte. Diese durchwegs
konservative Haltung konnte er
in den Filmen ausleben, in de-
nen er Soldaten, Piloten oder
FBI-Agenten spielte. Seine
militiarfreundliche Einstellung
wurzelte in der patriotischen
Familientradition: «Es gab in
jedem amerikanischen Krieg
einen Stewart; egal, ob sie
untergewichtig oder iiberaltert
waren.» Erwdahnenswert ist
daher Stewarts Engagement in
pazifistischen Rollen, die
seinem Wertesystem nicht
entsprachen.

In den fiinfziger Jahren
arbeitete James Stewart fur
hochkaridtige Regisseure wie
Alfred Hitchcock und spielte in
unvergesslichen Filmen wie
REAR WINDOW, VERTIGO und THE
MAN WHO KNEW TOO MUCH.

Die Heyne-Biographie ver-
folgt James Stewarts Karriere
von Anfang an, erzahlt auf
unterhaltende Weise Anekdoten

und Geschichten aus Stewarts
Film- und Privatleben. Die
hundertfiinfzig Bilder und die
ansprechende Gestaltung
verlocken zum Stobern und
Weiterlesen; die Bildlegenden
sind jedoch - leider wie oft bei
Heyne-Filmbiichern - ober-
flachlich, reisserisch und
teilweise widerspriichlich
ausgefallen.

Jonathan Coe: James Stewart.
Seine Filme — sein Leben. Eine
Bildbiografie. Miinchen, Wilhelm
Heyne, 1994. 192 Seiten mit
zahlreichen Abbildungen

an der Volkshochschule

Die Ziircher Volkshoch-
schule veranstaltet eine Vorle-
sungsreihe zum Thema Auftrag:
Kritik. An sechs Abenden wird
aufgezeigt, welche Ziele eine
Kritik verfolgt und auf welchen
Widerhall Kritik stossen kann.
Neben Literatur-, Opern-,
Musik- und Theaterkritik ist ein
Abend der Filmkritik gewidmet.
Der Filmjournalist Pierre Lachat
referiert unter dem Titel «Film-
kritik ist immer gefahrdet» tiber
die Filmkritik im Spannungs-
feld von Kunst und Kitsch und
tiber ihre permanente Gefahr-
dung von der kommerziellen
Seite her.
Erster Vortrag: Montag, 9. Mai
19.30 Uhr. Informationen:
Volkshochschule des Kantons
Ziirich, Sekretariat, Limmatquai
62,8001 Ziirich.

Filmrezension, Filmkritik
Wie schreibt man eine Film-
rezension? Eine Antwort darauf
versucht das Buch «Filme rezen-
sieren in Presse, Radio und
Fernsehen» von Gernot Stegert
zu geben. Der Autor beschaftigt
sich mit der Funktionen der
Filmrezension wie zum Beispiel
Information, Unterhaltung,
Werbung, Beratung, Kritik und
Meinungsbildung. Einige Bei-
spiele aus Printmedien veran-
schaulichen, wie man es gut
oder besser machen konnte. Der
Autor gibt praktische Anlei-
tung, wie aus sogenannten Bau-
steinen eine Rezension gebastelt
werden kann: durch Berichten,
Skizzieren und Zusammenfas-
sen, durch Erldutern, Erklaren
und Deuten, um nur einige Bau-
steine zu nennen. Die Leser-
schaft erhdlt auch Tips tiber den
Inhalt der Rezension, ob und
wie Handlung, Personen, In-
szenierung und Montage darin

einbezogen werden sollen. Das
Buch befasst sich mit den ver-
schiedenen Medien Presse,
Radio und Fernsehen, durch
diese Vielseitigkeit geht aber
etwas an Tiefe verloren, denn
auf die einzelnen Formen kann
zu wenig eingegangen werden.
Ein Kapitel gibt einen kurzen
Abriss tiber die Geschichte der
deutschen Filmkritik. Die gute
Gliederung gibt der Publikation
einen Handbuch-Charakter, als
Hilfe fiir einen steckengebliebe-
nen Filmrezensenten oder ein-
fach fir die interessierte Kino-
gangerin, die etwas mehr tiber
das Be-Schreiben von Filmen
wissen mochte.

Gernot Stegert: Filme rezensieren
in Presse, Radio und Fernsehen,
Miinchen, TR-Verlagsunion, 1993,
245 Seiten

Im Buch «Filmkritik
schreiben» wird dagegen der
philosophisch-historische
Aspekt der Filmkritik be-
leuchtet. Im Rahmen der
Viennale ‘92 veranstaltete die
Gesellschaft fiir Filmtheorie
und die ARGE Drehbuch ein
Symposium zu den Themen
Bedingungen, Probleme und
Anforderung heutiger Film-
publizistik beziehungsweise
Filmkritik und das schwierige
Verhaltnis zwischen Filme-
machern und Kritikern. Das
vorliegende Buch dokumentiert
die Ergebnisse des Sympo-
siums. In essayistischen Bei-
tragen dussern sich verschiede-
ne Autoren zu Themen wie
Filmkritik und Geschichte, die
exemplarische Karriere eines
Filmjournalisten, und was es
bedeutet, mit Schreiben Ord-
nung ins Chaos der Bilder zu
bringen. Filmregisseure wie
Franz Novotny und Christian
Berger erzdhlen von ihren
Erfahrungen mit Filmkritikern,
und verschiedene osterreichi-
sche Kritiker diskutieren tiber
ihre Arbeitssituation, ihren
Werdegang und nehmen
Stellungen zu Vorwiirfen und
Kritik. In seiner leicht lesbaren
Form und mit seinen ausgewo-
genen aufschlussreichen Auf-
siatzen stellt das Buch einen
facettenreichen Spiegel der
zeitgenossischen Filmkritik dar
und verspricht eine spannende
Lekttire.

Gustav Ernst/Georg Haberl/Gott-
fried Schlemmer (Hrsg.): Film-
Kritik schreiben, Wien/Ziirich,
Edition Film Europaverlag, 1993,
197 Seiten
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«Vielleicht mache ich eher
Geometrie als Algebra, weil
meine (Film-)Konstruktionen
sehr visuell sind»

Gesprdach mit Eric Rohmer

PAULINE A LA PLAGE

«Film ist vor
allem ein
plastisches
(Kunst-) Werk,
in dem ich wie
ein Architekt
den Raum
organisiere.»

n FILMBULLETIN 2.84

rmeuttetin: Durch Zufall sah ich Sie letzten
Sommer bei Les Halles im Pariser Zentrum, wo
Sie, von den Passanten v6llig unbemerkt, mit
einem dreikopfigen Team einen 16-mm-Film
drehten.

eric Ronmer Am liebsten wiirde ich gar nicht
auffallen. Wenn das nicht gelingt, gebe ich mich
einfach fiir einen kanadischen Filmemacher aus
und kann auf die Frage der Leute, «Wo kommt
das im Fernsehen?», antworten: «In Kanada.»

rumeuLLetin Sie bezeichneten sich schon in
Ihren Kritiken in den «Cahiers du cinéma» als
Amateur, und jetzt geht Ihr Kino immer mehr in
die minimalistische Richtung.

eric roumer [ch habe diesen Weg gewihlt,
weil er mir viel Freiheit und Unabhéngigkeit
gibt und ich mit meinen Ideen bis ans Ende
gehen kann. Im Gegensatz zu anderen Filme-
machern versuche ich immer “leichtere” Filme
zu machen. Mein letzter Film wurde am Centre
Pompidou gedreht, wo es die widrigsten
Bedingungen fiir Bild und Ton gibt (Touristen!).
Aber es ist gerade interessant, weil sich dort
Realitat und Fiktion bekampfen — aber auch
befruchten.

rumeucterin: Auch Woody Allen wihlt
in seinen letzten Filmen einen improvisierten
Reportagestil. Gibt es eine “neue Beschei-
denheit”?

eric roumer Ich glaube nicht, dass Woody
Allen fiir den plastischen Ausdruck («expres-
sion plastique») des Films so sensibel ist wie
ich. Selbst wenn das einzelne Bild nicht beson-
ders gut kadriert sein sollte, habe ich eine star-
ke Idee von der Form und vom “Piktoralen” in
seiner architektonischen Gesamtheit. Film ist
vor allem ein plastisches (Kunst-)Werk, in dem
ich wie ein Architekt den Raum organisiere. Ich
gebe mir damit viel Miihe, auch wenn ich unter
amateurhaften Bedingungen drehe. Man darf
die “piktorale” Schonheit eines Films nicht mit
seiner fotografischen Qualitit verwechseln.
Sehen Sie sich die Filme an, deren Bilder auch
Postkarten sein konnten! Immer weniger glaube
ich, dass ein “gelecktes” Bild schon ist. “Pikto-
ral” soll nicht heissen, dass ich die Malerei
imitieren will, sondern dass ich viel tiber die
Komposition nachdenke: das Gleichgewicht der
Farben und die Harmonie der Gesten. Deshalb
ahnelt mein Film auch nicht einer Fernsehrepor-
tage. Wir mussten die Form nicht dem Thema
opfern.

FILMBULLETIN L'ARBRE, LE MAIRE ET LA
MEDIATHEQUE hat einen konkreten zeitlichen
Bezug und wurde kurz vor den franzosischen
Parlamentswahlen im Marz 1993 ins Kino
gebracht. Wie entgehen Sie den Tiicken der
Aktualitat?



Pascal Greggory und Arielle
Dombasle in L’ARBRE, LE MAIRE ET
LA MEDIATHEQUE

KINO IN AUGENHOHE

eric roumer Nattirlich musste ich vorsorgen.
Denn der Film entstand genau wahrend der
Wahlkampagne. Da jeder Film immer eine
gewisse Verspatung den Ereignissen gegentiber
hat, kann man plotzlich von der Aktualitat
iiberrannt werden. Bei diesem Film wusste ich
nie ganz genau, wie er sich entwickeln wiirde,
denn er hing auch von der politisch-gesell-
schaftlichen Situation in Frankreich ab. Ich hof-
fe, dass der Zuschauer akzeptiert, dass meine
Filmfiktion von sehr realen Dingen handelt. Der
Film kam genau im richtigen Moment in die
Kinos und wahrscheinlich liegt sein Wert darin,
dass er nicht nach, sondern mit den politischen
Ereignissen entstanden ist.

rumeuLtenin: Historisiert das Kino die
Aktualitat?

eric Roumer Ja, das Genre des epischen
historischen Films hat grosse Berechtigung. Fiir
mich gibt es zwei Moglichkeiten: Man kann sich
- wie ich mit diesem Film - in die unmittelbare
Aktualitét stiirzen und vollig zeitgenossisch
sein. Oder man geht wirklich auf Abstand zu
den Ereignissen — wie Eisenstein mit PANZER-
KREUZER POTEMKIN oder Rossellini mit PAISA:
Filme, die nachher entstanden. Ich wollte nichts
Vorbereitetes oder Systematisches machen.
Vielmehr sollte mein Film improvisiert sein.
Wenn er zu sehr im voraus geschrieben worden

wire, hitte er nichts Originelles gehabt, und
meine politische Fabel ware in Richtung Satire
gegangen. Das wollte ich auf jeden Fall ver-
meiden. Denn wenn man nicht aktuell-zeit-
genossisch ist, beginnt man schnell, die Ziige zu
vergrobern.

rmeuLLemin Zum ersten Mal beschaftigen
Sie sich direkt mit der Politik. Nach dem Mai
68, als Godard etwa mit LA CHINOISE militant-
maoistisch wurde und Rivette sich in OUT ONE
fiir experimentelle Theater- und Lebensformen
interessierte, drehten Sie unbeirrt MA NUIT CHEZ
MAUD (1969), an dessen Ende die katholische
Ehe triumphiert.

eric ronmer Ich beabsichtigte mit diesem
Film keine reaktiondre Polemik, denn ich hatte
schon lange vor 1968 das Drehbuch dazu ge-
schrieben. Aber ich liess mich dann von den
Ereignissen tiberhaupt nicht durcheinander
bringen; MA NUIT CHEZ MAUD war nie eine
politische Stellungnahme. Fiir L’ARBRE, LE
MAIRE ET LA MEDIATHEQUE habe ich mir aber
gesagt: «Du kannst dieser Aktualitdt nicht
ausweichen» und wollte eine neue Erfahrung
machen.

rLmeuttetn: Woher kommt diese Wende
zum Politischen?

eric rowmer Das ist nicht unbedingt eine
Wende, denn ich habe mich schon immer fiir
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LE SIGNE DU LION

«Ich war
immer schon
der Meinung,
dass man Altes
und Neues
trennen muss,
weil sie nicht
harmonieren.»

MA NUIT CHEZ MAUD

m FILMBULLETIN 2.94

Frangoise Fabian
in MA NUIT CHEZ MAUD

das soziale Leben interessiert. Auch wenn es
nicht so direkt war, handelt schon mein erster
langer Film, LE SIGNE DU LION (1959), von Mise-
re und Arbeitslosigkeit. Ich habe nicht immer
nur Komédien und Liebesgeschichten gemacht!
Ich war sensibel fiir soziale Themen, hatte aber
bisher keinen Weg gefunden, um sie in meine
Filme zu integrieren. Ausserdem wollte ich we-
der der Methode Godards noch der von ande-
ren “politischen” Filmemachern folgen. Ich
wartete auf die Inspiration, und pl6tzlich hatte
ich Lust zu diesem Thema.

Was das Hauptproblem des Films, die
Mediathek, betrifft, so interessiere ich mich
schon seit langem fiir Urbanismus und Archi-
tektur. 1974 habe ich die Fernsehsendung «Ville
nouvelle» zur modernen Architektur gemacht,
in der ich — als Konservativer — den Futurismus
verteidigte. Alle Theorien des Biirgermeisters in
L’ARBRE, LE MAIRE ET LA MEDIATHEQUE von der
“Re-Urbanisierung” des Landes — das heisst ein
neues Konzept vom Landleben, das nichts mehr
mit den Bauern zu tun hat — gab es schon bei
einigen von mir damals befragten Architekten
der siebziger Jahre. Da diese Diskussion im
Zuge der Dezentralisierung am Ende der sozia-
listischen Regierungszeit wieder aufflammte,
spiirte ich spontan das Bediirfnis, daraus einen
Film zu machen und zusitzlich das komplizier-
te Verhaltnis zwischen Okologen und Sozia-
listen zu schildern.

rmeuLLerin Die Architektur ist fiir Sie in
diesem Film der Anlass, Ihre alten Fragen nach
Tradition und Fortschritt, nach Klassik und
Moderne zu stellen. Schon in Ihren Kritiken
tauchte Rimbauds Credo auf: «Il faut étre abso-
lument moderne.»

eric roumer Das soll heissen: wenn die
Moderne tiberholt ist, muss man bis ans Ende
gehen. Die Idee der Postmoderne: nach dem
“modernen” Le Corbusier musste man sich auf
die Suche nach einer anderen Moderne machen.

rumeutterin In Thren Filmen gibt es selten
eine Synthese von moderner Architektur und
Natur (wie in L’AMI DE MON AMIE, 1987). Auch
in L’ARBRE, LE MAIRE ET LA MEDIATHEQUE wehrt
sich die Romanschriftstellerin gegen Baume in
einem modernen Kontext wie der Mediathek.
Sind Sie Purist?

eric Rowmer Purist? Nein ... naja, doch, das
heisst ich liebe es, das zu bewahren, was in
seiner reinen Form schon ist. Darin folge ich
dem von Fabrice Luchini gespielten Lehrer,
denn diese Landschaft muss bewahrt werden;
der Baum weniger, weil er wahrscheinlich so-
wieso morsch ist! Auf alten Gemalden ist schon,
dass die Dorfer aus der Landschaft “hervor-
brechen” und eine architektonische Einheit
existiert. Heute werden die Dorfer ihrer Einheit
durch moderne Bauten beraubt, die von reich-
gewordenen Bauern stammen. Ich war immer
schon der Meinung, dass man Altes und Neues
trennen muss, weil sie nicht harmonieren.
Sehen Sie sich in Paris nur den Haussmann-Stil
des neunzehnten Jahrhunderts neben der
Architektur der “Grande Epoque” des siebzehn-
ten und achtzehnten Jahrhunderts an! Daher bin
ich auch daftr, eine “ville nouvelle” a la Ricar-
do Bofill an einem freien, “utopischen” Ort zu
errichten. Ebenso fainde die Pyramide des
Louvre ihren Platz besser in einem modernen
Kontext.



Haydée Politoff
i LA COLLECTIONNEUSE

«Mein Paris

ist nicht das von
Rivette -
wahrscheinlich
weil er ganz
andere
Verkehrsmittel
benutzt!»

LA COLLECTIONNEUSE

rumeuLtenin: Sind nicht gerade die Kontraste
spannend?

eric roumer Kontraste zu schaffen ist nicht
die Aufgabe des Architekten, eher die des
Malers oder des Benutzers. Sie selber konnen in
Threr Wohnung alte neben moderne Sessel auf-
stellen ... Der Architekt hat eine enorme Verant-
wortung. Er sollte nicht provozieren, weil er
Definitives schafft. (Wenn ich nach Versailles
fahre, konnte eine im Garten aufgestellte Figur
von Niki de Saint Phalle ein witziger Kontrast
sein, aber das ist eben nicht “Versailles”.)

Die Politiker irren, wenn sie im Herzen der
alten urbanen Struktur ein Gebdude errichten
wollen, das unsere Epoche markiert. So wird
das Alte Stiick fiir Stiick geopfert. Paris ware
schoner und interessanter, wenn es in der Ban-
lieue, also ausserhalb, “modern” erweitert
wiirde und die von der Ile de la Cité ausgehen-
den “Altersringe” sichtbar blieben.

rumsutterin: Bei Thnen erzeugt auch der
Gegensatz Stadt/Land oft Spannung.

eric roumer Ich liebe die Natur sehr, konnte
aber niemals auf dem Land leben. Denn dazu
miisste man vielleicht Bauer sein und kein
Stadter auf Urlaub. In LES NUITS DE LA PLEINE
LUNE (1984) verteidigt Luchini die Stadt mit
dhnlichen Argumenten wie Arielle Dombasle in
L’ARBRE, LE MAIRE ET LA MEDIATHEQUE. Dieses
Thema geféllt mir, und wenn sich zwei meiner
Figuren dartber streiten, bleibe ich — wie immer
— unparteiisch. Denn jede von ihnen besitzt ihre
eigene Wahrheit. (Konflikte entstehen nur durch
den Zusammenstoss von mehreren moglichen
Wahrheiten eines Ereignisses.)

rumeuttenn: Unparteiisch? Thr Held aus
L’AMOUR L’ APRES-MIDI (1972) feiert die Stadt als

Erlebnis der Masse und vergleicht sie mit dem
Meer.

eric Ronmer Meine Helden mogen die
Kleinstadt nicht. Solidaritat, Nachbarschaft und
so weiter kommen in meinem Universum nicht
vor. In meinen Filmen gibt es entweder die
Grossstadt oder die reine Natur. Wenn Klein-
stadte eine Rolle spielen, dann nur negativ: In
LE BEAU MARIAGE (1981) fiihlt sich die Figur in
der Kleinstadt eingeengt und will ihr ent-
kommen.

rumeuLtenin Im Gegensatz zu Rivette ist Thr
Paris keine imaginierte, mystische, sondern eine
sehr reale Stadt (mit genauen Orientierungs-
moglichkeiten fiir den Zuschauer).

eric Roumer Das Interessante ist, wie
verschieden der Blick auf Paris sein kann. Jeder
von “uns” - Rivette, Godard, Truffaut und
Chabrol — hat die Stadt ganz anders wahr-
genommen. Und Paris erlaubt diese subjektive
Vielfalt der Visionen. Mein Paris-Bild ist kein
Kontrast zu dem von Rivette, sondern eher eine
Ergdanzung; “mein” Paris ist nicht das von
Rivette — wahrscheinlich weil er ganz andere
Verkehrsmittel benutzt! (lacht)

riumeuLcerin [st Paris Thre grosse Liebe?

eric roumer [ch liebe Paris — um so mehr, da
ich kein gebiirtiger Pariser bin, und ausserdem
glaube ich, dass keiner der Nouvelle-vague-
Regisseure echter Pariser war.

emeuLtemin In Threm Kino wird viel
geredet, aber es gibt immer eine Konkurrenz
zwischen dem Gesagten und dem Bild des
Sprechers.

ERIC ROHMER ]a, es entsteht sehr oft ein
Gegensatz, ein Widerspruch zwischen dem Bild,
das die Figur von sich macht, und den Ideen,
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KINO IN AUGENHOHE

LE GENOU DE CLAIRE

LE GENOU DE CLAIRE
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Zouzou in
L’AMOUR
L’ APRES-MIDI

die sie vertritt. In diesem Sinn war Pascal
Greggory als Biirgermeister hervorragend: ohne
dass ich ihm Hinweise gegeben habe, setzt er
sich als Politiker in Szene, und er erscheint
weniger glaubwiirdig und viel affektierter,
wenn er mit Journalisten redet, als im “Privat-
leben”. Die Sprache birgt natiirlich mehr Lugen
und Fiktionen, aber auch die Bilder - zum
Beispiel die Korpersprache — konnen tauschen.

rmeuLLenin Bei Thnen zitieren die Manner
oft Balzac, Pascal oder Hugo, wéhrend die
Frauen viel personlicher und origineller
argumentieren.

eric Rowmer Tatsdchlich zitieren die Frauen,
die ich kenne, viel weniger als die Manner. In
meinen Filmen hatte ich das bisher nicht be-
merkt, also muss es unbewusst aus meinen
Erfahrungen heraus entstanden sein. Sicherlich
ist die Frau dem Leben naher und der Mann
dem Buch. Bei Godard, Truffaut und mir war
das auch ein Phianomen unserer Generation.
Wahrscheinlich ist es heute anders.

rumeutteniv In Threm Filmzyklus «Contes
moraux» (1962 bis 1972) verteidigen die ménn-
lichen Hauptfiguren ihre Uberzeugung wie
Treue, Ehrlichkeit und dhnliches, wahrend die
Frauen die ewige Versuchung verkorpern. Ist
das ein paradiesisch-biblisches Leitmotiv?

eric roumer Auf jeden Fall verdanke ich
diese Idee meiner Erziehung, und sie findet sich
dhnlich in meiner Generation und besonders bei
meinen Kameraden der Nouvelle vague wieder.
Dieses biblische Leitmotiv ist in meinen letzten
Filmen viel weniger prisent als in den «Contes
moraux». [ch habe mich verandert, denn die
Welt, die ich in den achtziger Jahren beschreibe,
ist nicht die der sechziger Jahre. Der Film ist nie

ausserhalb seiner Zeit. Warum sollte ich also
iiberholten Vorstellungen nachhéngen?

rumsuienn Seit den achtziger Jahren sind
Ihre Hauptrollen weiblich. Wéhrend Godard
und Chabrol die Frauen eher misstrauisch-
sezierend zeigen, sind die Frauen bei Thnen -
wie auch bei Rivette und Truffaut — zu Kompli-
zinnen geworden.

eric rowmer Tatsdchlich fithle ich mich den
Frauen mittlerweile noch nidher, und dadurch
dhnelt meine Art, sie zu zeigen, der von Rivette
sehr. Dass ich die Frauen in dem Zyklus der
achtziger Jahre, «Comédies et proverbes» (1980
bis 87), in den Vordergrund stelle, hat sich also
ganz natiirlich ergeben.

eumeuteniv Thre Figuren sind auf der Suche
nach einem sehr zerbrechlichen Gliick.

eric rowmer Meine Komodien sind so
ambivalent wie jede Tragddie: jedes Ding hat
eine doppelte Bedeutung, es gibt nie eine
Losung, die sich aufdringt, sondern das “Fiir”
und “Wider” bleibt bis zum Schluss. Mein
grosster Horror sind Filme, in denen alles
schwarz und weiss ist.

eumeutteniv Bei [hnen gibt es immer ein
Ideal, eine Utopie: konkret (als ein ertraumter
Ideal-Mann in LES NUITS DE LA PLEINE LUNE
oder L'AMI DE MON AMIE) oder abstrakt.

eric Roumer Sicher. Dieses Ideal ist das
konstituierende Element meiner Arbeit und
zieht sich wie ein roter Faden durch meine
Schriften und Filme. Ohne dass es mir immer
bewusst gewesen ist, war es schon immer das
Zentrum meiner Inspiration.

Arielle Dombasle und
Béatrice Romand
in LE BEAU MARTAGE

«Im banalen
Krimi steckt
oft mehr
Philosophie als
in“existenziali-
stischen”
Filmen.»

LE BEAU MARIAGE

PAULINE A LA PLAGE

rumsutLenn: Eine metaphysische Suche nach
Gott?

eric roumer Ich habe nie philosophische
Geschichten erzéhlt, und die metaphysischen
Fragen in den Filmen waren eher humorvolle
Accessoires. Denn das Kino eignet sich schlecht
fiir Symbolismus und Philosophie. Als ich zu
schreiben anfing und noch nicht ans Kino
dachte, habe ich vor allem ein Buch gehasst: «La
peste» von Albert Camus. Ich sagte mir:
«Camus ist der Anti-Moderne par excellence.»
Nicht sein Humanismus, sondern seine Sym-
bolik schreckten mich ab. Man hat behauptet,
Camus sei von Kafka inspiriert gewesen, aber
Kafka hatte eine fast naive Phantasie und be-
schrieb die Gesten der Menschen wie ein Maler.
Camus dagegen suchte nach einem Symbol,
fand die Pest und entwickelte diese Idee weiter.
Genau das, was ich nicht mag — viel zu kiinst-
lich. Immerhin ist der Existenzialismus meine
grosse Schule gewesen. Aber im Kino hat er nie
funktioniert; Sartres Drehbuch «Les jeux sont
faits» haftet auch dieser philosophische Symbo-
lismus an. Ein Symbolismus, dem ich in meinen
Filmen immer entfliehen wollte. Im banalen
Krimi steckt oft mehr Philosophie als in
“existenzialistischen” Filmen.

fumeutenn: Wenn man Ihre ersten Filme
sieht wie LA BOULANGERE DE MONCEAU (1962),
spiirt man eine Frauenfeindlichkeit.

eric Roumer Tatsdchlich ist die Figur des
Studenten frauenfeindlich ... aber Vorsicht:
auch in LA COLLECTIONNEUSE (1967) stammt die
Misogynie von der mannlichen Figur und nicht
vom Film selbst. Der Film dagegen bringt uns
dazu, sich fiir Haydée, die Sammlerin, zu
interessieren, auch wenn sie von den beiden

Amanda Langlet und Arielle Dombasle
in PAULINE A LA PLAGE

Ménnern verachtet wird. Letztlich zeige ich,
dass sie viel bewegender ist als die Figur des
Erzahlers.

Nicht ich habe mich gedndert, sondern die
Figuren, das heisst die jungen Leute von heute
haben nicht mehr diese frauenfeindliche
Haltung.

rmeuLLenin: Haben Sie sich durch die
Jugend Threr Figuren und Schauspieler
weiterentwickelt?

eric Rowmer [ch bemiihe mich, im Einver-
staindnis mit meinen Figuren zu sein. Natiirlich
bleibe ich jemand meiner Generation und kann
nicht in die Haut der Jugendlichen schliipfen.
Aber durch die Filme habe ich den Kontakt mit
ihnen nie verloren. Was die Sprache und die
Reaktionen der (jungen) Figuren angeht, habe
ich mich immer von den Schauspielern inspi-
rieren lassen. Bei meinen Dialogen lasse ich von
ihnen tberpriifen, ob sie wirklich zeitgemaéss
sind. Vor dem Film rede ich viel mit den Schau-
spielern, um herauszufinden, wie sie sich aus-
driicken, und dementsprechend mein Drehbuch
anzupassen. Auf diese Weise fiihle ich mich den
jungen Generationen verschiedener Epochen
sehr nah.

rmeutenin: Thre Heldinnen sind niemals
offensiv verfiihrerisch, eher unschuldige Schon-
heiten - “femmes fleurs”. Oder wie sehen Sie
den Rohmerschen Frauentyp?

eric Roumer Als ich die «Contes moraux»
machte, warf ich einigen Regisseuren vor,
immer den gleichen Frauentyp zu zeigen. Also
sollten sich in meinen Filmen sehr verschiedene
Frauen sehen lassen. Ich weiss nicht, ob es
gelungen ist. Vielleicht wird ein Aussenstehen-
der trotzdem gewisse Ahnlichkeiten unter
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Charlotte Véry
und Frédéric van
den Driessche

i CONTE D HIVER

«Ich liebe
Schauspieler, die
im Ausdruck
und nicht in der
Bewegungs-
]osi(?keit schon

sind.»

L’AMI DE MON AMIE
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ihnen entdecken. Und meine Vorlieben ahnen.
Fir mich gibt es nicht die Rohmer-Heldin:
gerade ihre Verschiedenheit interessiert mich.

rumeuiceriv: Unter Thren Heldinnen gibt es
einen schonen Fremdkorper: Arielle Dombasle.
Sie bringt den Glamour und das Kérperliche
mit.

eric Rowmer Sie ist anders als die anderen,
weil sie weniger “real” ist: eine idealisierte
Schonheit. Sie trdagt tatsachlich etwas “Frem-
des” in meine Filme, aber dieses Fremde kommt
auch daher, dass ich ihr keine Alltagsrollen
gebe: Sie schafft es immer und iiberall, dass sich
alle nach ihr umdrehen. (lacht)

Meine anderen Heldinnen wirken alltig-
licher, weil sie viel starker ins Leben integriert
sind. Ich mag Arielle sehr, denn sie ist eine
“nattirliche” Schauspielerin ... “natiirlich”
heisst, dass sie auf der Leinwand so ist wie im
Leben: sie spielt keine Rolle.

rmeuLLetin: Dennoch wirkt sie unter IThren
Schauspielerinnen am kiinstlichsten.

eric roumer [hre Figuren sind sehr kiinstlich.
Arielle rezitiert niemals ihre Rolle, sondern
vereinnahmt sie. Sie respektiert den geschriebe-
nen Text am wenigsten von allen. Also vermit-
telt sie auch nicht den Eindruck zu “spielen”.
Vielleicht weil sie ihr ganzes Leben “spielt”.
Mich begeistert, wenn die Schauspieler wie in
ihrem Leben sind — mit ihren spontanen Gesten!

rumsuLenin [hre gesammelten Kritiken
betitelten Sie mit «Le gott de la beauté». Ihre
Filmheldinnen, besessen von der Idee korper-
licher Schonheit, erklaren radikal, dass hédss-
liche Menschen keine Beachtung verdienen.

eric rowmer Jeder hat eine personliche Idee
von Schonheit. Oft finde ich die franzosischen

Schauspieler hésslich, und jeder hat das Recht,
dasselbe von meinen Schauspielern zu sagen.
Denn ich habe eine eigene Definition von der
Schonheit, die man nicht unbedingt in den
amerikanischen Fernsehserien (kleine Nasen
und grosse Formen) wiederfindet. Die (innere)
Schonheit ist eine Frucht des Ausdrucks. Viele
Schauspielerinnen sind auf Fotos sehr schon,
aber wenn sie sich bewegen, oder sogar weinen,
werden sie erschreckend hasslich. Ich liebe
Schauspieler, die im Ausdruck und nicht in der
Bewegungslosigkeit schon sind. Oft engagieren
Regisseure bestimmte Schauspielerinnen nicht,
aus Angst, ihre zu grosse Nase oder die nicht
ganz perfekten Beine konnten nicht fotogen
sein. Viele Schauspieler haben wunderbar regel-
massige Ziige, aber keine “Prasenz”. Meine
Heldinnen haben eine grosse schauspielerische
Prasenz — mag ihre Nase auch noch so lang sein!

rumeuttetin: Bei Thnen ist die Liebe immer
bedroht durch eine Verbindlichkeit, etwas
Definitives. In den Filmen der siebziger Jahre
war die Ehe die Gefahr fiir die Gefiihle, in den
achtziger Jahren ist es das Zusammenwohnen.

eric roumer Die Liebe ist immer von innen
heraus bedroht. Am franzosischen Kino fand
ich so altmodisch, dass die Liebe immer von
ausserem Druck gefdahrdet war: soziale Vorur-
teile, die Eltern und so weiter. Meiner Meinung
nach war das schon seit dem Krieg nicht mehr
so0. Und selbst Pagnols Komdodien, in denen der
Vater noch eine Autoritit war, waren zu ihrer
Zeit schon démodé. Die Bedrohung der Liebe
kommt von der Schwierigkeit an sich, zusam-
men zu leben.

rmeutterin: In Momenten von Gliick oder
Sex beschleunigen Sie den Rhythmus Ihrer



«Die Ehe

Film und Musik
ist gliicklich,
aber der Film
verliert dabei an
Terrain. Der
besondere Stil,
der das Kino
ausmacht, kann
von der Musik
ausradiert wer-
den.»

LES NUITS DE
LA PLEINE LUNE

LES NUITS DE
LA PLEINE LUNE

Filme wie in einem clip — als seien diese Szenen
nur eine Passage wert.

eric roumer Richtig. Diese Szenen gibt es
zum Beispiel in LES NUITS DE LA PLEINE LUNE
und am Anfang von CONTE D'HIVER (1991).
Nicht, dass ich sie ignorieren wollte, aber sie
sind nicht meine Stirke. Ich kann gut die
Schwierigkeit zeigen, aber vor der Fille des
Gliicks muss ich kapitulieren. Vielleicht stimmt
das franzosische Sprichwort: «Gliickliche
Menschen haben keine Geschichte.» In meinen
letzten Filmen habe ich es wieder versucht, aber
andere Regisseure sind einfach viel begabter
darin, die Liebe in ihren gliicklichsten Momen-
ten darzustellen. Ich kann sie nur in “konden-
sierter” Form zeigen.

rimeucLenin: Der Sport schafft in Thren
Filmen immer eine Verbindung zwischen den
Korpern. (Zwei Personen beim Surfen, Tennis
oder Schwimmen: in PAULINE A LA PLAGE, LE
GENOU DE CLAIRE oder L’AMI DE MON AMIE
kommen sie sich naher.)

eric Roumer Der Sport kann eine sehr
erotische Spannung erzeugen. Komischerweise
kommt der Sport nur selten im franzosischen
Film vor und schon gar nicht in der Nouvelle
vague. Ich habe mich mehr dafiir interessiert als
meine Kameraden - bis auf Jean-Luc Godard ...
der war sehr begabt und konnte auf den
Hénden gehen, was mir nie gelang. Es gibt eine
Szene in seinem Film SOIGNE TA DROITE, WO
Godard — immerhin schon tiber Fiinfzig -
regelrecht in ein Auto hechtet als sei er Zirkus-
akrobat. Ich mache wenig Sport, war auch nie
besonders sportlich, sehe aber leidenschaftlich
gerne Tennis — Tennis hat etwas Intimes wie ein
verfiihrerischer Schlagabtausch.

Tscheky Karyo und
Pascale Ogier in LES NUITS
DE LA PLEINE LUNE

rmeuttetin:e Wenn Sie die sentimentalen
Labyrinthe Ihrer Filme betrachten, fiihlen Sie
sich eher wie ein Geometer oder wie ein
Musiker des Begehrens?

eric Roumer Ich verstehe den Unterschied
nicht, weil der Musiker ein Geometer wider
Wissen ist. Es gibt die Mathematik der Musik
und - wie Pythagoras sagt — eine Musik der
Zahlen. Beide Gebiete treffen sich. Vielleicht
mache ich eher Geometrie als Algebra, weil
meine (Film-)Konstruktionen sehr visuell sind.

Was die Musik betrifft, so miissen meine
Filme Musik sein, ohne Musik notig zu haben.
Fir mich ist die Kunst des Films der Musik sehr
nah, das heisst der Film vermittelt (aus sich
heraus) ein musikalisches Gefiihl. Der Film
“heiratet” die Musik sehr leicht, und gleich-
zeitig sind seine Tone sehr verschieden, denn er
gibt dem Unvorhersehbaren mehr Raum. Die
Ehe Film und Musik ist glticklich, aber der Film
verliert dabei an Terrain. Der besondere Stil, der
das Kino ausmacht, kann von der Musik
ausradiert werden.

In meinen Filmen liebe ich die Zweideutig-
keit, so dass man nicht weiss, ob ein Ereignis
eine frohliche oder traurige Farbung hat. Fligt
man Musik hinzu, wird sie in diesem Moment
eine Entscheidung treffen. Weil sie die Zwei-
deutigkeit bedroht, taucht die Musik bei mir
nur selten auf: am Anfang, am Ende oder bei
einem Ubergang.

Es ist keine Filmmusik, sondern Musik im
Film ... ein Konzert, ein Autoradio ... Musik ist
in meinen Filmen klangliches Element der
Realitat.

riLmeuLLeTin Sie betonen immer wieder die
Autonomie der Filmkunst, bezeichnen sie aber
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SMOKING/NO SMOKING
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als Kunst, die nur schlecht von sich selber
leben kann.

eric roumer Heute vielleicht weniger, aber in
den achtziger Jahren sah dieses manieristische
oder “postmoderne” Kino so aus wie eine
Katze, die sich in den eigenen Schwanz beisst.
Denn dieses Kino suchte seine Motive in sich
selbst. Zu dieser Zeit sah ich eine Reihe von
Kurzfilmen, in denen ein Typ Kurzfilme machen
wollte, es aber nicht schaffte und so weiter.
Nein, man muss andere Themen finden! Denn
das Kino ist ein Weg, um die Welt mit sich zu
bringen und in der Vielfalt der Welt seine Stoffe
zu suchen. Die Filmwelt selber ist viel zu
beschrankt. Und in meinen Filmen ist es extrem
selten, dass man vom Kino spricht.

riLmeuLLenin Sie drehen immer noch mit
kleinstem Budget, auf der Strasse, wahrend
Chabrol, Godard und auch Rivette andere
Richtungen einschlugen. Sind Sie der letzte
Mohikaner der Nouvelle vague?

eric Roumer Ich bin unserem “Programm”
und mir selbst treu geblieben. Das hangt mit
meiner Arbeitsweise, aber vor allem mit meiner
Inspiration zusammen: Ich kann mir einfach
keine teueren Filme vorstellen.

rumeuLLenin: Sie haben gesagt, die heutige
Filmkritik unterscheide nicht mehr zwischen

Grossere Mittel hat Eric Rohmer zwar nur
selten fiir seine in fiinfunddreissig Jahren ent-
standenen neunzehn Filme beansprucht, doch
bescheidener geht’s nun wirklich kaum noch.
Beschrinkt sich der filmende professeur de lettres
gerade heute aufs Allernotwendigste, so tut er
das in einer Zeit, die sich so bereitwillig wie nie
von allerhand selbstzweckhaftem Grossaufwand
beeindrucken lasst; und zwar so sehr, dass ohne
einen solchen die Filme leichter als je platter-
dings tibersehen werden. Allein der Titel
L'ARBRE, LE MAIRE ET LA MEDIATHEQUE sperrt
sich, als ginge es darum, was immer ziigig oder
einpragsam klange, bewusst zu verweigern.

“gut” und “schlecht”, sondern nur noch
zwischen “interessant” und “uninteressant”.

eric Roumer Ja, weil die aktuelle Kritik keine
theoretische Grundlage hat, die wir bei den
«Cahiers du cinéma» mit André Bazin besassen.
Vielleicht war unsere von Bazin ausgehende
Theorie zu dogmatisch, aber die heutige ist
moglicherweise zu impressionistisch. Sicher ist
es heute schwieriger, postmoderner, beliebiger —
es ist eine andere Epoche.

Ich lese immer noch Kritiken, auch wenn
ich nur noch selten ins Kino gehe und mich eher
von Malerei, Musik, Literatur und dem Leben
inspirieren lasse. Es wire schade, wenn die
Filmkritik verschwinde oder durch Interviews
mit Regisseuren ersetzt wiirde. Nichts ersetzt
die Meinung des Kritikers, und es ist nicht
Aufgabe eines “auteur”, sein Werk zu kritisie-
ren. Das Metier des Kritikers verteidige ich
vehement.

Das Gesprach mit Eric Rohmer
fithrte Marcus Rothe

Dementsprechend fiihrt der Film auch an
keinen einmaligen Ort, sondern in die France pro-
fonde hinaus: in eine ziemlich gew6hnliche Pro-
vinz (die Vendée), die etwas undeutlich abge-

grenzt scheint. Ein sozialistischer Blirgermeister
namens Dechaumes gibt sich in Saint-Juire
(einem vage lokalisierten Kaff jener Gegend) so
dynamisch-modern und fortschrittsgewiss, wie
es von seinesgleichen, im Einklang mit dem Pro-
gramm seiner Partei, nun einmal zu erwarten ist.
Sein ehrgeiziges Paradeprojekt ist ein Mehr-
zweckzentrum mit Mediathek und vielen scho-
nen Parkpldtzen. Indessen widerstrebt das Vor-
haben dem griinen Dorfschullehrer. Immerhin



L’ARBRE, LE
MAIRE ET LA
MEDIATHEQUE

KINO IN AUGENHOHE

hiesse es, an der ausersehenen Stelle eine Weide

von seltener Pracht abtun. Der Baummord brach-
te ein Tableau zuschanden, das der munter-
streitbare Padagoge Rossignol ohne zu zogern an
die Seite der Klassiker der hollandischen Malerei
stellt.

Hiibsche Frauen, hiibsche Dinge

Der Zwist um Zweckmassigkeit und Zulas-
sigkeit des Projekts artet zur kommunalpoliti-
schen Krahwinkel-Posse aus. So sehr sich die
Gemiiter auch erhitzen, wirkt er doch immer
schon gemessen und humorvoll und tut es selbst
dann noch, wenn etwa eine flotte metropolitane
Journalistin den Plan betritt, um tber den kurio-
sen Streit hinter den sieben Waldern Bericht zu
erstatten. Dieser Blandine Lenoir auf dem Fuss
folgt weitere wirblige Weiblichkeit, vertreten
durch eine blonde Romanciére mit dem reso-
nanzenreichen Namen Bérénice Beaurivage, lust-
voll personifiziert von der naiv-bertickenden
Schwulstlippe Arielle Dombasle.

Sie lasst der Auseinandersetzung zwischen
den Verfechtern des Guten und den Vorkamp-
fern des Bessern das belustigte Wohlwollen einer
kultivierten Grossstdadterin angedeihen. Auf dem
Lande zu leben und die Natur zu beschwarmen
ist nie so leicht wie dann — die Autorin demon-
striert es sinnlich-trage —, wenn man nicht per-
sonlich fiir langer dazu verdammt ist.

An ihrem Beispiel zeigt sich, in wie hohem
Mass das Filmemachen bei Rohmer noch immer
davon bestimmt wird, dass hiibsche Frauen vor
der Kamera hiibsche Dinge tun. Die gewiss
belangvollen, aber dann doch nicht gar welt-

Arielle Dombasle in
L'ARBRE, LE MAIRE
LA MEDIATHEQUE

bewegenden Gegensitze wie die zwischen Stadt
und Land oder zwischen Natur und Kultur wer-
den vom schoneren Geschlecht halt lieber um-
armt und harmonisch in eins gefasst, um nicht
zu sagen einfach tiberspielt. Die Mdnner neigen
viel leichter zur Verscharfung der Konflikte. Was
sie zum Ausbruch bringen, legt so oft das Weib
wieder bei.

Ganz wie es Rohmer entspricht, gibt die
Politik selbst dann, wenn andauernd von ihr die
Rede ist, kein Thema her. Wie verhalten sich viel-
mehr — betrachtet man’s mit einem gewissen
komdodiantischen Ernst — eine Anzahl Figuren in
gegebener Lage, wenn von ihnen eine zwar nicht
besonders wichtige Entscheidung verlangt wird:
aber doch eine, die tiber den einzelnen, wie er
sehr wohl schon weiss, etwas aussagen wird?
Noch im Spass will es der Moralist wissen, und
noch wenn er kein Urteil fallt: die unterschiedli-
chen Haltungen machen’s aus.

Besonders weit hat sich Rohmer, so gese-
hen, seit den Tagen von LE SIGNE DU LION und
MA NUIT CHEZ MAUD nicht mehr entwickeln
mogen. L’ARBRE, LE MAIRE ET LA MEDIATHEQUE
wirkt wie aus den Sechzigern, weil er weder the-
matisch noch stilistisch mitzieht, nachdem es
sein Autor schon in den Achtzigern aufgegeben
hat, a jour zu bleiben. Der Film riickt in diesem
Sinn an denjenigen von Jacques Rivette heran.
JEANNE LA PUCELLE, die tiberlange Neuver-
filmung der Geschichte von Jeanne d’Arc (und
eine weitaus aufwendigere Produktion als die-
jenige Rohmers), mutet auf teilweise vergleich-
bare Art wie etwas aus tempi passati an.
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Lebensechte Geschichten,

geschichtsechtes Leben

Will sich da sichtlich mehr als einer der
betagten Pioniere der Nouvelle vague noch ein-
mal bewédhren, so kann eigentlich nur ein Dritter,
Alain Resnais, mit dem Ergebnis zufrieden sein.
Wie lasst sich die Wiederholung des Immer-
gleichen tiberhaupt noch vermeiden, wenn man
zwischen 1920 und 1928 geboren und als Veteran
des Kinos der Fiinfziger und Sechziger seit fiinf-
unddreissig bis vierzig Jahren mit dabei ist?
Rohmer und Rivette bleiben sich, wie man so
sagt, treu, und zwar bis dahin, wo das Gleich-
mass auch einmal aufhort, erstrebenswert zu
sein.

Resnais seinerseits nimmt sich zwar in sei-
nem Doppelfilm sMOKING und No smokING auch
nichts mehr vor, woran er nicht schon friither
unter anderer Form gearbeitet hdtte. Doch ver-
steht er es noch ein weiteres Mal, der Sache jenen
besonderen Dreh zu geben, der das Altvertraute
wenigstens schon einmal ungewohnt und radi-
kal aussehen lasst. Elemente von sMmokING und
NO SMOKING sind in zweien seiner fritheren Fil-
me anzutreffen. Tatsachlich thematisieren schon
LA VIE EST UN ROMAN von 1983 und m£LO von
1986, iiber ihre Fabeln hinaus, auch die Formen
des Erzahlens.

Noch wihrenddem sie’s ausiiben, kommen-
tieren sie die Eigenart des narrativen Handwerks
und illustrieren die Beschaffenheit der dabei ver-
wendeten Substanz. Und die Frage, zu der das
dann fiahrt, lautet: In welchem Mass sind Ge-
schichten lebensecht und ist das Leben sozusa-
gen geschichtsecht? Es miisste doch so etwas wie
die Summe der Geschichten sein — nicht anders,

MITTERNACHTS.

GESTANDNISSE
IN EINEM
SCHUPPEN

EIN MAN
PROTESTIERT,

EINE
SCHULE
FEIERT

EINE
EINFACHE

EINE N
HOCHZEIT ZEREMONIE

als sich umgekehrt die Geschichten als die Sum-
me des Lebens deuten liessen.

Denn je ausfiihrlicher sich einer mit der
Spannung zwischen Erleben und Berichten be-
fasst, umso haufiger fragt er sich wohl, wie das
eine ohne das andere iiberhaupt moglich ist.
Alles, was sich abspielt, drangt ja darauf, weiter-
gesagt zu werden; und alles, was sich noch nicht
zugetragen hat, mochte vorweggenommen sein.
Wer nicht rekapituliert, was sich ereignet hat,
der kapituliert wenigstens etwas vor, was sich
noch ereignen konnte (er “prakapituliert”).

In diesem Sinn scheint ein Dasein ohne
Mythos allenfalls theoretisch vorstellbar. Immer
miissen wir Tatsachen und Ideen in ausmalende
Rede, in anreichernde Schilderung und iiber-
hohende Dramatisierung umsetzen. Und ebenso
ldsst sich so etwas wie ein reiner Mythos nicht
wirklich denken, der sich in lauter schénen Wor-
ten und eindrucksvollen Gesten erschopfte. In
der Praxis zehrt er ja nicht von seiner eigenen
Substanz, sondern muss sich vom Faktischen
und vom Erdachten nidhren. Von der Realitdt und
von der Phantasie geht er aus, zu ihnen kehrt er
unweigerlich zuriick.

Komédie der Varianten

Indessen sind SMOKING und NO SMOKING
keine simplen Nachtrige zu etwas friiher schon
Vorgetragenem, wie das bei den Filmen von
Rohmer und Rivette der Fall ist. Im Gegenteil, LA
VIE EST UN ROMAN und MELO wirken (hinterher
gesehen) wie kluge, unerlédssliche Vorstudien zu
dem Doppelfilm, dem es nun vorbehalten bleibt,
das Grundthema erst auf den Punkt zu bringen.



SMOKING/NO SMOKING

Das Leben ist ein Roman oder ein Melodram.
Faktisch und wahr und wirklich ausgelebt ist
nur das, was sich in Erzahlung, in Mythos aus-
driickt. Aber wenn das stimmt (wie es die beiden
alteren Filme darstellen), dann gibt es, wie jetzt
SMOKING / NO SMOKING ausfiihrt, an der Frage
nach Identitdt und Individualitat kein Vorbei-
kommen mehr.

Der Doppelfilm hebt Identitdat und Indivi-
dualitat der dramatis personae auf. Der Abstrich
wird dadurch moglich, dass die Identitat und
Individualitat der Erzahlung nicht linger zahlt
und im besondern auch die Eindeutigkeit und
Unumkehrbarkeit ihrer Bewegung in der Zeit.
Sobald alles, was geschieht, sich auch anders zu-
tragen konnte (oder gar nicht), dann muss auch
jeder, dem etwas widerfahrt, ein anderer als er
selber sein konnen (oder niemand). Unzweifel-
haft ist einzig, dass es zwei Schauspieler gibt,
Sabine Azéma und Pierre Arditi. In der langen
Reihe von Szenen, die das Ganze ausmachen,
spielt sie alle Frauen-, er alle Mannerrollen. Nie
sind mehr als zwei Figuren gleichzeitig im Bild.
Die hiibsche Hauptdarstellerin darf viele hiib-
sche Dinge tun. Doch dafiir gesorgt wird lassig
nebenhin.

Als der Stoff, aus dem sich das Leben wirkt,
erscheint in dieser Komodie der Varianten letzt-
lich immer nur eines, namlich die fugenartig sich
selbst weitertreibende Folge von Dialogen zwi-
schen einem Mann und einer Frau. Was immer
geschieht (oder unterbleibt), es ist eine Folge der
nimmer endenden Auseinandersetzung zwi-
schen maskulinen und femininen Neigungen
und Verhaltensweisen. Der ganze fast fiinf-
stiindige Doppelfilm wirkt, je linger er dauert,

mehr und mehr wie ein einziges, gewaltiges
Zwiegesprach zwischen einer Sie und einem Er
in verschiedenen Verkorperungen und Lebens-
lagen.

Und dann gilt nattirlich, iiber allem: Plus
que ¢a change, plus c’est la méme chose. So, wie sich
die Szenen zu einem einzigen Dauergesprach
tiber die Geschlechtergrenze hinweg verlangern,
so verschmelzen die verschiedenen mannlichen
und weiblichen Figuren zu je einer einzigen
Figur des einen und andern Geschlechts. Arditi
spielt die Rollen eines Schuldirektors/Schul-
rats/Hausmeisters / Trottelgreises. Mit Vornamen
heisst er Toby/Miles/Lionel/Joe, mit Nach-
namen Teasdale/Coombes/Hepplewick (unter
letzterem stellt er Vater und Sohn dar). Azéma
tritt ihm als Dienstbotin/Pensionierte/Sekre-
tarin/Hausfrau (als letztere unter zwei verschie-
denen Identitdten) entgegen. Sie heisst Celia/
Rowena/Sylvie/Josephine/Irene und Teasdale/
Hamilton/Bell/Coombes/Pridworthy.

Balance der Freuden und Leiden

Doch ist es dann nicht etwa so, dass nun
das Prinzip der Alternative souverin obenauf-
schwinge. Im Gegenteil, die grosse Aufheberin
hebt sich auch noch selber auf. Denn Plus que ¢a
change, plus c’est la méme chose heisst auch, dass
es am Ende keinen Unterschied macht, ob Celia
zum Beispiel ihrem Toby, mit dem sie zu Beginn
verheiratet ist, davonlauft, um neu anzufangen,
oder ob umgekehrt er, Toby, das gleiche ihr,
Celia, antut oder ob beides gleichzeitig geschieht
oder hintereinander keins von beiden oder ob
die gleichen vier Alternativen etwa zwischen
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Miles und Rowena in einer andern oder in der
gleichen Reihenfolge durchgespielt werden.

Was immer Tatsache wird oder es werden
konnte oder hatte werden konnen, die Summe
der Probleme, die Balance der Freuden und Lei-
den bleibt oder bliebe sich immer gleich. Die
Variante ist ja immer nur denkbar; sowie sie sich
verwirklicht, verschwindet sie als Moglichkeit.
So gesehen, kommt ihr keine wirkliche, immer
nur eine hypothetische Bedeutung zu, und sie ist
letztlich bloss Einbildung, weil sich immer nur
eine Realitdt aufs Mal leben lasst. Das Leben ist
insofern kein Theaterstiick, als man nicht so bald
ein anderer wird, wie Arditi und Azéma wieder
in einen andern Part schltipfen.

Der englische Dramatiker Alan Ayckbourn,
der das Mammutbiihnenstiick ersonnen und un-
ter dem Titel «Intimate Exchanges» publiziert
hat (eine integrale Auffithrung hat es bisher aus
Langegriinden nicht gegeben), schreibt die Kom-
binationen in einer gewissen Folge vor. Doch tut
er es sicher im Bewusstsein, dass von seiner
ganzen Eigenart her kaum ein Text der Theater-
literatur so sehr wie dieser geradezu verlangt,
alles Festgelegte wieder loszulegen. Unverriick-
bar kann bei dem Stoff (wenn’s denn im Sinne
des Wortes ein solcher ist) wirklich nur die Idee,

die Anlage selber sein, doch die lautet gerade:
mobil bleiben.

Woraus der wichtigste Unterschied zwi-
schen SMOKING / NO SMOKING und L’ARBRE, LE
MAIRE ET LA MEDIATHEQUE und JEANNE LA
PUCELLE erst ersichtlich wird. Wo Rohmer und
Rivette im Franzosischen Allzufranzdsischen
eingeklemmt scheinen, da bleibt Resnais dispo-
nibel und risikofreudig und weitet seinen Hori-
zont noch einmal aus (aber ohne etwa Aufwand
um des Aufwandes willen zu betreiben). Und er
bringt es zum Beispiel wider alles Erwarten fer-
tig, aus etwas durch und durch Englischem
etwas ganz und gar Gallisches zu machen, doch
ohne den urspriinglichen Charakter der Sache zu
verderben. So etwas wie ein aktueller Internatio-
nalismus tritt bei ihm an die Stelle des Provin-
ziellen, das Rohmer sucht, und des Histori-
sierenden, dem Rivette erliegt. Zum Gliick gibt
es so viele verschiedene Arten, sich selber treu
zu bleiben!

Pierre Lachat @

L’ARBRE, LE MAIRE ET
LA MEDIATHEQUE

Die wichtigsten Da-
ten zu L’ARBRE, LE
MAIRE ET LA MEDIA-
THEQUE (DER BAUM,
DER BURGERMEISTER
UND DIE MEDIA-
THEK):

Regie,
Buch: Eric Rohmer;
Kamera: Diane Bara-
thier; Schnitt: Mary
Stephen; Musik:
Sébastien Erms; Ton:
Pascal Ribier.

Darsteller (Rolle):

Pascal Greggory
(Julien Dechaumes),
Arielle Dombasle
(Bérénice
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Beaurivage), Fabrice
Luchini (Marc
Rossignol), Clémen-
tine Amouroux
(Blandine Lenoir),
Frangois-Marie
Banier (Régis Lebrun-
Blondet), Michel
Jaouen (Antoine
Pergola), Jean
Parvulesco (Jean
Walter), Frangoise
Etchegaray (Mme
Rossignol), Galaxie
Barbouth (Zoé
Rossignol), Jessica
Schwing (Véga
Dechaumes),
Raymonde Farau
(Sekretirin),

Manuella Hesse.
Produktion:
Compagnie Eric
Rohmer; Produzentin:
Frangoise Etchegaray.
Frankreich 1992.
Farbe; Dauer: 105
Min. CH-Verleih:
Sndﬁ, CL’H(’Z’L’,’ D-
Verleih: Prokino,
Miinchen.

Die wichtigsten
Daten zut SMOKING /
NO SMOKING!

Regie:
Alain Resnais; Buch:
Alain Resnais, nach
dem Theaterstiick

«Intimate Exchanges»
von Alan Aykbourn;
Bearbeitung und
Dialoge: Jean-Pierre
Bacri, Agnes Jaoui;
Kamera: Renato
Berta; Kamera-
Assistenz: Jean-Paul
Torraille, Alexandre
Monnier; Schnitt:
Sylvette Baudrot; Set
Design: Jacques
Saulnier; Zeichnun-
gen: Floc’h; Kostiime:
Jackie Budin; Make-
up: Jackie Reynal;
Frisuren: Patrick
Villain; Ton: Bernard
Bats, Pierre-Yves
Bruneel.

Darsteller (Rolle):
Sabine Azéma (Celia
Teasdale, Sylvie Bell,
Irene Pridworthy),
Pierre Arditi (Toby
Teasdale, Miles
Coombes, Lionel
Hepplewick, Joe
Hepplewick) in
SMOKING 1nd Sabine
Azéma (Celia
Teasdale, Rowena
Coombes, Sylvie Bell,
Irene Pridworthy,
Josephine Hamilton),
Pierre Arditi (Toby
Teasdale, Miles
Coombes, Lionel
Hepplewick) in NO
SMOKING.

Produktion:
Arena Films, Caméra
one, France 2 Cinéma,
mit der Beteiligung
von Canal+, Centre
National de la
Cinématographie,
Procirep, Alia Film
(Rom), Vega Film
(Ziirich); ausfiih-
render Produzent:
Bruno Pesery; asso-
ziierter Produzent:
Michel Seydoux.
Frankreich 1993.
35mm, Farbe; Dauer:
140 Min., 145 Min.;
CH-Verleih:
Filmcooperative,
Ziirich.
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«Es lohnt sich, Risiken einzugehen»

Gesprdch mit Michel Lonsdale

LA MARIEE ETAIT
EN NOIR Regie: Frangois
Truffaut

rmeutLenin [hre Filmographie umfasst viele
Filme. Sie haben mit Regisseuren wie Orson
Welles, Francois Truffaut, Louis Malle, Marcel
Hanoun, Marguerite Duras gearbeitet. Machen
Sie einen Unterschied zwischen den Autoren-
filmen, den experimentellen und den kommer-
ziellen Filmen?

micHeL LonspaLe Die Schauspielerei ist ein
Beruf, in dem man, vor allem wenn man an-
fangt, nicht immer wahlen kann. Meine Lehre-
rin Tania Balachova sagte immer: Zuerst mus-
sen Sie alles spielen, was man Ihnen offeriert.
Ich spielte um herumzukommen, denn man
lernt seinen Beruf, indem man rumkommt, und
ich hatte das Gliick, sehr rasch sehr schone
Rollen zu bekommen. Jean-Pierre Mocky hat
mir eine sehr gute Rolle in LES sNoBs angeboten,
obwohl ich fiir die Rolle noch nicht sehr ge-
eignet war, es fehlte noch etwas die Technik,
wie man sagt. Aber etwa nach LA MARIEE ETAIT

EN NOIR und BAISERS VOLES von Truffaut kam
der Moment, wo ich auswéahlen konnte. Manch-
mal sind mir gute Rollen angeboten worden,
manchmal musste ich mir meinen Lebensunter-
halt verdienen, also habe ich Konzessionen
gemacht. Es macht Freude zu spielen, deshalb
ist es sicher besser, zu spielen als nicht zu
spielen.

riLmeucLerin Was haben Sie wahrend der
dreijahrigen Ausbildung bei Tania Balachova
gelernt?

micHeL LonspALE Sie hat mich die Freiheit
gelehrt. Sie hat mich ein zweites Mal zur Welt
gebracht. Sie hat mich gelehrt, Dinge zu tun, die
ich mir nie zugetraut hitte. Sie hat mich dar-
uber aufgeklart, dass ich Gewalt / Unge-
stim /Heftigkeit habe, und sie hat mir vor
allem eine Idee, eine bestimmte Vorstellung
davon vermittelt, was es heisst, Schauspieler zu
sein. Das ist das wichtigste. Gute Lehrer sind
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THE TRIAL
Regie: Orson Welles

ch traute
meinen Ohren
nicht, raste aber
zu den Studios
von Billancourt
und traf dort
diese gewaltige
Gestalt, die sich
ausschiittete vor
Lachen — Orson
Welles.»

DOUCE ENQUETE SUR
LA VIOLENCE
Regie: Gérard Guérin
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Leute, die ein Ideal vermitteln, eine Art, diesen
Beruf aufzufassen.

emeutLenin: Und gleich nach dieser Aus-
bildung begann fiir Sie die Karriere sowohl auf
dem Theater wie im Film?

micueL Lonspate Anfanglich mehr auf dem
Theater als ich dachte. Denn ich war mit dem
Kino grossgeworden. Ich kannte das Theater
gar nicht. Ich habe es erst mit zwanzig Jahren
entdeckt. Das Kino nahm meine ganze Auf-
merksamkeit in Beschlag, mit Sorgfalt und Lei-
denschaft. Als ich jung war, sah ich alle Filme,
kannte alle Regisseure, alle Schauspieler. Ich
war fasziniert und sehr bewegt von der Art, wie
etwa Spencer Tracy, Katherine Hepburn,
Charles Laughton, Michel Simon spielten. Ich
wollte es wie sie machen.

Das Theater wurde mir einfacher ge-
schenkt. Ich hatte viel weniger Lampenfieber
als beim Film. Wie immer, wenn man etwas
unbedingt will, lahmt einen das Lampenfieber.
Das Theater ist beinahe zweitrangig fiir mich.
Obwohl ich da meine Ausbildung gemacht
hatte, und es war immerhin im Theater, wo
mich die Filmleute bemerkt haben.

rmeuctenn Nach welchen Kriterien wihlen
Sie Ihre Rollen aus?

micueL onspate Nun, zu den Kriterien gehort
unter anderem auch, dass Marcel Hanoun mir
sehr schone Rollen angeboten hat. Und bei
Orson Welles hatte ich kein Wortchen mitzu-
reden. (lacht) Ehrlich, ich weiss nicht, was ich
da zu wihlen gehabt hatte.

rmeutterin Erinnern Sie sich an die
Umstédnde ihrer Begegnung?

mickeL Lonspate Sehr genau. Er drehte THE
TRIAL in Paris und erwartete die Ankunft von

Charles Laughton fiir die Rolle des Advokaten,
er selbst hatte fiir sich die Rolle des Priesters
vorgesehen. Laughton konnte nicht kommen, er
war bereits zu krank und zu alt, und Welles
beschloss, die Rolle des Advokaten selbst zu
iibernehmen. Damit wurde die Rolle des Prie-
sters frei, und er hat schnell, schnell jemanden
gesucht. Anthony Perkins besuchte zufélliger-
weise das Theater, wo ich mit Laurent Tertzieff
in «The Zoo Story» von Edward Albee spielte.
So wusste er, dass ich englisch sprach, und
sagte zu Welles, er habe einen jungen Schau-
spieler gesehen, der englisch spricht. So kam
ich eines Abends heim und fand eine kleine,
von unserer spanischen Angestellten geschrie-
bene Notiz, die besagte: M. Wilies hat angeru-
fen, bitte unter dieser Nummer zuriickrufen.
Ich rufe an: «Ich mochte gerne mit Monsieur
Wilies sprechen» und hére: «No, it’s a mistake.
I'am Orson Welles.» (lacht) Ich sagte, das sei
wohl ein Scherz. Aber «Yes, yes, I rang you up.
I want to see you.» Ich traute meinen Ohren
nicht, raste aber zu den Studios von Billancourt
und traf dort diese gewaltige Gestalt, die sich
ausschiittete vor Lachen. Ich glaube, er war
sogar ein bisschen beschwipst, wie es 6fters
vorkam. Er begriisste mich: «Hello Mr. Lons-
dale, how are you? How is your play?» und

LA MARIEE ETAIT
EN NOIR
Regie: Frangois Truffaut

«Es war eine
schwindel-
erregende Nacht.
Es war eine
kleine Rolle.
Aber Orson
Welles hat mir
so viel Vertrauen
eingeflisst, er
war so zuvor-
lkommend, weil
er die Schau-
spieler
bewunderte.»

stellte mir die Fragen eines Theatermannes: Hat
es Leute? Ist das Publikum zufrieden? Er starrte
mich etwas an, aber er lachte. Ubrigens lachte er
allein, ich wusste nicht, worliber er lachte. Er
hatte ein ungeheures, ein pantagruelisches
Lachen. Und dann sagte er, ob ich mit ihm
drehen wolle. Ich glaubte zu traumen: Das ist
nicht moglich, der grosse Welles bittet mich,
etwas flr ihn zu machen.

BATEAUX

rumeuctenin Das verlief dann ohne Probe?

micueL LonspaLe Das war ein unwahrschein-
liches Ding, sehr schwierig zu machen. Aber er
war zufrieden, zuvorkommend, fragte mich alle
fiinf Minuten: «Are you happy Mr. Lonsdale?
What can I do for you?» (lacht) Er spiirte sehr
genau, dass ich beinah vor Angst starb, und die
Szene ist dann sehr gut gelaufen.

rumsucterin: Was waren seine Anforde-
rungen, wie hat er Sie auf dem Set gefiihrt?

micueL Lonspate Es war technisch sehr
kompliziert. Es war eine Einstellung, die wohl
finf Minuten dauerte. Da war die Kamera, da
Herr K., von Anthony Perkins gespielt, der in
die Kirche eintrat, umherwandelte, die Kamera
stieg dann zur Kanzel hoch, man sah den Prie-
ster, der seine Rede hielt, die Kamera tauchte
wieder ab, kehrte zwischen den Saulen zuriick.
Man hat achtzehn Aufnahmen gemacht. Das
machte mir Eindruck, gar nicht einfach das
Kino. Dann gab es noch eine Szene, mit nur
einer Aufnahme. Ich hatte vollig die Orientie-
rung verloren, war aber gleichzeitig wie ver-
zaubert. Es war eine schwindelerregende Nacht.
Es war eine kleine Rolle. Aber Orson Welles hat
mir so viel Vertrauen eingefldsst, er war so
zuvorkommend, weil er die Schauspieler
bewunderte.

Fumeuttenin: Ein Eindruck eines sehr
genauen Patron, anspruchsvoll, der alles sieht?

micket LonspaLe Ich hatte immerhin einige
Filme gemacht, wenn auch nicht sehr besondere
neben LES sNoBs. Und plotzlich sah ich dieses
Unternehmen, diese in eine Kathedrale ver-
wandelte Gare d’Orsay. Das war unerhort. Ich
glaubte zu traumen. Es war grossartig, es war
klug, es war ...

! o
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PAPA LES PETITS

Regie: Nelly Kaplan

Es war sehr nobel von Welles, mir nicht zu
erzdhlen, dass er die Rolle, die ich spielte, flir
sich vorgesehen hatte. Das hitte mich vollig
umgeworfen. Ich hitte geglaubt, ich kénnte das
nicht. Er hat es mir nie gesagt. Ich erfuhr es
Jahre spater, als er es in einem Interview
erzdhlte.

rumeuceniv: Wurden Sie oft von Regisseuren
ausgewahlt?

micneL LonspaLe Wissen Sie, wenn man jung
ist, wahlt man gar nichts aus. Nach Welles kam
Truffaut, dann hat mich Losey eines Abends, als
er in Norwegen NORA drehte, angerufen. «Mr.
Lonsdale, I want to meet you.» Ich habe nie
verstanden, wer ihm von mir erzahlt hat. [ch
habe nie erfahren, wie er zu meiner Telefon-
nummer kam. Kurz, es gibt von Zeit zu Zeit
grosse Uberraschungen, wunderbare Leute
rufen einen an.

Auch bei THE DAY OF THE JACKAL war es
dhnlich. Fred Zinnemann schlug mir eine kleine
Rolle vor. Ich weiss nicht, was mich da gepackt
hatte, ein cul au monstre. Ich sagte, diese kleine
Rolle interessiert mich nicht. Ich mochte gerne
die Rolle des Inspektors spielen. Zinnemann
musterte mich: «You are much to young.»
«Wissen Sie, man kann sich dlter machen im
Film.» Er war verbliifft, dass ein so junger
Schauspieler es wagte, ihm, eine Art Gott von
Hollywood, so etwas zu sagen. Aber es hat ihn
beriihrt, dass ich natiirlich war und das sagte,
was ich von der Rolle des Inspektors dachte.
Und er gab sie mir.

Es gibt noch etwas Erstaunliches. Zehn
Jahre frither spielte ich in BEHOLD A PALE HORSE
von Zinnemann. Damals sagte er mir, ich bin
zufrieden mit dem, was Sie gemacht haben,
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DETRUIRE, DIT-ELLE
Regie: Marguerite Duras

«Bei MOONRA-
KER muss man
sich amiisieren,
das ist ein
Comic, das ist
fiir Kinder, mit
dem Riesen, der
vorkommt. Es
ist iibrigens
amiisant, diese
Rolle einmal in
seinem Leben
gespielt zu
haben.»

MOONRAKER
Regie: Lewis Gilbert

m FILMBULLETIN 2.84

eines Tages werde ich Sie anrufen. Gut, er hat
zehn Jahre dazu gebraucht, aber er hat es getan.
Das ist doch erstaunlich. Er hat sich an einen
jungen Schauspieler erinnert — grosse Leute
erinnern sich, sie sagen so was nicht nur ins
Blaue hinaus.

rmeuctenn Kommen wir auf Thre Auswahl-
kriterien zurtick.

micuer LonsoaLe Ich kenne die armsten Filme,
die es gibt. Ich habe welche fiir nichts gemacht,
es gibt beinahe solche, wo ich bezahlt habe fiirs
Drehen. (lacht) Wenn ein Stoff mir sehr gut
gefdllt, mache ich es ohne Bedingungen: Die
Filme von Marguerite Duras habe ich beinahe
fiir nichts gemacht. Es gibt aber auch luxurigse
Filme, die ich iiberhaupt nicht verleugne, sei es
LE NOM DE LA ROSE, sei €s THE DAY OF THE
JACKAL oder sogar MOONRAKER.

Bei MOONRAKER muss man sich amiisieren,
das ist ein Comic, das ist fiir Kinder, mit dem
Riesen, der vorkommt. Lois Child qualte sich
mit der Psychologie ihrer Figur. Lewis Gilbert,
der Regisseur, sagte zu ihr: «Aber nein, Lois, ich
verlange nur, dass Sie etwas fiir Kinder spielen.
Suchen Sie nicht zu lange, versuchen Sie nicht,
etwas auf einer zweiten Ebene zu spielen, nicht
bei James Bond. Seien Sie ganz einfach.» Sie war
etwas enttiuscht, weil sie dachte, sie spiele die
Rolle ihres Lebens. Aber nicht doch, die Mad-
chen in den James-Bond-Filmen haben lippig,
schon zu sein. Man soll nicht mehr erwarten.

Es ist iibrigens amtisant, diese Rolle
einmal in seinem Leben gespielt zu haben. Ich
mag es, an Orten zu sein, wo man mich nicht
erwartet. Wenn man mich fragt: «Wie geht das,
von Duras zu MOONRAKER, von James Bond zu
Duras?» Dann sage ich, das macht den Reich-

tum eines Schauspielers aus. Als Schauspieler
hat man sehr elastisch zu sein, man darf sich
nicht in einem Genre verschanzen. Mein
Schauspieler-Ideal ist es, sehr Abwechslungs-
reiches, sehr Unterschiedliches zu spielen.

Ich kenne die ganze Bandbreite des
Reichtums und der Armut des Kinos. Der gut
ausgestattete, reiche Film hat die Sorge, dass
die Produzenten ihr Geld wieder einbringen
wollen. Wahrend das Risiko, mit jiingeren
Regisseuren zu arbeiten, darin besteht, dass sie
nicht genau wissen, was sie wollen. Aber man
muss die Jungen ermutigen, muss ihnen dabei
helfen, ihre Personlichkeit zu realisieren, kann
ihnen Fehler ersparen.

rumeuLtemn: Was entscheidet dartiber, auf
welche Abenteuer Sie sich einlassen?

mickeL Lonspate Das ist ganz einfach die
Qualitat der Leute. Marguerite Duras kenne ich
gut, weil ich mehrmals auf dem Theater mit ihr
zusammengearbeitet habe. Sie hat sich meine
Zuneigung sehr friith gesichert. Sie hitte irgend-
was vorschlagen konnen, ich hitte es gemacht.
Man kennt sich, man gehort zur selben geisti-
gen Familie, man mag sich. Da ist es evident:
wenn sie eine Arbeit vorschldgt, akzeptiere ich
sofort.

Und bei Leuten, die ich nicht kenne, hangt
es davon ab, wie ein Regisseur von seinem
Stoff, den Rollen, spricht. Es gibt Leute, die sehr
gut von ihrem Film sprechen kénnen und ihn
schlecht realisieren. Es gibt andere, die stottern,
unklar sind, und sie machen eine hervorragen-
de Arbeit. Man folgt etwas der eigenen Nase.
(lacht) Aber natiirlich weiss ich nicht wirklich,
wie es sein wird: manchmal tiberraschend,
manchmal enttauschend. Das ist ein Beruf, wo
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«Buiiuel ist eine
Art Magier.

Ich lernte ihn
sehr spiit
kennen, er war
beinah achtzig
Jahre alt. Aber
da war sofort
ein Einver-
stindnis, ein
kleines Blitzen
im Auge.»

LE FANTOME DE
LA LIBERTE
Regie: Luis Buriuel

man nie genau weiss, in was man die Fiisse
setzt.

FumsuLLenin Ist es schwierig, Leute mit einer
verwandten Grundauffassung zu finden?

micHeL Lonspace Man sucht sie nicht, sie
finden sich. Es gibt Leute, die tauchen auf, und
man hat sofort begriffen, dass sie die gleiche
Sprache sprechen. Andere bleiben einem fremd.
Glicklicherweise gibt es viel Sympathie, viele
Kontakte. Es ist wie im Leben, es gibt Leute, die
man nicht sieht, und andere, die zu Freunden
werden.

rmeuLLenn [st Bufiuel einer von ihnen?

micHer LonspaLe Ja sicher. Buiiuel ist eine Art
Magier. Ich lernte ihn sehr spat kennen, er war
beinah achtzig Jahre alt. Aber da war sofort ein
Einverstdndnis, ein kleines Blitzen im Auge. Ich
kannte José Bergamin, ein spanischer Philo-
soph, den er sehr mochte. Als ich von Bergamin
sprach, leuchteten seine Augen: «Sie kennen
Bergamin?» Es hat sich sofort eine Beziehung
gekntipft. Es braucht oft nur wenig, um Sym-
pathie auszuldsen: ein Gebiet, das man kennt,
einen gemeinsamen Freund, ein Land, das man
bereist hat, ein Bistro, in dem man den gleichen
Apéro getrunken hat.

rumeuLLetin Eine Freundschaft, die der
Priifung in der gemeinsamen Arbeit ausgesetzt
ist.

micueL Lonspate Auf dem Theater ist die
Arbeit sicher dichter, langer als beim Film, denn
man probt wahrend rund anderthalb Monaten.
Im Kino hat man keine Zeit, viel zu proben. Das
Kino ist die Kunst des Spontanen, dessen was
aus dem Augenblick geschaffen, aus dem Mo-
ment improvisiert wird, wihrend das Theater es
erlaubt, sich wirklich kennenzulernen. Mit

SEULS
Regie: Francis Reusser

Bunuel habe ich wahrend einer Woche gearbei-
tet, ich habe ihn gesehen, aber er war beschaf-
tigt. Er hat damals auch keine Freundschaften
mehr geschlossen, denn er hatte inzwischen zu
viele Freundschaften iiberlebt. Ich habe ihn
gekreuzt, es wurde keine bestindige Freund-
schaft. Mit Losey dagegen habe ich mich auch
ausserhalb der Dreharbeiten viel getroffen. Er
mochte es, wenn man vorbeikam, um mit ihm
zu reden, ihm einen Besuch abstattete, auf ein
Glaschen vorbeikam. (lacht)

rumeucterin: Was erwarten Sie von den
Regisseuren, im besonderen den Filmregisseu-
ren, an sogenannter Schauspielerfiihrung?

micner Lonsoae Ich mag natiirlich jene, die
einem vertrauen, denn man hat ja Lust, etwas
zu zeigen, sich auszudriicken. Wenn die
Regisseure dies akzeptieren, auf mein Spiel
eingehen, bin ich sehr zufrieden. Manchmal
wollen sie einen anders, aber warum nicht. Es
ist ein geschmeidiger Beruf. Wenn der Regis-
seur etwas Schwieriges, aber Verntinftiges will,
macht man das gerne.

mumeuiceniv Verdeutlichen Sie diese Alche-
mie zwischen dem, was Sie Lust haben, zu tun,
und dem, was Ihre Rollen verlangen.

mickeL Lonsoate Das habe ich eher auf dem
Theater erlebt, wo man mehr Zeit hat, eine
Person einzukreisen und ihre Tiefe auszuloten.
Claude Régy etwa hat mich des 6ftern angehal-
ten, meine Art zu spielen ganz zu verandern.
Aber immer mit guten Griinden. Deshalb habe
ich es gemacht, und es war eine bemerkens-
werte Bereicherung. Man bekommt Berufs-
gewohnheiten, man kommt irgendwie zurecht,
man weiss sich zu helfen, damit es nach etwas
aussieht. Aber ein guter Regisseur kann einem
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«Cocteau sagte
Zu seinen
Feunden:
“Oberrascht
mich! Aber
man muss auch
sich selbst
tiberraschen.»
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ERENDIRA
Regie: Ruy Guerra

erstaunliche Dinge abverlangen, Unverhofftes.
Man hat ein wenig Angst, weil man es sich
nicht gewohnt ist. Aber es lohnt sich, Risiken
einzugehen.

Man muss sich bemiihen, vielfaltig zu sein,
sich nicht darauf einzulassen, die gleiche Rolle
allzu lange zu spielen. Andernfalls wird man in
einer bestimmten Kategorie klassifiziert, aus
der man nicht mehr herausgelangt. So wie es
mir etwa mit der Rolle des Kommissars er-
gangen ist. Als man mich immer wieder fragte,
ob ich die Rolle des Kommissars tibernehme
wolle, musste ich mir sagen, stop, sonst werde
ich noch zum ewigen Kommissar. (lacht)

rumeucterin Was ist die Technik Thres
Berufs?

mickeL Lonspace Die Technik ist das, was
kommt, ohne dass man sich versieht. Indem
man viel spielt, lernt man viele Dinge kennen.
Man weiss, dass man da rasch, wirkungsvoll zu
sein hat, man weiss, wie man bestimmte Dinge
arrangiert.

Manchmal ist man nicht inspiriert, dann
muss man sich unbedingt wieder fangen und
seine Eingebung wieder finden. Manchmal ist
man miide, man verlasst sich auf sein Hand-
werk, man funktioniert. Dann muss man un-
bedingt ein Mittel finden, diese Haltung zu
durchbrechen, denn wenn dieser Beruf zur Ge-
wohnheit, zu etwas Geldufigem wird und man
immer das Gleiche spielt, wird es uninteressant.
Man muss Risiken eingehen und sich selbst
iiberraschen. Cocteau sagte zu seinen Feunden:
«Uberrascht mich.» Aber man muss auch sich
selbst tiberraschen.

rmeutLeniv Thre ganze Karriere mit den
unterschiedlichsten Engagements zeugt von

dieser geistigen Beweglichkeit.

micHeL Lonspate Ich liebe diese Mannigfaltig-
keit. Ich habe nie einer Truppe beitreten wollen,
weil ich nicht immer mit den gleichen Leuten
zusammenarbeiten wollte. Man muss sehr
wachsam sein und wagen, riskante Dinge zu
tun, unerwartete.

pumeucLenin Ist Improvisation Teil Threr
Spielmethode?

micHeL LonspaLe Die Improvisation hat mich
befreit. Zu Beginn habe ich wie ein Verrtickter
geschuftet. Eines Tages sagte der Lehrer zur
Klasse: Wir improvisieren. Und das hat mich
vollig befreit. Es wurde mir bewusst, dass man
die Worte sprechen und etwas ganz anderes
spielen konnte, dass Improvisieren unbedingt
notwendig ist fiir die Spontaneitat, fiir die Lust,
Unvorhergesehenes zu machen.

rumsutLerin Welche Regisseure haben die
Wichtigkeit der Improvisation fiir die Entwick-
lung der Rollen erkannt?

micHeL LonspaLe Sicher Truffaut in BAISERS
VOLES, wo er mir einen Entwurf gab und mir
sagte: Improvisieren Sie. Rivette auch, wo wir
alles improvisiert haben. Ich habe in der
Zwischenzeit aber auch gelernt, in ganz genau
erarbeiteten Entwiirfen zu improvisieren.

rLmeuLenin Sie sind eher geizig mit Ihren
Bewegungen, Sie spielen im allgemeinen nicht
expansiv.

mickeL Lonspace Ich bin gross, kraftig,
bewege mich schwerfillig, nicht schnell, gehe
nicht gerne physische Risiken ein, ich renne
nicht, reite nicht. Es gibt die Vifen, die Schnel-
len, die Nervosen, die Weichen. Es gibt von
allem, gliicklicherweise, in diesem Beruf. Ich
bin eher ein unermtdlicher Typus. (lacht). Das



«Es gibt Regis-
seure, die

die Schauspieler
nicht fiihren
konnen:

Sie haben nicht
allzu viel
Initiative; es
erleichtert sie,
nicht fiihren

zu miissen, denn
es ist schwierig
zu fiihren,

wenn man nicht
weiss wie.»

ERENDIRA
Regie: Ruy Guerra

ist meine Natur. Ich bin froh, dass man mir
keine allzu korperlichen Rollen gibt, wo ich
plotzlich Faustschlage austeilen miisste; nein,
keine Gewalt, warum auch? Etwas Manuelles
zu tun zu haben, das mag ich. Wenn man beim
Spielen etwas zu tun hat, zum Beispiel etwas
auf der Schreibmaschine tippt, ist das hervorra-
gend, denn man ist manuell beschaftigt und die
Worte kommen einfach so, ohne Anstrengung.

riLmeuLLetin Wie treten Sie in eine Rolle ein,
nahern Sie sich ihr, machen sich mit ihr
vertraut?

micneL LonspaLe Es ist eine Alchemie, eine
Art von Nahrung durch die Worte, die man zu
sagen hat. Man nimmt sie, man kaut sie wie
Kiihe auf der Weide, miam miam ... man
wiederholt den Text. Und langsam schleicht er
sich in Thren Korper ein, in Ihre Zellen, in Thr
Gedaichtnis, in Thre Art zu sprechen. Man
schliipft nicht in die Haut der Rolle, es ist die
Rolle, die in Thre Haut schliipft. Die gute Begeg-
nung geschieht auf halbem Weg, wenn Sie zur
Halfte die Rolle sind und die Rolle zur Halfte
Sie. Sie farben die Rolle mit Ihrer Personlich-
keit, und Sie modifizieren sich gemdss der
Rolle.

rumsutenin Es gibt also Rollen, die es Thnen
ermoglichten, sich besser kennenzulernen?

mickeL Lonsoate Aber ja, es gibt Rollen, die
mir erlaubt haben, in mir unvermutete Dinge zu
bemerken: Gewalt, Gebriill, Schreie. Ich wusste
nicht, dass ich das kann, weil ich eher schiich-
tern, eher zurtickhaltend war. Das Theater hat
mich gelehrt, mich auszudriicken, Dinge zu tun,
von denen ich nie geglaubt habe, ich konnte sie
tun.

rumeuLenin Sind Sie ein Schauspieler, der
mit dem Regisseur diskutiert, der seinen
Anweisungen widerspricht, den Text veran-
dert?

mickeL Lonspace Manchmal, wenn man allzu
banale, uninteressante Dinge verlangt, versuche
ich etwas Farbe in sie hineinzubringen. Vor
allem junge Regisseure kennen sich zu wenig
aus und erwarten, dass man alles selber macht.
«Wie willst du, dass ich dies spiele?» «Ich weiss
nicht, du weisst, wie es zu machen ist.» Ich
antworte: «Aber nein, ich kann es so oder so
spielen. Man kann es etwa so oder so machen.»
«Ah, mach es, wie du es empfindest.» Na ja.
(lacht) Sie haben nicht allzu viel Initiative; es
erleichtert sie, nicht fiihren zu miissen, denn es
ist schwierig zu fithren, wenn man nicht weiss
wie. Es gibt Regisseure, die die Schauspieler
nicht fithren kénnen. Und es gibt andere, die
kommen mit phantastischen Ideen. Dieser Beruf
ist gliicklicherweise voller Uberraschungen.

rumeutLerin Wie arbeitet ein Regisseur, der
Bescheid weiss?

mickeL LonspaLe Das ist jemand mit einer
Wahrnehmung, mit dem Verlangen, dass dies
oder jenes so ausgedriickt werden soll. Er hat
eine Vision eines Verhaltens, er wiinscht sich,
dass diese oder jene Charaktere etwas so oder
so machen. Er weiss, wie die Figur sich bewe-
gen, was sie sagen wird. Es gibt Leute, die eine
sehr genaue Vorstellung haben, und andere, die
ein bisschen schwankend sind. Ein guter
Regisseur nimmt einen in seine Vorstellungs-
welt mit, sagt, das wirst du so tun, und dann
nimmst du dir Zeit, bevor du sprichst, du
kannst auf eine Eingebung warten. Es ist
jemand, der aus Instinkt weiss, dass die Dinge

FILMBULLETIN 2.84



w
2
<
=z
frs
2
<
I
<
=

SIEUR KLEIN
: Joseph Losey

m FILMBULLETIN 2.84 FILMBULLETIN 2.94 m




NAHAUFNAME

«Es ist die
Persinlichkeit,
der starke
Charakter, die
den Schauspieler
ausmachen.»

L™
A0
it~

THE PASSAGE
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THE PASSAGE
Regie: Jack Lee Thompson

nicht von selbst entstehen, dass es Zeit braucht,
jemand der aufmerksam ist, jemand, der den
Durchblick, der etwas zu sagen hat und es mir
durch seine Art zu sein, zu reden vermittelt,
und durch das, was er mir tiber die Rolle, tiber
den Film, seine Sehnstichte sagt.

rumeuctern: Haben Sie das Gefiihl, histo-
rische Perioden der Darstellungskunst durch-
lebt zu haben? Nachkriegszeit, die fiinfziger,
sechziger Jahre — Nouvelle vague, man dreht
draussen, ohne genaues Drehbuch. Haben Sie
diese Epochen vorbeiziehen gespiirt?

micuer LonspaLe Ich war sehr zufrieden, als
die Nouvelle vague begann, denn als junger
Schauspieler wollte man alles anders machen.
Bei einem Film wie LES 400 cOUPs, mit seinen
Plan-Sequenzen, atmete man auf, hatte das
Gefiihl, jenen Akademismus zu verlassen, den
ich aus meiner im Kino verbrachten Jugendzeit
kannte. Ich hatte viele schéne Filme gesehen,
aber man war doch sehr erleichtert, dass es
noch andere Méglichkeiten gab, sie zu machen.

FmeuLLenn [st es nicht ironisch, einerseits
fiir Truffaut zu spielen und dann auf Carné
zuriickzukommen, der gerade von dieser
Nouvelle vague verschrieen wurde?

micueL Lonspate Ich habe LES Assassins DE
L’orpRE mit Carné gemacht, weil Jacques Brel,
den ich sehr mochte, mitspielte. Alle meine
Szenen waren mit ihm, und ich dachte, es wire
sehr erfreulich, mit ihm zu spielen. Mit Carné
wird man sehen, sagte ich mir. Es war dann
nicht einfach, und das Resultat war auch nicht
besonders.

THE DAY

OF THE JACKAL
Regie:

Fred Zinnemann

rmeuLcerin: Welches Bild haben Sie von
Brel?

micuer Lonsoace Ah, dieser grosse Kerl voller
Humor, der wiahrend der etwas schwierigen
und harten Dreharbeiten nie aufhorte zu
scherzen. Er war unsere Freude, unsere Sonne,
weil er uns immer wieder zum Lachen brachte.
Und da er der Held des Films war, wagte Carné
nichts zu sagen. Carné hatte tiberhaupt immer
Angst, man hatte immer da zu sein. «Lonsdale,
wo ist er?» Und ich: «Marcel, hier bin ich.» «Ah,
ich suche Sie tiberall.» «Nein, Sie brauchen mich
nicht tiberall zu suchen, ich bin seit fiinf
Minuten hinter Thnen.» (lacht)

rumsutcerin: War Brel ein Schauspieler?

mickeL Lonsoate Wenn er singt, ist er ein
ausserordentlicher Schauspieler, er setzte wirk-
lich seine ganze Seele und sein Herz ein —
schwitzt, ist ganz dabei, zweihundertprozentig.
Das ist sehr eindrucksvoll. Wenn er spielte, mit
seiner grossen Schnauze, driickte er manchmal
die Gefiihle etwas gar penetrant aus. Aber im
Chanson ist er wunderbar. Ich bekomme eine
Génsehaut, wenn er singt, bei einigen Chansons
ist es wie bei Edith Piaf.

remsuctemn: Woran erkennt man auf einen
Blick, ob jemand ein Schauspieler ist?

micke Lonsoace (seufzt) Es gibt eine Wahr-
haftigkeit, etwas, das einen sofort trifft. Man ist
ergriffen, bertihrt, iiberrascht, verzaubert, aber
vor allem ist man beriihrt. Beriihrt von der
Wahrheit, der Wahrhaftigkeit dessen, was die
Person gibt. Es ist die Personlichkeit, der starke
Charakter, die den Schauspieler ausmachen.

rumeuctenin: Verdndert sich bei Dreharbeiten
das Zeitgefiihl, erleben Sie den Zeitablauf
anders, wenn die Kamera lauft?

«Es ist eine Art
Spiel, das

wir spielen. Wir
spielen wie

die Kinder. Jetzt
bist du dran,

du sprichst,

du machst dies,
ich mache
jenes. Wenn die
Schauspieler
einander zu-
hiren und mit-
einander
spielen, kann
das phantastisch
sein.»

micueL Lonspate Wenn die Kamera lauft,
weiss ich es nicht, ich spiele, arbeite, ich nehme
nichts mehr wahr. Man ist wie in einem zweiten
Zustand, als ob man Medikamente genommen
hat, man ist ein wenig groggy, anders, nicht
mehr sich selbst. Man ist verloren und gleich-
zeitig bereichert durch das, was man sagt und
vermutlich im Alltag nicht sagen wiirde. Es ist
phantastisch, eine solche Rolle zu spielen. Man
erlebt eine Vielfaltigkeit von Verhalten, von
Beobachtungen, Dingen, die man gesehen hat,
die man Lust hat darzustellen. Der Beruf des
Schauspielers ist ausserordentlich.

FumsuLLenn Sie miissen aber Thre Energie,
Ihre Konzentration fiir jede Wiederholung der
Aufnahme wiederfinden.

micHeL Lonspace Nattirlich, und man weiss,
wenn eine schwierige Szene beginnt, dass
hochstwahrscheinlich die erste Aufnahme
nichts wird. Der Kameramann wird sagen, es
sei schlecht ausgeleuchtet, oder der Ton wird
schlecht sein. Manchmal werden bis zu zehn
Aufnahmen gedreht, und manchmal ist es sehr
schade, nach einer Aufnahme den Toningenieur
sagen zu horen: «Aber der Ton war schlecht.»
Man denkt: Was fiir eine Katastrophe, man wird
es nie mehr so gut machen. Man muss sich aber
bewusst sein, dass man bereit sein muss, jede
Szene funf, sechs, zehn Mal zu spielen. Man
darf sich nicht sagen: «Ouf, es ist fertig.»
Manchmal kam das vor, und dann kam der
Toningenieur und rief: «Aber nein, der Ton ist
nicht gut.» Man hitte Lust, ihn zu erwiirgen. Es
ist nicht sein Fehler, er macht seine Arbeit. Ein
Flugzeug flog vorbei, oder sonst etwas ist auf
Band, was man nicht gehort hat, flir ihn aber
nicht akzeptabel ist.

eumsuLenin Spielen Sie auf dem Set mit den
Partnern, fiir sie und manchmal gegen sie?

micuer Lonspate Oh ja, es ist eine Art Spiel,
das wir spielen. Wir spielen wie die Kinder.
Jetzt bist du dran, du sprichst, du machst dies,
ich mache jenes. Das Spiel wird dann wirkungs-
voll, wenn es ein gegenseitiges Zuhoren und
Antworten ist. Wenn die Schauspieler einander
zuhoren und miteinander spielen, kann das
phantastisch sein.

Manchmal sind die Schauspieler fiir alles
offen, aber manchmal denken andere mehr an
ihr Image, sorgen sich iiber Dinge wie: Werde
ich gut fotografiert, ist das gut fiir mich und
meine Karriere? Und sind gar nicht dartiber
besorgt, ob es fiir die anderen gut ist. (lacht)
Das ist sehr variabel. Es gibt Schauspieler, die
teilen, und andere, die sehr in sich selbst ver-
schlossen sind, die den anderen nicht sehen.

rumsuLeenn Sind Sie ein Schauspieler des
Teilens?

micuer Lonspace Oh ja. Das mag ich sehr. Ich
beginne, mich zu amdiisieren, sehr intensiv zu
leben, wenn es einen Austausch gibt. Wenn ich
auf einen stummen Schauspieler treffe, der ganz
allein seine Partitur spielt, dann mache ich mein
Moglichstes, aber es ist weniger lustig. Heute
weiss ich, wie ich diesen Mangel an Energie-
fluss iiberspiele, aber es ist etwas peinlich,
wenn jeder in seiner Ecke spielt.

FumsuLLenin Sind Sie eiferstichtig auf Thr
Image? Aufmerksam, fordernd, manchmal
enttauscht?

micHeL Lonspate Mein Image ist schwankend.
Ich hore dies und jenes. Die Leute denken, was
sie wollen. Ich sorge mich tiberhaupt nicht um
mein Image.
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1970
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Michel Lonsdale
Geboren am 24. Mai 1931

C"EST ARRIVE A ADEN
Regie: Michel Boisrond
UNE BALLE DANS LE CANON
Regie: Michel Deville und
Charles Gérard

LA MAIN CHAUDE

Regie: Gérard Oury

LES PORTES CLAQUENT
Regie: Jacques Poitrenaud
ADORABLE MENTEUSE
Regie: Michel Deville

LES SNOBS

Regie: Jean-Pierre Mocky
LA DENONCIATION

Regie: Jacques Doniol-Valcroze

THE TRIAL

Regie: Orson Welles
BEHOLD A PALE HORSE
Regie: Fred Zinnemann
JALOUX COMME UN TIGRE
Regie: Darry Cowl und
Maurice Delbez

LES COPAINS

Regie: Yves Robert

LE LOUP ET LES CHIENS
Regie: Hervé Bromberger
JE VOUS SALUE MAFIA
Regie: Raoul Lévy

LA BOURSE OU LA VIE
Regie: Jean-Pierre Mocky
LES COMPAGNONS DE LA
MARGUERITE

Regie: Jean-Pierre Mocky
LE JUDOKA, AGENT SECRET
Regie: Pierre Zimmer
L’"HOMME A LA BUICK
Regie: Gilles Grangier
L’AUTHENTIQUE PROCES DE
CARL-EMMANUEL JUNG
Regie: Marcel Hanoun
LA MARIEE ETAIT EN NOIR
Regie: Frangois Truffaut
BAISERS VOLES

Regie: Frangois Truffaut
LA GRANDE LESSIVE
Regie: Jean-Pierre Mocky
HIBERNATUS

Regie: Edouard Molinaro
DETRUIRE, DIT-ELLE
Regie: Marguerite Duras
L’HIVER

Regie: Marcel Hanoun
L’ETALON

Regie: Jean-Pierre Mocky
LE PRINTEMPS

Regie: Marcel Hanoun
OUT ONE

Regie: Jacques Rivette

LE SOUFFLE AU C(EUR
Regie: Louis Malle

LA ROSE ET LE REVOLVER
Regie: Jean Desvilles

LES ASSASSINS DE L’ORDRE
Regie: Marcel Carné
JAUNE LE SOLEIL

Regie: Marguerite Duras
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1972

1973

1974

1975

1976

LA VIEILLE FILLE

Regie: Jean-Pierre Blanc
PAPA LES PETITS BATEAUX
Regie: Nelly Kaplan
L’AUTOMNE

Regie: Marcel Hanoun

LA GRANDE PAULETTE
Regie: Gérald Calderon

IL ETAIT UNE FOIS UN FLIC
Regie: Georges Lautner
CHUT!

Regie: Jean-Pierre Mocky
THE DAY OF THE JACKAL
Regie: Fred Zinnemann
LA FILLE AU VIOLONCELLE
Regie: Ivan Butler

LES GRANDS SENTIMENTS
FONT LES BONS GUEULETONS
Regie: Michel Berny

LA VERITE SUR L'IMAGINAIRE
PASSION D’UN INCONNU
Regie: Marcel Hanoun

GLISSEMENTS PROGRESSIFS DU

PLAISIR

Regie: Alain Robbe-Grillet
STAVISKY

Regie: Alain Resnais

UNE BALEINE QUI AVAIT MAL
AUX DENTS

Regie: Jacques Bral
CARAVAN TO VACCARES
Regie: Geoff Reeve

LE FANTOME DE LA LIBERTE
Regie: Luis Buiiuel

ALOISE

Regie: Liliane de Kermadec

UN LINCEUL N’A PAS DE POCHE

Regie: Jean-Pierre Mocky
LES SUSPECTS

Regie: Michel Wynn
INDIA SONG

Regie: Marguerite Duras
SERIEUX COMME LE PLAISIR
Regie: Roger Benayoun
SECTION SPECIALE

Regie: Costa-Gavras
GALILEO GALILEI

Regie: Joseph Losey

THE ROMANTIC ENGLISH-
WOMAN

Regie: Joseph Losey

NE

Regie: Jacques Richard
LA TRAQUE

Regie: Serge Leroy

LE TELEPHONE ROSE
Regie: Edouard Molinaro
L’ADIEU NU

Regie: Jean-Henri Meunier
FOLLE A TUER

Regie: Yves Boisset
L’ECRAN DECHIRE

Regie: Jacques Richard
BARTLEBY

Regie: Maurice Ronet
LES (EUFS BROUILLES
Regie: Joél Santoni
MONSIEUR KLEIN

Regie: Joseph Losey
L’EDEN PALACE

Regie: Frédéric Compain
AURAIS DU FAIRE GAFFE LE
CHOC EST TERRIBLE

Regie: Jean-Henri Meunier
LE DIABLE DANS LA BOITE
Regie: Pierre Lary

SON NOM DE VENISE DANS
CALCUTTA DESERT

Regie: Marguerite Duras
(Off-Stimme)
L'IMPRECATEUR

Regie: Jean-Claude Bertucelli
DIE LINKSHANDIGE FRAU
Regie: Peter Handke

UNE SALE HISTOIRE

Regie: Jean Eustache

LE ROSE ET LE BLANC
Regie: Robert Pansart-Besson
THE PASSAGE

Regie: Jack Lee Thompson
MOONRAKER

Regie: Lewis Gilbert

EVE AVAIT L’ECLAT METAL-
LIQUE DE L'ETE

Regie: Frank Verpillat
SEULS

Regie: Francis Reusser
DOUCE ENQUETE SUR LA
VIOLENCE

Regie: Gérard Guérin

LES JEUX DE LA COMTESSE
DOLINGEN DE GRATZ
Regie: Cathérine Binet
ENIGMA

Regie: Jannot Szwarc

UNE JEUNESSE

Regie: Moshe Misrahi
ERENDIRA

Regie: Ruy Guerra

LE BON ROI DAGOBERT
Regie: Dino Risi

LE JUGE

Regie: Philippe Lefebure
THE HOLCROFT COVENANT
Regie: John Frankenheimer
L’EVEILLE DU PONT DE L’ALMA
Regie: Raul Ruiz

BILLY ZE KICK

Regie: Gérard Mordillat

LE NOM DE LA ROSE

Regie: Jean-Jacques Annaud
DER MADONNA-MANN
Regie: Hans Christoph
Blumenberg

SOUVENIRS

Regie: Geoffrey Reeve
NIEZWKLA PODROZ BALTA-
ZARA KOBERA

Regie: Wojciech Has

MA VIE EST UN ENFER
Regie: Josiane Balasko
WOYZECK

Regie: Guy Marignane
L’ORDRE DU JOUR

Regie: Michel Khleifi

THE REMAINS OF THE DAY
Regie: James Ivory
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Nicht beriicksichtigt sind die zahlreichen
Kurzfilme und Fernsehproduktionen



«Wenn man
miide ist, heisst
das, dass man
schlecht
arbeitet, denn
die gute

Arbeit ermiidet
einen zwar,
aber die
Energien
erneuern sich
sehr rasch.»

Die Ubersetzung aus dem Franzosischen

besorgte Josef Stutzer

Regie: Tvan Butler

LA FILLE AU
VIOLONCELLE

rumsuLLerin Welche Regisseure haben Ihnen
zu einem Bild von Thnen verholfen, das Ihnen
gefallt?

micueL LonspaLe Die, die mich inspiriert
haben: ganz stark Truffaut, Losey, sehr stark
Zinnemann. Auf dem Theater auch sehr stark
Claude Régy. Ich habe fiinfzehn Stiicke mit ihm
zusammen gemacht, er kennt mich, ich kenne
ihn. Und dann Duras, als Regisseurin. Man ist
wie auf Fliigeln, das lauft, das fliegt. (lacht)

FLmBULLETIN Rivette?

micHEL LonspALE Rivette auch, sehr. ouT ONE
war unwahrscheinlich, unklassierbar, unbe-
greiflich. Ich liebe diese Art von Abenteuer
sehr.

rumeuLLemin Gibt es diese Art Abenteuer
auch heute noch?

micHeL LonspaLe Es gibt eine ganze Menge
junger Leute mit Talent, phantastisch. Es gibt
bemerkenswerte junge Schauspieler. Ich habe
nicht mehr so viel Zeit, ins Kino zu gehen, aber
auf dem Theater sehe ich vieles, was etwas
verspricht.

rumeuctenin Gilt fiir Sie, heute das Spiel und
morgen auch?

micker Lonspate Oh ja, solange man spielen
kann, spielt man. Es ist der Beruf, den ich
austiiben wollte.

rmeuLLeriv Gibt es keine Mudigkeit, keine
Erschépfung?

micHeL Lonspate Nein, nein. Nicht wenn man
schone Dinge spielt. Die Miidigkeit kommt,
wenn man schlecht arbeitet. Es gibt eine Er-
schopfung der Nerven, eine korperliche Miidig-
keit, wenn man einen ganzen Tag lang geschuf-
tet hat, von sieben Uhr morgens bis acht Uhr
abends in schwierigen Verhiltnissen, in der

Kalte oder in der Hitze. Aber wenn man gut
arbeitet und gliicklich ist, erholt man sich sehr
schnell. Wenn man miuide ist, heisst das, dass
man schlecht arbeitet, denn die gute Arbeit
ermudet einen zwar, aber die Energien erneuern
sich sehr rasch. Nur wenn man falsch arbeitet,
in einer schlechten Ambiance, mit Dingen, die
nicht richtig sind, ist man sehr rasch erschopft.

rumeuLterin Und Sie kennen sich gentigend,
um sofort beurteilen zu konnen, dass die
Situation wenig ergiebig ist?

micHeL LonspaLe Es ist mir passiert, dass ich
voller Hoffnungen zu den Dreharbeiten gekom-
men bin, und bei der ersten Aufnahme erzihlte
mir der Regisseur Dummbheiten, Dinge iiber den
Rhythmus, die Plazierung, die Schritte, um
etwas zu Trinken zu holen, verlangte Dinge, die
nicht nattirlich wirken. Da wusste ich, das wird
nicht weit gehen. Der Regisseur sagte: Tut so als
ob, was ein sehr schlechter Hinweis ist. Man
sagt keinem Schauspieler tue so, als ob. Man
sagt: spiele. Betriiger tun so als ob.

rumsuLLenin: Der Schauspieler tut nicht so,
als ob?

micheL Lonspate Doch. Aber er macht das gut.
Man muss seinen Beruf austiben, um zu tun als
ob. Aber man muss daran glauben, so dass es
auch vom Publikum geglaubt wird. Ein guter
Regisseur muss einem sagen: hier tibertreibst
du, da ist es zu schwach, hier kannst du es
besser. Manchmal gelingt es Regisseuren, die
fithren konnen, Wunder zu vollbringen.

Das Gesprach mit Michel Lonsdale
fithrte Jean Perret [
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Schafe stehlen gehen

RAINING STONES von Ken Loach

Der britische Filmemacher Ken
Loach hat sich in den letzten fiinfund-
zwanzig Jahren einen Namen ge-
macht als Spielfilmautor, der mit
dokumentarischem Spiirsinn seine
Geschichten erzahlt, immer moglichst
nah an der Realitdt. 1966 drehte er im
Rahmen einer Serie von Fernsehpro-
duktionen CATHY COME HOME. Der
Film kann als eines der interessante-
sten Resultate gesehen werden, die
sich aus den Forderungen und Ideen
der Free-Cinema-Bewegung ergeben
haben. In eindringlichen Bildern
schilderte der 1936 in Nunsaton gebo-
rene Loach, damals als Regisseur bei
der BBC tatig, wie eine junge Familie
in London an der schwierigen Wohn-
situation zerbricht. Cathy, ein Mad-
chen aus einem Londoner Vorort,
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und der Lastwagenfahrer Reg heira-
ten und ziehen in eine Neubauwoh-
nung. Obwohl beide arbeiten, iiber-
steigt die Miete ihre Verhiltnisse.
«Alle Vorfdlle», hiess es in CATHY

COME HOME, «ereigneten sich in Eng-
land innerhalb der letzten achtzehn
Monate.»

Ein Vierteljahrhundert spiter
realisierte Loach rIFF, RAFF (fir den
er seinerzeit mit dem inzwischen
auch schon wieder arg auf die Hunde
gekommenen europdischen Filmpreis
Felix ausgezeichnet wurde). Stevie,
ein Junge aus Glasgow, jobbt in Lon-
don auf dem Bau und lernt Susan
Kennen, die gerne Sangerin wire und
nicht ganz von der Nadel wegkommt.
Der Unterschied zwischen 1966 und
1991 liegt im Tonfall — RIFF, RAFF ist

als bitterbose Satire gestaltet, und
auch sein vorletzter Film RAINING
sTONES (Loach ist fleissig, er hat an
der Berlinale mit LADYBIRD, LADYBIRD
bereits wieder eine neue Produktion
vorgestellt) setzt auf den veranderten
Tonfall. Gleichgeblieben ist sein An-
satz, sein Wille zur Authentizitat,
sein politisches Bewusstsein in der
Filmarbeit, seine Kompromisslosig-
keit. Geandert hat sich der Stil, mit
dem er seine jiingsten Geschichten er-
zahlt; man soll noch lachen konnen,
auch wenn einem zum Schreien und
Heulen zumute sein mag.

Ken Loach hat also seit den sech-
ziger Jahren nicht locker gelassen,
den Finger auf wunde Stellen im Em-
pire zu halten. Das hat durchaus Vor-
bildcharakter. Wo andere verdrang-



ten, ausklammerten, zensurierten, hat
er gebohrt, nachgeforscht, portritiert,
dokumentiert, angegriffen, sich expo-
niert und unermiidlich genau beob-
achtet. Am liebsten tat der ruhige,
ausserst bescheiden wirkende Mann
aus London dies in Spielfilmen, weil
er, wie er sagt, «darin tiefer in eine
Handlung, in ein Thema vordringen
kann». Wenn’s aber darum ging,
schnell zu reagieren, dann setzte er
aufs Dokument. Fir ihn war klar,
dass er bei einem Streik der Minen-
arbeiter 1984 mit der Kamera vor Ort
sein musste (WHICH SIDE ARE YOU ON)
— auf Seite der streikenden Arbeiter,
auch das kann und will er nicht ver-
leugnen. Loach geht immer von der
Realitdt aus, um ihr tiber die Fiktion
noch naher zu kommen. Noch heute
arbeitet er dazu oft und vorzugsweise
mit Laien oder mit wenig bekannten
Schauspielern. So hat er beispiels-
weise den Knaben in KEs, einem
Schliisselfilm in seinem Werk, aus
jener Klasse ausgewdhlt, in der der
Film spielte.

Auch wenn seine Figuren zur
Statisterie im Konigreich gehoren,
lasst er sie nicht resignieren, im
Gegenteil: Er will iibers Kino Mut
machen, den Leuten zu spiiren geben,
dass sie mit ihrem Schicksal nicht
allein sind. Und so entwickeln sich

a=nN

immer wieder Liebesgeschichten, die
wie jene von LOOKS AND SMILES zU
den ehrlichsten und
gehoren, die es im Kino iiberhaupt
gibt. In RAINING STONES kommt er auf
seine Art und unter einem Aspekt
dem Kino des Franzosen Eric Rohmer
nahe. Loach fithrt uns mit Sinn fir
feinen Humor tragische Konstellatio-

zartlichsten

nen vor Augen, so dass wir uns da
und dort fiir die Protagonisten am
liebsten ins Zeug werfen wiirden: Tu
dies nicht, mach jenes anders. Nur
lasst uns Loach handkehrum auch
wieder klar erkennen: Es ist leichter,
zuzuschauen, als mittendrin zu
stecken im Schlamassel oder gar,
bildlich gesprochen, in der Scheisse
zu hocken, der kirchlich angerich-
teten, notabene.

Loachs Kino: das ist scharf beob-
achteter Alltag. Er ist kein Schwarz-
weissmaler, aber auch keiner, der zu-
gunsten der Stffigkeit die Realitdt
beschonigt. Dies verstdrkt die politi-
sche Wirkung seiner Filme, macht sie
explosiv. Ken Loach ist ein Dokumen-
tarist in der Fiktion. Auf die Frage,
wie er politische Filmarbeit definieren
wiirde, hat er vor zwei Jahren gesagt:
«Politisches Filmschaffen ist sehr oft
ein simples Etikett, mit dem linkes
Filmschaffen versehen wird. Ich be-
haupte, dass der grosste Teil des

o
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Kinos aus rechtslastigen Filmen be-
steht. Es basiert darauf, das Publikum
auszubeuten, genauso wie die Figu-
ren in den Filmen. Dies nicht im Sinn
von Geld, sondern in dem Sinn, dass
Publikum wie Figuren missbraucht
werden. Es werden Emotionen ge-
braucht, um irgendeine Geschichte zu
erzahlen. Diese Haltung ist in ihrer
Natur rechts anzusiedeln. Dariiber
hinaus sagen die meisten Filme den
Leuten: Schaut nicht auf die Situa-
tion, in der wir alle stecken. Das exi-
stiert nicht, flieht in die Fantasy.
Auch das ist rechtslastig, denn damit
ist ja gesagt: Sorgt euch nicht um eure
Situation, wir sorgen schon fiir euch.
Damit kann alles schon so weiter
gehen, wie’s bereits lauft. Linke Film-
arbeit ware es, die Aufmerksamkeit
der Leute zu wecken, sie ihre Um-
stinde befragen lassen, warum sie so
leben, wie sie leben, und warum die
Welt so ist, wie sie ist. Diese Arbeit ist
schwierig, denn Kino ist zundchst
ganz klar ein kapitalistisches Unter-
nehmen, mit dem Ziel, Profit heraus-
zuschlagen. Das macht jene Kommu-
nikation, von der wir hier reden, um
einiges schwieriger. Ich glaube aber
daran, dass wir die Pflicht haben,
Konflikte mit Filmen zuzuspitzen
und mehr Bewusstsein zu schaffen.
Schlagt zuriick, seid nicht passiv!»
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Die Figuren in RAINING STONES
versuchen sich zu wehren, wo’s eben
noch geht, wenn man etwa als Fami-
lienvater ohne Arbeit und Perspekti-
ve ist. Bob Williams, den Loach und
sein langjahriger Drehbuchautor Jim
Allen ins Zentrum ihrer Betrachtung
gestellt haben, klaut mit seinem Kum-
pel Tommy ein Schaf. Die beiden
wollen es metzgen und danach das
Fleisch verkaufen, um so zu etwas
Geld zu kommen. Sie haben schon
beim Einfangen des Tiers Miihe, erst
recht aber, wenn es darum geht, es zu
toten. Bob und Tommy sind nicht nur
unerfahren und ungeschickt — sie
bréachten es schlicht nicht tibers Herz.
Also lassen sie den Metzger seines
Berufes walten und kommen gleich
ein weiteres Mal auf die Welt: Bob
und Tommy bringen ihr Schaffleisch
nicht los, nicht einmal zu Spottprei-
sen. Zu allem Elend klaut ihnen auch
gleich noch ein anderer (Arbeits-
loser?) jenen Kleintransporter, den sie
fir ihre Versuche, sich iber Wasser
zu halten, unbedingt brauchen.

Dies ist in RAINING STONES die
Ausgangslage. Von hier entwickelt
Loach seine Erzdhlung iiber die sechs
Wochen hinweg weiter, die bis zum
Erstkommunikationstag von Bobs

Tochter noch verbleiben. Dieser Tag
hingt wie ein Damoklesschwert tiber
den kleinen Ereignissen, die das
Leben ausmachen. Natiirlich sagt der
Priester zu Bob: «Jeder Mann hat ein
Recht auf Arbeit.» Gleichzeitig fiihlt
sich der Arbeitslose aber auch ver-
pflichtet, seinem Kind einen schonen
Weissen Sonntag zu bieten, und dies,
das verbietet ihm sein Stolz, nicht
ohne entsprechendes Kleid. Standig
steckt Bob zwischen &dusseren An-
spriichen und inneren Verpflichtun-
gen. Seine auswegslose Situation
fithrt ihn in Abhéangigkeiten, denn wo
immer einer in Not ist, findet sich in
dieser Welt ein anderer, der mit sei-
ner Not Geld zu machen versteht.
Jede Situation hat ihre Profiteure.
Loach schildert diese Tragodie
als Komodie, lasst die Komdodie in die
Tragodie ausarten, um am Ende ein-
mal mehr mit einem Schmunzeln
iiber eine Leiche zu gehen, um wenig-
stens im Kino seine Aggressionen
und die von Hunderttausenden von
Betroffenen an einem Tater auszulas-
sen. Loachs Kino hat auch so etwas
wie Ventil-Funktion. Herrlich, wie er
das ganze Geschehen in Spannung
und Scheinfrieden auflost. Bei ihm
steht, einmal mehr, der Mutmacher-

aspekt im Vordergrund, wobei er seit
RIFF, RAFF doch noch ein weiteres
Sttick Illusion verloren zu haben
scheint. «I'm already dead, there is
nothing you can take from me», sagt
eine der Figuren in RAINING STONES.
Da kommt einem mehrmals auch
Johnny in den Sinn, jener Zyniker in
Mike Leighs Spielfilm NAKED, der die
ganze Welt im Kleinen wie im Gros-
sen in Frage und deshalb nichts als
Fragen stellt, egal, wie kaputt sein
Gegeniiber bereits ist. «Would you
describe yourself as a happy person?»
- «Is everything you hoped it will
be?» - «So what you hoped it will
be?» — «Denkst du, die Welt wird
1999 enden?» — «Denkst du, die Amo-
be hat je daran gedacht, sich in einen
Frosch zu entwickeln?» Antworten
kann sich jeder und jede selber geben,
bei Leigh genauso wie bei Loach.
Dank ihnen hat das britische Kino
dem Kino des iibrigen Europas etwas
voraus: Einen Grad von Authentizitat
und eine Penetranz, die es nicht
zuldsst, locker zu lassen beim Hin-
schauen auf die Gegenwart.

Walter Ruggle B
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Die wichtigsten
Daten zu RAINING
STONES:

Regie:
Ken Loach; Buch: Jim
Allen; Kamera: Barry
Ackroyd; Kamera-
Assistenz: Paul
Grech-Ellul, Baz
Irvine; Schnitt:
Jonathan Morris;
Production Design:
Martin Johnson; Art
Director: Fergus

Clegg; Make-up:
Louise Fisher; Musik:
Stewart Copeland;
Ton: Karen Jones, Ben
Brookes; Ton-
Mischung: Ray
Beckett.

Darsteller (Rolle):
Bruce Jones (Bob),
Julie Brown (Anne),
Gemma Phoenix (Co-
leen), Ricky Tom-
linson (Tommy), Tom
Hickey (Pater Barry),

Mike Fallon (Jimmy),
Ronnie Ravey (Metz-
ger), Lee Brennan
(Ire), Karen Henthorn
(junge Mutter),
Christine Abbott
(May), Geraldine
Ward (Tracey),
William Ash (Joe),
Matthew Clucas
(Sean), Anna Jaskolka
(Verkiuferin),
Jonathan James
(Tansey), Anthony

Bodell (Ted), Bob
Mullane (Teds
Freund), Jack Mars-
den (Mike), Jimmy
Coleman (Dixie),
George Moss (Dean),
Jackie Richmond
(Club Steward), Tony
Little (Cliff), Derek
Alleyn (Fabrikboss).
Produktion:
Parallax Pictures fiir
Film Four Interna-
tional; Produzentin:

Sally Hibbin.
Grossbritannien
1993. Format: 35mm,
1:1,66; Farbe, Dolby
Stereo; Dauer: 91
Min. CH-Verleih:
Filmcooperative,
Ziirich; D-Verleih:
Impuls-Filmuverleih,
Hamburg.




Zimmer ohne Aussicht

THE REMAINS OF THE DAY

von James Ivory

A LS Ao

{i“
R

Der Schauplatz: Darlington-Hall,
ein manor-house in Oxfordshire, eines
jener grandiosen herrschaftlichen
Schlosser, die die stolze Tradition des
britischen Empire emblematisieren.
Doch die Macht und die Herrlichkeit
sind nur noch Fassade. Eine Zeich-
nung von Darlington-Hall ist das
erste Bild im Film. Es wird durchbro-
chen und aufgerissen von einer Kreis-
blende: Limousinen rollen durch den
herrschaftlichen Park auf das reale
Darlington-Hall zu, vor dem ein pro-
fanes Zelt errichtet ist. Dort findet
eine Auktion statt, ein Ausverkauf
der alten Werte. Das traditionsreiche

R o el

britische Herrenhaus geht an einen
Amerikaner. Das Imperium wird ko-
lonisiert.

James Ivory, selbst ein Amerika-
ner, der sich in den vornehmen engli-
schen Herrschaftshdusern eingenistet
hat, um Filme tiber den vergangenen
Glanz des Empire zu machen, ist ein
Meister des period piece. Dass Ivory
Architektur studiert hat, sieht man
seinen Filmen an. Die Geschichte der
Menschen, von denen Ivory erzéhlt,
ist auch die Geschichte der Hauser, in
denen diese Menschen wohnen. Die
Hiuser umhiillen die Personen wie

eine zweite Haut, verschmelzen mit
ihnen zu einer symbiotischcn Einheit,
geben ihnen eine metaphorische
Identitat. Das Haus Howards End in
dem gleichnamigen Film, den Ivory
vOr THE REMAINS OF THE DAY gedreht
hat, riickt schon dadurch, dass es
dem Film seinen Titel gibt, in den
Mittelpunkt, um den sich alles dreht,
und wird zur eigentlichen Haupt-
figur. Howards End scheint so iden-
tisch mit seiner Besitzerin Ruth Wil-
cox zu sein, dass man noch in den
leeren Raumen ihre Anwesenheit
spirt, selbst dann noch, wenn Ruth
Wilcox schon langst nicht mehr lebt.
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Auch Darlington-Hall ist ein Gei-
sterhaus. In der Exposition sieht man
(nach der Versteigerungs-Szene), wie
der alt gewordene Butler Stevens, der
den Glanz des Hauses Darlington
noch miterlebt hat, die dunklen Fen-
sterladen 6ffnet, um das Haus fiir die
Gegenwart aufzuschliessen. Eine
Handlung, die im Bildhintergrund
geschieht. Im Vordergrund stehen
steif, schon und verloren ein paar jun-
ge Diener nutzlos herum, als gebe es
ftir sie nichts mehr zu tun. Vor- und
Hintergrund, das sind zwei Rdume,
die durch eine Turéffnung mitein-
ander verbunden sind: Das Vergange-
ne und das Gegenwirtige, Glanz und
Elend liegen hier dicht nebenein-
ander. Ein Bild des Niedergangs, das
zeigt, was von den grossen Tagen
ubrigblieb. Die Zeit, die zwischen den
Riumen liegt, umfasst an und fiir sich
zwei Jahrzehnte; Giber die Tiirschwel-
le ist es nur ein Schritt von den dreis-
siger in die flinfziger Jahre. Aber die-
ses poetische Bild veranschaulicht
auch, wie in der Gegenwart die Ver-
gangenheit enthalten ist und dass
sich in der psychischen Realitdt des
alten Butlers das Vergangene unaus-
16schlich eingebrannt hat. In einer
Uberblendung verschwinden dann
die jungen Diener wie Gespenster der
Vergangenheit, die sie in der Tat auch
sind, und jetzt ist der alte Butler ganz
allein.

Gleich darauf gibt es wieder eine
solche Einstellung, die zwei Zeit-
ebenen in einem einzigen Bild mitein-
ander verbindet. Der alte Stevens
blickt durch ein grosses, kreisrundes
Guckloch in einer Tiir auf einen da-
hinter liegenden Gang, liber den so
wie immer die Haushélterin Miss
Kenton geht, die vor zwanzig Jahren
das Haus verlassen hat. So hat Ste-
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vens sie im Gedachtnis behalten, in
seiner Vorstellung hat sie sich nie
verandert, fiir ihn ist sie der Zeit ent-
zogen. In einer Uberblendung ins
Leere verschwindet Miss Kenton; es
bleibt der tote Raum. Stevens offnet
die Tur, und in einer Uberb]endung
verschwindet auch er.

Nach diesen Bildern, die seine
psychische Architektur beschreiben,
sieht man Stevens in ein Auto einstei-
gen und Darlington-Hall verlassen.
Er begibt sich auf eine Reise, die ihn
nur dusserlich von Darlington weg-
fithrt. Weil Darlington in ihm ist, kann
er nie von Darlington fortkommen. Er
schleppt es flir immer und ewig mit
sich, egal wohin er geht. Er ist mit
Darlington in einer symbiotischen
Beziehung untrennbar verbunden.

Stevens’ Reise durch die Gegen-
wart ist zugleich eine Reise in die
Vergangenheit. In der gesamten
Struktur des Films stehen die Bilder
der Gegenwart und die der Vergan-
genheit nebeneinander und kommen-
tieren sich, so wie in der Exposition
bereits die Zeitebenen in einer einzi-
gen Einstellung nebeneinander koor-
diniert waren.

Stevens will Miss Kenton nach
Darlington zuriickholen, also die Ver-
gangenheit restituieren. Dartiiber hin-
aus kreisen seine Gedanken wahrend
der Fahrt stets um Vergangenes, Ver-
drangtes, Unaufgearbeitetes, ohne
dass sich ihm bei diesem Versuch
einer Vergangenheitsbewaltigung das
Bewusstsein jemals wirklich erhellt,
ohne dass er letztlich zu befreienden
Erkenntnissen und klirenden Ent-
scheidungen gelangt. In szenischen
Riickblenden vergegenwartigt die fil-
mische Erzdahlung die Vergangenheit,
illustriert damit Stevens’ Erinnerun-
gen und analysiert sein Bewusstsein.

In einer der ersten Riickblenden-
Szenen sieht man Stevens mit seinem
Vater, einem fritheren Butler, der jetzt
die Funktion eines Butler-Gehilfen
ubernehmen soll und wie ein ilterer
Doppelganger von Stevens aussieht,
eine Treppe im Dienerschafts-Trakt
von Darlington-Hall hochsteigen und
auf einem Gang ankommen. Dann
verschwinden beide in einer Uber-
blendung mit der Tiir, in der sich das
Guckloch befindet. In der zuniachst
leeren Kreisform des Gucklochs er-
scheint nun - ganz real — Miss Ken-
ton, die genau so tiber den Gang geht,
wie sie Stevens noch zwanzig Jahre
spater als Phantom seiner Imagina-
tion heimsuchen wird.

by ¥

Stevens und Darlington-Hall
sind eins. Darlington-Hall ist sein Le-
ben. Wie das Haus ist Stevens festste-
hend und unverriickbar. Sein Leben
ist statisch. Es gibt keine Entwick-
lung. Der Amerikaner Lewis kauft
mit Darlington-Hall den ehrwiirdigen
Butler als zusatzliches Relikt einer
vergangenen Epoche, iibernimmt ihn
als Inventar, als ein Mobelstiick von
antiquarischem Wert.

Abgesehen von seiner spateren
Autofahrt, sieht man nie, dass Ste-
vens das Haus verlasst. Und auch in
der Fahrbewegung kommt es zum
Stillstand. Das Auto bleibt stehen, der
Sprit ist alle. Ivorys Film steckt voller
symbolischer und allegorischer Be-
deutungen.

Genauso ist Stevens ein starrer,
unbeweglicher Charakter. Er veran-
dert sich nicht, und er lernt nichts aus
seiner Geschichte. Die Autofahrt ist
eine Scheinbewegung. Sie flihrt nir-
gendwo hin als nach Darlington zu-
riick. Stevens ist wieder da, wo er




immer schon war. Und er wird allein
bleiben, so wie Miss Kenton weiter-
hin ein Gespenst seiner Imagination
sein wird. Nichts bewegt sich wirk-
lich.

b ¥

Wenn Stevens zu Miss Kenton
sagt: «Sie sind unglaublich wichtig
fiir dieses Haus», ist das eine Liebes-
erklarung. Das Haus ist Stevens,
Stevens ist das Haus. Miss Kenton
scheint seine metaphorische Um-
schreibung auch so zu verstehen, wie
sie unterschwellig gemeint ist, und
die vordergrindig formliche, offiziel-
le Phrase in ihrer privaten Bedeutung
zu dekodieren. Dennoch bewegt sich
daraus nichts, weil sich Stevens die-
ser Bedeutungsebene gar nicht be-
wusst ist und gar nicht weiss, was er
meint, wenn er so etwas sagt. Miss
Kenton, die Darlington zu dem Zeit-
punkt schon verlassen wollte, bleibt
(vorerst). Auch das ist eine indirekte
Liebeserkldarung, die sich im Profes-
sionellen verliert.

i 8

Vorderhaus/Hinterhaus. Hinter
den grossen, hohen, prachtvollen
Herrschaftsraumen liegt der Diener-
schafts-Trakt mit schmalen Géngen
und vergleichsweise engen, kargen
spartanischen Zimmern, alles in
allem dunkel und duster, eine Exi-
stenz im Schatten einer anderen.

Die Zimmer entsprechen den
Personen, die sie bewohnen. Das
Zimmer von Stevens’ Vater vermittelt
in besonderem Masse ein Gefiihl von
Kalte, Leere, Einsamkeit, Todesnihe.
Das Licht ist schwach. Das kleine,
hoher gelegene Fenster bietet wenig
Aussicht. Spdater wird der sterile,
“tote” Raum dann wirklich ein Toten-

zimmer sein, so wie das ganze Haus
irgendwann nur noch ein Mausoleum
ist.

Wenn Stevens in Kazuo Ishi-
guros Roman zum erstenmal das
Zimmer seines Vaters betritt, reagiert
er betroffen. Er erkennt die Gefang-
nishaftigkeit, in der sein Vater lebt,
begreift das Zimmer des anderen als
Zelle, versteht es ansatzweise viel-
leicht sogar psycho-asthetisch als
ausseres Bild flir einen inneren Zu-
stand, fiir eine psychische Dispo-
sition. Hier endet allerdings die
Erkenntnisfahigkeit des Butlers. Was
er nicht begreift: dass sein Vater nur
ein Spiegelbild von ihm selber ist.
Beide negieren ihre eigene Person-
lichkeit, schneidern sich eine Rolle
zurecht, hinter der sie sich verstecken
konnen, sich
zur blossen Chiffre. Sie eliminieren
sogar ihren Vornamen, haben auch
ein vollig unpersonliches und unver-
wandtschaftliches, ein rein professio-
nelles Verhidltnis zueinander, reden
sich gegenseitig nur mit “Mr. Ste-
vens” an, bezeichnen damit ihre Aus-
tauschbarkeit und werden einander
zum Abbild. Wenn der eine Mr. Ste-
vens das Zimmer des anderen betritt,
ist das im Grunde so, als hatte er eine
Vision. Er sieht eine Extrapolation
seiner selbst in die Zukunft, blickt auf
sich selbst, auf das, was aus ihm
werden wird: Der grosse Butler und
Zeremonienmeister, der das ganze
Haus im Griff hat und eine monu-
mentale Dienerschaft wie ein Stabs-
chef organisiert, schrumpft zu einem
einsamen, alten Mann, der in seiner
heruntergekommen ist
und nur noch zum Gehilfen taugt.
Stevens sieht in den Spiegel, aber es
wird ihm nicht bewusst. Er erkennt
sich nicht selbst.

ent-individualisieren

Profession

Die Szene, die darauf antwortet,
spielt in seinem eigenen Zimmer.
Miss Kenton betritt es, und im Roman
heisst es wieder explizit, dass sie das
Zimmer des Butlers wie eine Gefang-
niszelle empfindet, also so, wie ihm
selber das Zimmer seines Vaters
erschienen ist. Durch Ivorys Inszenie-
rungskunst und durch das in seiner
Verhaltenheit ausdrucksstarke, dop-
pelbodige Spiel von Anthony Hop-
kins und Emma Thompson wirkt
diese Szene im Film besonders ein-
dringlich. Der Subtext ist wieder
allegorisch.

Ivory lasst Miss Kenton aus der
Kamera heraus als schwarzen Schat-
ten in Stevens’ Zimmer treten. Die
Vorhénge sind bis auf einen Spalt zu-
gezogen, was an das verhangene Fen-
ster im Totenzimmer von Stevens’
Vater erinnert. Stevens selbst sitzt
wie ein Schatten in einer dunklen
Ecke seines Zimmers, in einem
schwarzen Sessel, scheinbar ein Buch
lesend, vielleicht aber auch halb im
Schlaf.

Schattenfiguren: Es ist nicht das
einzige Mal, dass Stevens und Miss
Kenton so ins Bild gesetzt werden.
Schon vorher, als Stevens im Zimmer
seines sterbenden Vaters steht, wird
sein eigener Schatten diister an die
Wand projiziert. Und als Miss Kenton
Stevens kurz darauf die Nachricht
vom Tod des Vaters bringt, sind bei-
de nur als Schattenriss zu sehen. Aus
dem Zimmer des toten Vaters verab-
schiedet sich der Film dann mit einer
Abblende ins Schwarze, eine Zasur
setzend: Der Tragodie erster Teil ist
zu Ende.

Dass Stevens und Miss Kenton
hdufig im Halbschatten oder als Sil-
houetten zu sehen sind, vermittelt
den Eindruck, dass sie in ihrer Per-

FILMBULLETIN 2.94 E



FILMFORUM

sonlichkeit reduziert sind, tot im
Leben. Wenn Miss Kenton nun das
Zimmer von Stevens betritt, versucht
sie nichts anderes, als aus ihrer
Schattenexistenz herauszutreten und
auch Stevens ins Leben zuriickzu-
holen, die hermetische Welt, in der er
sich verschanzt, zu 6ffnen. Sie geht
auf ihn zu, treibt ihn in die Enge, bis
vor das verhangene Fenster. Die
Kamera folgt ihr, ist auf ihrer Seite,
blickt ihr iber die Schulter. Es ist die
einzige Szene, in der ein Gefiihl von
Nihe
scheint Miss Kenton berlihren zu
wollen. Stattdessen weist er sie aber
aus seinem Zimmer, weil sie ihm zu

hergestellt wird. Stevens

nahe gekommen ist. Der Anndhe-
rungsversuch ist gescheitert. Be-
rithren werden sich Stevens und Miss
Kenton erst zwanzig Jahre spater,
beim endgiiltigen Abschied, wenn sie
sich die Hande reichen.

Auf diese Zimmer-Szene ant-
wortet wieder eine andere, die sich
aber nicht in der Romanvorlage fin-
det, sondern von Ivory und Prawer
Jhabvala konstruiert ist. Sie funktio-
niert wie eine Umkehrung der Szene,
auf die sie sich bezieht. Diesmal ist es
Stevens, der das Zimmer Miss Ken-
tons betritt, weil er im Vorbeigehen
hort, dass sie weint. Miss Kenton
wird endgiiltig Darlington-Hall ver-
lassen und einen anderen heiraten,
nachdem Stevens einen letzten ver-
deckten Anndherungsversuch als
“Belanglosigkeit” abgetan hat. Ste-
vens tritt in ihr Zimmer, aber igno-
riert ihre Tranen und tadelt sie wegen
professioneller Nachldssigkeiten.
Auch in dieser Szene werden Gefiihle
sichtbar, aber nur die von Miss Ken-
ton.

Inszeniert ist das auch formal-
dsthetisch als Umkehrung zu der
fritheren Szene in Stevens’ Zimmer.
Dort standen sich die Personen in
grosser Ndhe, Auge in Auge, in auf-
rechter Position, gleichwertig gegen-
tiber: von der Kamera in Augenhéhe
aufgenommen, zum Teil auch tber
die Schulter Miss Kentons beobachtet.
Die Gegenszene zeigt Miss Kenton
weinend, in erniedrigter Position, aus
der Rolle gefallen, im wahrsten Sinne
des Bildes “am Boden zerstort”, ohne
Blickkontakt, mit zur Seite gewand-
tem Gesicht, wahrend Stevens auf-
recht tiber ihr steht. Haltung bewahrt,
professionell triumphiert. Aufgenom-
men von der Kamera in Kniehohe: So
wie vorher die Kamera tiber Miss

m FILMBULLETIN 2.84

Kentons Schulter blickte, betrachtet
sie jetzt die Szene aus der Perspektive
von Stevens’ Hosenbein.

Damit endet der Tragddie zwei-
ter Teil. Die Handlung springt jetzt
ein letztes Mal in die Gegenwart, um
auf dieser Zeitebene zum Finale zu
kommen und die Wiederbegegnung
von Stevens und Miss Kenton nach
zwanzig Jahren zu restimieren.

Vor der letzten Zimmer-Szene
sah man noch Miss Kenton nach
ihrem missgliickten Versuch, ein letz-
tes Mal auf Stevens zuzugehen, im
Dunkel ihrer nur einen Spalt geoff-
neten Zimmertiir verschwinden und
wieder zum Schatten werden. Und
man sah Stevens im Anschluss daran
in den Keller hinabsteigen, um eine
Weinflasche heraufzuholen, die aber
seinen Handen entgleitet und in
Scherben zerbricht, so dass sich der
Wein rot tber die Kellertreppe er-
giesst.

Waihrend Miss Kenton auf ihrem
Zimmer ihre Trdnen ganz real fliessen
lasst, finden Stevens’ unterdriickte
Emotionen ihren Ausdruck nur in
externer Symbolik. So auch spéter, im
Finale, nach dem endgiiltigen Ab-
schied von Miss Kenton, wenn er
allein bei stromendem Regen im Auto
sitzt: Die Regentropfen, die auf die
Windschutzscheibe fallen, hinter der
sein Gesicht verschwimmt, werden
zum symbolischen Substitut der Tra-
nen, die er nicht weint.

o8

Kazuo Ishiguro, in Japan gebo-
ren, in England aufgewachsen, sieht
in seinem Roman «The Remains of
the Day» die immer noch feudal-ari-
stokratisch funktionierende feine
englische Gesellschaft des vergehen-
den Empire mit den Augen eines
Japaners. Butler Stevens mit seiner
Selbstaufopferung fiir seinen Dienst-
herrn, mit seiner vasallenhaften Erge-
benheit bis in den Tod, mit seiner
Selbstbeherrschung bis zur Selbstver-
leugnung und seinem idealistischen
Streben nach Wiirde, auch mit seiner
Liebe fiirs Zeremonielle hat etwas
von einem Samurai. Aber der Wieder-
erkennungswert bei diesem Trauer-
spiel um versaumtes Leben ist ganz
universell.

In der erzdhlerischen Struktur
arbeitet Ishiguro mit einem dialek-
tischen Muster, dem Ivory und Pra-
wer Jhabvala in ihrer Adaption fol-
gen. Den zwanziger und dreissiger

Jahren stehen die fiinfziger Jahre
gegeniiber. Auf den Glanz folgt der
Untergang des Hauses Darlington.
Szenen der einen Periode korrespon-
dieren mit Szenen der anderen.

Entsprechend einer rdumlichen
Gliederung in Vorder- und Hinter-
haus entfaltet sich das Handlungs-
geschehen in Darlington-Hall auf
einer gesellschaftlich-politischen und
auf einer privaten Ebene. Auf beiden
Ebenen fithrt die Handlung in die
Katastrophe. Wdahrend der Herr
(Lord Darlington) politisch versagt
und sein Haus in den Untergang
flihrt, weil er mit den Nazis kollabo-
riert, versagt der Diener (Stevens) als
noch grosserer Narr gleich doppelt.
Als indifferenter Zeuge der diploma-
tischen Verhandlungen wird er auf
politischer Ebene mitschuldig, weil er
sich weigert, Stellung zu beziehen,
sich mit der Position des Untertans
entschuldigt und vorgibt, nichts zu
sehen und nichts zu horen. Dartiber
hinaus fiihrt ihn sein Kadavergehor-
sam gegeniiber Lord Darlington da-
zu, alle personlichen und privaten
Belange hinter seine professionellen
Pflichten zurtickzustellen.

Das erzahlen Roman wie Film
deutlich erkennbar in zwei Akten, die
in ihrer Dramaturgie einander glei-
chen. Fiir den reibungslosen zeremo-
niellen Ablauf einer internationalen
Konferenz, die im Vorderhaus von
Darlington-Hall stattfindet, ignoriert
Stevens, dass im Hinterhaus sein
Vater gerade im Sterben liegt. Uber-
nimmt er auf der professionellen Ebe-
ne im formellen Bereich Verantwor-
tung, so zeigt er sich auf privater
Ebene verantwortungslos. Im zweiten
Akt (dreissiger Jahre) geschieht ana-
log noch einmal, was im ersten Akt
(zwanziger Jahre) geschah, und Ste-
vens macht noch einmal die gleichen
Fehler. Verlor er am Ende des ersten
Akts den Vater, ohne eine Spur von
Anteilnahme zu zeigen, so verldsst
ihn am Ende des zweiten Akts Miss
Kenton, was er nur teilnahmslos regi-
striert, wahrend er wieder alle Zeit
daftir opfert, einer besonders fatalen
politischen Konferenz zu dienen. Sein
tatsdchliches Scheitern und Versagen
empfindet er in tragischer Ironie als
triumphale Momente professioneller
Bewdhrung.

Der erste Akt endet mit einer
Abblende ins Schwarze, und so endet
auch der Film, wobei sich zu der
zweiten, der finalen Abblende noch



das leise Ticken einer Uhr addiert:
Die Zeit lauft.
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Ishiguros Roman ist eine Ich-
Erzdhlung, ladt also voller Tiicke ein
zur Identifikation. Aber Stevens ist
ein Protagonist, der auch als Erzahler
mit der Zeit seine Glaubwiirdigkeit
weitgehend verspielt. Irgendwann
beginnt der Leser, zu ihm auf kriti-
sche Distanz zu gehen, weil Stevens’
Reflexionen und Selbstrechtferti-
gungen im grotesken Gegensatz zu
seinen Handlungen (beziehungsweise
Nicht-Handlungen) als Protagonist
stehen und seine Versaumnisse und
Defizite  offensichtlich  werden.
Wihrend der dramaturgische Schwer-
punkt des Romans mehr auf der
Gegenwartsebene liegt und im Ro-
man das reflektive Moment gegen-
tiber dem szenisch-dramatischen
iiberwiegt, haben Prawer Jhabvala
und Ivory in ihrer Adaption mehr
versucht, den Dreissiger-Jahre-Teil
szenisch herauszuarbeiten und dabei
vieles an eigenen Ideen und Szenen
(so auch: Weinkeller - Stevens bei der
weinenden Miss Kenton — Stevens
hinter der verregneten Windschutz-
scheibe im Auto) hinzugefiigt.

Das ganze visuelle Konzept des
Films ist im Roman nicht vorgezeich-
net. Auch die brillante Montage der
Zeitebenen hat bei Ishiguro keine

Entsprechung, ist allein das Werk
Ivorys und seiner collaborateurs (Pra-
wer Jhabvala, Pierce-Roberts, Marcus).
Die filmische Adaption von Ivory
und Prawer Jhabvala verhalt sich
gegeniiber der literarischen Vorlage
nicht illustrativ, sondern ldsst ganz
deutlich die personliche Handschrift
autonomer auteurs erkennen.

7 9

Was Ivory und Prawer Jhabvala
auch anders machen: Sie geben ihren
Protagonisten Vornamen. Stevens
untersagt Miss Kenton (so auch im
Roman), seinen Vater William zu
nennen, und verbietet ihr damit, per-
sonlich zu werden. Die professionelle
Wiirde lasst fiir ihn keinen Vornamen
zu. Sein Vater ist fiir ihn nur “Mr. Ste-
vens”, so wie er selbst fiir jedermann,
einschliesslich seinem Vater, auch
nur “Mr. Stevens” ist. Erst als der Va-
ter im Sterben liegt, nennt er (im
Film) den Sohn einmal Jim und wen-
det sich ihm damit zum ersten und
einzigen Mal persénlich zu. Trans-
parent wird damit, dass die Verhalt-
nisse auch anders sein konnten, dass
alles Ungliick und alles Versagen in
der Unterdriickung des Individuellen
und Personlichen liegt. Der Verzicht
auf den Vornamen erscheint so wie
eine symbolische Selbstkastration, die
an der Kommunikations- und Hand-
lungsunfahigkeit ursachliche Schuld

Die wichtigsten Ton: David
Daten zu THE Stephenson.
REMAINS OF THE DAY Darsteller (Rolle):

(WAS VOM TAGE
UBRIGBLIEB):

Regie:
James Ivory; Buch:
Ruth Prawer Jhabvala
nach dem gleich-
namigen Roman von
Kazuo Ishiguro;
Kamera: Tony Pierce-
Roberts; Schnitt:
Andrew Marcus;
Produktions-Design:
Luciana Arrighi; Art
Director: John Ralph;
Set Decorator: lan
Whittaker; Kostiime:
Jenny Beavan, John
Bright; Maske:
Christine Beveridge;
Frisuren: Carol
Hemming; Musik:
Richard Robbins;
Orchester-
Arrangements:
Robert Stewart;
musikalische Leitung:
Harry Rabinowitz;

Anthony Hopkins
(James Stevens),
Emma Thompson
(Sarah Kenton),
James Fox (Lord
Darlington),
Christopher Reeve
(Jack Lewis), Peter
Vaughan (William
Stevens), Hugh Grant
(Reginald Cardinal),
Michel Lonsdale
(Giscard Dupont
d’Ivry), Tim Pigott-
Smith (Tom Benn),
Patrick Godfrey
(Spencer), Peter
Cellier (Sir Leonard
Bax), Ben Chaplin
(Charlie), Paul
Copley (Harry
Smith), Peter Eyre
(Lord Halifax), Lena
Headey (Lizzie),
Brigitte Kahn
(Baronin), lan
Redford (Taylor), Pip

Torrens (Dr. Richard
Carlisle), Rupert
Vansittart (Sir
Geoffrey Wren), Wolf
Kahler (Botschafter
von Ribbentrop),
Terence Bayler
(Ladearbeiter).
Produktion:
Nichols-Calley-
Merchant Ivory
Production (London)
fiir Columbia;
Produzenten: Mike
Nichols, John Calley,
Ismail Merchant;
ausfiihrender
Produzent: Paul
Bradley; assoziierter
Produzent: Donald
Rosenfeld. Gross-
britannien/USA
1993. Format: 35mm,
Panavision; Dolby;
Farbe: Technicolor.
Dauer: 134 Min. CH-
Verleih: 20th Century
Fox, Genéve; D-
Verleih: Columbia
TriStar, Miinchen.

tragt. Spater, in der Gegenwart der
funfziger Jahre, muss sich der Butler
(auf der Poststelle, also ausserhalb
des Hauses) noch einmal selber mit
vollem Namen als James Stevens iden-
tifizieren.

Miss Kenton wiederum verliert
Stevens in dem Augenblick, als sie
einen Vornamen erhalt und von Ste-
vens’ Nebenbuhler Benn als Sarah be-
ziehungsweise Sally angeredet wird.
Benn seinerseits ist als ehemaliger
Butler, der aus seiner Profession aus-
steigt, eine Gegenfigur zu Stevens. Er
will nicht langer “Mr. Benn” sein und
fordert seinen Vornamen Tom wieder
ein, womit er seine vordem reduzier-
te Personlichkeit wieder komplettiert.
Die Szenen mit Benn und Miss Ken-
ton sind allesamt Eigenerfindungen
des Films.

Am Ende erlaubt es sich der Film
anzudeuten, dass James Stevens eine
neue Haushadlterin mit Vornamen
Ruth einstellen wird, mit der er auf
professioneller Ebene (wie gewohnt:
unter Verdrangung aller Emotionen?)
die Organisation des Hauses gemein-
sam leiten will. James und Ruth, das
sind auch die Vornamen von Ivory
und Prawer Jhabvala.

Peter Kremski @
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Gottes Megaphon in sanften Handen

SHADOWLANDS von Richard Attenborough

Wenn Richard Attenborough so
filmen kann, dass fiir alle etwas an-
fallt — warum, zum Teufel, konnen

wir nicht so schreiben? Warum
drangt sich der kritische Anspruch
zwischen den Kritiker und die schone
Geschichte — wo doch diese Geschich-
te genau das ist, worliber sich ein
Publikum bereitwillig freut?

Uns ist eben nicht zu helfen:
Wiahrend wir ganz alleine schreiben
miissen, darf Attenborough auf die
Untersttitzung von Debra Winger und
Anthony Hopkins zahlen. Diese beiden
und die restliche Crew aus der ersten
britischen Garde adeln das Kinostiick
iiber seine nicht unbetrachtlichen
handwerklichen Anlagen hinaus.

SHADOWLANDS liesse sich ohne
viel argumentativen Aufwand als ein-
faches Rithrstiick abtun, und es
braucht einen gewissen gedanklichen
Aufwand, um die substantielle Red-
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lichkeit aufzuspiiren, welche Atten-
boroughs Film zum Qualitatsprodukt
macht.

Der Plot bietet nur unwesentlich
mehr als eine smarte intellektuelle
Variation von LOVE sTORY (Regie: Ar-
thur Hiller, 1970), welche ihrerseits
wiederum nichts anderes war als die
quintessentielle Hollywoodkiste. Tri-
vial in der Anlage, exzellent in der
Ausfithrung und ironisch auf der
Ebene der Dialoge macht smapow-
LANDS im Teamwork aller Beteiligten
klar, dass es sich hier um klassisches
Kintop handelt, intelligentes, unter-
haltendes angelsdachsisches Erzdhl-
kino mit Stil und emotionaler Wasch-
kraft.

Die Geschichte, welche der briti-

sche Autor William Nicholson ur-

spriinglich als Fernsehfilm fiir die
BBC realisiert hatte und die er spater
zu einem erfolgreichen Biithnenstiick
umschrieb, geht auf die Beziehung
des Oxford-Professors und Autors
C. S. Lewis zur amerikanischen Dich-
terin Joy Davidman zuriick.

Die Amerikanerin besucht 1952
den von ihr bewunderten C. S. Lewis
in der Mannerdoméane Oxford. Die
beiden verlieben sich; sie weiss es, er
nicht, und sie reist mit ihrem jungen
Sohn in die USA zuriick, um sich von
ihrem alkoholabhingigen Mann
scheiden zu lassen. Derweil vermisst
Lewis bereits die wachen Fragen und
das spottische Selbstbewusstsein der
Frau, welche ihn als erster Mensch
seit Jahren intellektuell herausfordert
und dabei ganz selbstverstindlich
auch emotional ankratzt.

Joy kehrt nach London zurtick
und bt sich in Zuriickhaltung, weil



sie spiirt, wie sehr sich Lewis unbe-
wusst vor einem gefithlsmissigen
Engagement flirchtet. Erst, als ihr und
ihrem Sohn die Ausweisung droht,
bittet sie Lewis, sie pro forma zu hei-
raten, und dieser nimmt die Chance
einer vermeintlich rein rationalen
Entscheidung ohne zu zégern wahr.

Joy versucht allerdings mehr-
fach, den versteinerten Mann aufzu-
wecken, durch gezielte Zuriickhal-
tung und iiber direkte Provokation.
Jack, wie ihn seine Freunde nennen,
wird zwar unsicher, bleibt aber in sei-
ner liberschaubaren Welt gefangen,
bis bei Joy tédlicher Knochenkrebs
diagnostiziert wird. Erst jetzt ent-
schliesst er sich verzweifelt, zu sich
und zu ihr zu stehen, heiratet sie ein
zweites Mal am Spitalbett, diesmal
«vor Gott und der Welt», und sie ver-
bringen einige Monate des Gliicks
miteinander, wahrend sich ihr Zu-
stand einigermassen bessert.

Allerdings wissen sie beide, dass
dies ein Gliick auf Zeit ist, und Joy
versucht vorsichtig, den mittlerweile
vollig aufgeweichten Jack auf ihren
Tod vorzubereiten. In einer etwas gar
deutlich als Schliisselstelle angelegten
Szene des Films erkldrt sie: «It’s not
going to last. That does not spoil it, it
makes it real!»

Ein Schmerzbold

«Schmerz ist Gottes Megaphon,
um eine taube Welt zu wecken.» Die-
ses Credo hat der Literaturprofessor
und Autor C. S. Lewis im Verlauf des
Filmes bei verschiedenen Gelegenhei-
ten verkiindet. Bis ihn ganz zum
Schluss die verzweifelte Frage trifft:

Was, wenn Leiden nichts weiter ware
als Leiden, ziellos, zwecklos und
grausam?

Die Geschichte, welche zwischen
dem starren Axiom und dem erwa-
chenden Zweifel liegt, erzahlt Ri-
chard Attenborough erstaunlich un-
préatentios und betont einfach. Dabei
verbliifft einzig die Parallelitdt des
Films zur letzten Merchant-Ivory-
Produktion THE REMAINS OF THE DAY.
In beiden Filmen spielt Hopkins
einen verschiitteten Mann, bei Ivory
den in der Pflichterfiillung vergrabe-
nen Butler, bei Attenborough einen
im einsamen gedanklichen Spiel ver-
steinerten Intellektuellen.

Waihrend aber bei Ivory die Ver-
krustung des Herzens trotz spater
Einsicht nicht mehr gelost werden
kann, fithrt bei Attenborough die von
(und ihrer todlichen
Krankheit) provozierte Offnung zur
Erkenntnis, dass sich Gliick und
Schmerz gegenseitig bedingen.

Die einfache Geschichte einer
schwierigen Liebe zwischen der muti-
gen Amerikanerin und dem feigen
Englander lasst sich bereitwilligst
den Vorwurf gefallen, einmal mehr
eine idealisierte Frauenfigur iiber
ihren Tod zur Erléserin zu machen.
Gerade dieser Umstand, seine lie-

einer Frau

benswerte Unverschamtheit, gibt
dem Film seine entwaffnende Wir-
kung.

In jener Szene, in welcher Joy
ihrem Jack den wirklichkeitsschaffen-
den Sinn des Leidens erklart, befin-
den sich Mann und Frau nicht nur im
Einklang, sondern auch unter dem
schiitzenden Dach eines Heuschobers
im stromenden Regen, was wiederum

fatal an die Abschiedsszene an der
Bushaltestelle in THE REMAINS OF THE
DAY erinnert.

Understatement

Und doch fallt es leicht, Atten-
borough auch fiir solche Szenen
dankbar zu sein. Dafiir sind einerseits
die sprithenden Dialoge verantwort-
lich, welche der Autor William
Nicholson detailliert geschliffen hat.
Aber vor allem diirfte es an Atten-
boroughs bemerkenswerter Zuriick-
haltung liegen. Er scheint fiir einmal
bewusst mit aufwendigem Under-
statement zu arbeiten, zum Beispiel
in der Szene, in welcher Joy und ihr
Sohn nach dem ersten Weihnachts-
aufenthalt bei C. S. Lewis und seinem
Bruder mit dem Taxi wegfahren. Die
beiden alteren Herren stehen auf dem
Weg und blicken dem abfahrenden
Auto nach. Die Kamera nimmt dies in
einer bedauernden Kranbewegung
wahr, die sich aber in einen sehr
knappen Schnitt hineinbewegt, als ob
die unterdriickte innere Bewegung
der Hauptfigur sich kurz auf das Bild
ubertragen hatte.

Uberhaupt spielen Inszenierung
und Darsteller bewusst an der Grenze
zur Konfektion. Das konnen sie sich
leisten, weil die Dialoge mit ihrer
Intelligenz und Ironie ein Gegen-
gewicht schaffen. Bei der ersten Be-
gegnung beruhigt der britische Autor
die Amerikanerin, die das Gefiihl hat,
etwas schnell mit ihren Fragen vorge-
prescht zu sein, mit dem Hinweis: «I
like a good fight.» Worauf sie heiser
(Debra Wingers Spezialitit) murmelt:
«When was the last time you lost?»
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Und erst in der ndchsten Se-
quenz, nachdem sie ihn unverblimt
gefragt hat, ob sie ihn wie seine
Freunde «Jack» nennen dirfe, kommt
die programmatische Zusammen-
fiihrung der beiden Figuren auf der
Dialogebene: «Jack, I am Joy» — «Well,
hello, Joy!»

Da steckt viel Anklang in den
paar Worten, verstandlich auf jeder
Rezeptionsebene. Dass der alternde
Professor «Joy» (die Freude) endlich
willkommen heisst, braucht keine Er-
klarung. Dass Clive Staples Lewis sei-
ne 1955 erschienene Autobiographie
in Erinnerung an ein Sonett von
Wordsworth unter den Titel «Surpri-
sed by Joy» stellte, braucht niemand
zu wissen, und der Film verzichtet
grossziigig auf den Transport solcher
Details.

Autor Nicholson schafft tiber
dialogische Pragnanzen aber auch im-
mer wieder eine ironische Niichtern-
heit. Am schonsten vielleicht in der
Vorwegnahme der grossen Erkennt-
nis, welche Joy ihrem Jack vermittelt.
Wenn die Quintessenz ihrer Bezie-
hung darin besteht, dass Lewis erken-
nen wird, wie Glick und Schmerz
einander bedingen und wie hoch-
miitig und distanziert seine apodik-
tische Konzeption vom «sinnvollen
Schmerz» sich von einer nicht mehr
rein theoretischen Warte aus anlasst,
dann charakterisiert keine Szene die
Natur der zu erwartenden Lauterung
besser als jene, in welcher Lewis Joys
Sohn eine Widmung schreibt in eines
seiner eigenen «Narnia»-Kinderbii-
cher: «The magic never ends» ver-
spricht der Meister mit seinem Auto-

gramm. «Falls doch, verklag ihn»,
kommentiert die Amerikanerin trok-
ken an die Adresse ihres Sohnes.
Schon an dem Film ist seine Be-
reitwilligkeit, sich als Kino zu gebar-
den, schon ist seine Leichtigkeit im
Umgang mit den trivialen Mustern
der erschwerten Liebesgeschichte, in
Kombination mit seiner klaren und
nicht verschamten Melancholie. Wie
im klassischen Hollywoodfilm ist es
letztlich die spirbare, nonchalante
und grossziigig gedampfte Intelli-
genz der Geschichtenerzahler, die
den Genuss ausmacht, die stille, pro-

fessionelle Begeisterung fiir das
Handwerk.
Michael Sennhauser -]

Die wichtigsten
Daten zu
SHADOWLANDS (EIN
GESCHENK DES
AUGENBLICKS):
Regie:
Richard Atten-
borough; Buch:
William Nicholson,
nach seinem
Theaterstiick;
Kamera: Roger Pratt,
B.S.C.; Kamera-
Assistenz: Michael
Roberts; Schnitt:
Lesley Walker;
Production Design:

Stuart Craig; Art
Director: John King,
Michael Lamont;
Kostiime: Penny
Rose; Make-up:
Christine Beveridge;
Musik: George
Fenton; Ton: Simon
Kaye, Jonathan Bates,
Gerry Humphreys.

Darsteller (Rolle):

Anthony Hopkins (C.
S. Lewis), Debra
Winger (Joy
Gresham), Joseph
Mazzello (Douglas
Gresham), John Wood
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(Christopher Riley),
Edward Hardwicke
(Warnie Lewis),
Julian Fellowes
(Desmond Arding),
Roddy Maude-Roxby
(Arnold Dopliss),
Michael Denison
(Harry Harrington),
Peter Firth (Dr.
Craig), Andrew Seear
(Bob Chafer), Tim
McMullan (Nick
Farrell), Andrew
Hawkins (Rupert
Parrish), Peter
Howell (College

Prisident), Robert
Flemyng (Claude
Bird), James Frain
(Peter Whistler),
Toby Whithouse
(Frith), Daniel Goode
(Lieven), Scott Handy
(Standish), Charles
Simon (Barker), Giles
Oldershaw (Marcus),
Simon Cowell-Parker
(John Egan), Roger
Ashton-Griffiths (Dr.
Eddie Monk), Pat
Keen (Mrs. Young),
Leigh Burton-Gill
(Mrs. Parrish),

Pauline Melville
(Kommitee-Frau),
Walter Sparrow (Fred
Paxford), Abigail
Harrison (Kranken-
schwester), Julian
Firth (Pater John
Fisher), Matthew
Delamere (Simon
Chadwick).
Produktion:
Spelling Films
International in
Zusammenarbeit mit
Price Entertainment
und Savoy Pictures;
Produzenten: Richard

Attenborough, Brian
Eastman; Co-
Produzentin: Diana
Hawkins; assoziierte
Produzentin: Alison
Webb; ausfiihrender
Produzent: Terence
Clegg. Grossbritan-
nien 1993. Format:
35mm, Scope, Farbe,
Dolby Stereo. Dauer:
131 Min. CH-Verleih:
Monopole Pathé
Films, Ziirich.




Gewalt in der Stille

L’"HOMME SUR LES QUAIS

von Raoul Peck

Ein kleines Madchen auf dem
Estrich, die Sonne fallt fahl auf ver-
staubte Mobel. Das Madchen streicht
uber Stoffe, Kleider, stobert umher.
Haiti, in der Nahe von Port-au-Prin-
ce, sechziger Jahre, vielleicht etwas
frither, vielleicht etwas spater. Fet-
zenhafte Erinnerungen eines Mad-
chens in pastellfarbenen Kleidern, mit
weissen Maschen im Kraushaar. Die
Frauenstimme aus dem Off versucht,
sich zu erinnern. Da ist die Geburts-
tagsparty eines achtjahrigen Kindes:
gliickliche Frauen und Minner in
bunten Kleidern, die strahlende Sarah
vor dem Geburtstagskuchen. Eine
Familie ohne finanzielle Sorgen, ein
warmes Nest.

Ebenen verschieben sich, was
bleibt sind staubige, lehmfarbene
Strassen, rosa und hellblau gestriche-
ne Hiuser und Balkone, die Stim-
mung einer flirrenden Hitze. Und das
Maidchen auf der Terrasse, das von
ferne sieht, wie ein Mann auf grausa-
me Weise misshandelt wird. Der
Mann am Boden ist ihr Pate, einer der
Aufseher ihr Vater und das Kind
schreit und schreit. Schnitt.

Unter dem Schreckensregime
Frangois Duvaliers miissen Sarahs El-
tern fliehen. Sie lassen die Tochter
bei der Grossmutter zuriick, die sich
nicht unterkriegen lasst von Macht
und Willkiir - oder es wenigstens
versucht bis zuletzt.

Der haitianische Regisseur Raoul
Peck ist nach HAITIAN CORNER und
LUMUMBA, die in den USA gedreht
wurden, nach Haiti zuriickgekehrt,
das er wihrend seiner Kindheit ver-
lassen hat. Er zeigt uns eine wahre
Geschichte, denn L'HOMME SUR LES
QuAls basiert auf den Erinnerungen
einer realen Person; er hat die
Geschichte eines haitianischen Mad-
chens und seine eigenen Erinnerun-
gen miteinander kombiniert. Raoul
Peck: «Alles an diesem Film ist au-
thentisch. Natiirlich musste ich das
Ganze dramaturgisch bearbeiten,
aber die einzelnen Elemente sind real,
die Dialoge sind Sitze, die ich hier
und da gehort habe.»

Bruchstiicke einer Erinnerung,
weder logisch noch chronologisch,
geordnet nach Empfindungen, das
Gute neben dem Grausamen, das

Schmerzhafte neben dem Schonen.
“L’homme sur les quais” konnte
Sarahs Pate Sorel sein, der aufs Blut
misshandelt als Bettler durch die Ge-
gend hinkt, Nihilist, Anarchist oder
dem Wahnsinn verfallen? Sicher aber
vom Irrsinn der Gewalt durchbohrt,
der Gewalt eines diktatorischen Re-
gimes. “L’homme sur les quais” ist
auch ihr Vater, der gute, gerechte in
den Augen von Sarah, Angehoriger
der Milizarmee, der Vater, der ihr am
Strand die Pistole erklart und mit ihr
gemeinsam abdriickt. Und der Mann
ist auch der Emporkommling Janvier,
der durch die Macht seine bescheide-
ne Herkunft tberspielt, willkiirlich,
gefahrlich, aber auch faszinierend fiir
ein kleines Madchen wie Sarah.

Herausragend ist die Personlich-
keit der Grossmutter, die mit der
Uberlegenheit eines kultivierten Men-
schen ohne Furcht und voller Wiirde
der Willkiir ins Auge blickt, ihr die
Stirne bietet, es nicht zulidsst, dass
Janvier aus ihrem Mercerie-Geschift
Waren mitnimmt, ohne zu bezahlen,
und aufrechten Ganges ihr Geld
zuriuckfordert.
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Janviers Freundin will die rosa-
farbenen, hochhakigen Pumps hoch-
miitig Grossmutter Camille zuriick-
geben, weil die Schuhe sie driicken:
Eine Konfrontation aufs Harteste, ein
Ausreizen und Ausspielen von Macht
und Widerstand. Die Grossmutter
bleibt standhaft, nimmt die Schuhe
nicht zurtick und verspielt es da-
durch mit der Obrigkeit. Die Gross-
mutter, die ihre Enkelinnen aus dem
Versteck im Kloster holt und auf
ihrem Dachboden unterbringt, um
die Kinder des fliichtigen “Regime-
gegners” zu schiitzen. Diese starke
Frauenrolle spielt die vielseitige
haitianische Schauspielerin Toto Bis-
sainthe, die in ihrer Heimat auch Voo-
doo-Songs und Folklorelieder singt,
mit einer iberzeugenden Kraft.

Zum zehnjdhrigen Jubilaum der
“Revolution” - sprich Machtiibernah-
me von Frangois Duvalier — Hunderte
von bunten Fahnen, eine beflaggte
Strasse, eine Lautsprecherstimme, die
begeistert von grossen Taten spricht —
und auf der leeren Strasse kein
Mensch, alleine der Bettler Sorel, der
davonhinkt. Bilder wie diese setzen
sich im Gedadchtnis fest. Szenen wie
die der zwei Mddchen am Strand be-
tonen die gutglaubig-kindliche Optik
des Filmes. Sarahs Freundin fragt sie,
ob ihr Vater bei den “Macoutes”, der
Armee unter Duvalier, gewesen sei.

Sarah antwortet: «Nein, mein Vater
liebt mich. Die Macoutes toten kleine
Kinder. Mein Vater wiirde das nie
tun.»

Das Gefiihl, das bleibt, ist die
Ohnmacht vor der Willkiir der Mach-
tigen, die - ebenso durch Willkiir
legitimiert — sich die Freiheit nimmt,
zu demiitigen und zu toten. Raoul
Peck erzahlt uns die Geschichte einer
Kindheit, die das alltdgliche Grauen
in sich birgt. Sarah nimmt diese Welt
wie selbstverstandlich an, daneben ist
aber auch Platz fiir ihre eigene Welt
voller Gefiihle, Phantasie und Ge-
heimnis. Knetet Sarah zum Beispiel
an ihrer kleinen, weissen Tonfigur,
werden wir an eine rituelle Handlung
erinnert.

L'HOMME SUR LES QUAIS ist ein
Film, der unter die Haut geht. Ein
Film, der die Gewalt nicht zelebriert,
aber dessen gewalttdtige Szenen wie
ein Aufschrei wirken zwischen den
stillen Bildern, den Farben und dem
geddampften Licht. Ein Aufschrei ge-
gen die Grausamkeit, die hier immer
von Méannern kommt. Gewalt ist auch
unterschwellig vorhanden, in Gesten
und Blicken, und sie manifestiert sich
in einem greifbaren, lebendigen Ge-
fithl: der allgegenwartigen Angst.
Raoul Peck verfallt nie den Klischees
von den Guten und den Bosen. Man
erahnt, dass der brutale Janvier auch

Demiitigungen erlitten hat, bevor er
andere unterdriickt. Er will nur errei-
chen, dass man seine Autoritat aner-
kennt. Damit zeigt Peck die Mensch-
lichkeit hinter dem “Unmensch” auf;
Janvier hatte selbst Kinder haben
konnen, er ist kein Ungeheuer.

Die schnorkellosen, zuriickhal-
tenden Einstellungen vermitteln uns
die Geschichte auf unspektakuldre
Weise und verlangen vom Publikum
eine verloren geglaubte Tugend: ge-
naues Hinsehen und Zuhoren. Wir
sehen ein Bild aus der Zeit einer Dik-
tatur, das Entriistung auslost und an-
klagt. Ein Bild, das durch die Augen
eines kleinen Madchens umso
schmerzvoller wirkt. Gerade dadurch
erhédlt es aber auch eine lichte, unbe-
schwerte und zartliche Komponente.
Mit L'"HOMME SUR LES QUAIS ist es
Raoul Peck gelungen, Bilder des
Schreckens neben solche von leiser
Poesie zu stellen, ohne dass das eine
das andere zerbricht.

Susanne Wagner @
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Die wichtigsten
Daten zu L'HOMME

SUR LES QUAIS:
Regie:

Raoul Peck; Buch:
Raoul Peck, André
Grall; Kamera:
Armand Marco;
Kamera-Assistenz:
Christian Garnier;
Schnitt: Jacques

Comets; Ausstattung:

Gilles Aird; Kostiime:
Chantal Bourbigot;
Maske: Michéle Dion;
Musik: Amos Cou-
langes, Dominique
Dejean; Ton: Eric
Devulder; Ton-
Mischung: Jean-
Pierre Laforce.
Darsteller (Rolle):
Jennifer Zubar
(Sarah), Toto Bis-

sainthe (Grossmutter
Desrouillére), Jean-
Michel Martial
(Janvier), Patrick
Rameau (Sorel),
Mireille Metellus
(Tante Elide),
Frangois Latour
(Frangois Jansson),

Albert Delpy (Assad),

Magaly Berdy
(Mirabelle), Michele

Marcelin (Madame
Janvier), Ailo
Auguste (Gisele
Jansson), Johanne
Degand (Jeanne),
Douweline Saint-
Louis (Sabine).
Produktion:
Frouma Films
International, Blue
Films, Velvet Film,
Les productions de

Regard. Haiti 1992.
Format: 35mm,
1:1,66; Farbe;Dauer:
105 Min. CH-Verleih:
Trigon-Film,
Rodersdorf.
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«Film ist WC| h rheit,

24mal in der Sekunde»

(Godard, zitiert in pAvVID
HOLZMAN'S DIARY
von Jim McBride)

FILMTHEORIE

«Kunst ist eine LU €, die uns die
Wahrheit begreifen Tasst»

(Picasso, zitiert in F FOR FAKE
von Orson Welles)

Ein stattlicher, schwarz gekleideter
Herr, mit einem langen Umbhang,
fithrt auf einem Bahnsteig zwei Kin-
dern Zauberkunststiicke vor. Als er
einen Schliussel verschwinden lasst,
bemerkt der Zauberer, dass dieser
Gegenstand keinerlei symbolische Be-
deutung habe: «So ein Film ist das
nicht.» Unmissverstandlich werden
wir darauf hingewiesen, dass wir uns
jetzt einen Film ansehen. Und es wird
uns auch gezeigt, was wir normaler-
weise nicht auf der Leinwand er-

blicken: das Kamerateam, das Orson
Welles, den Regisseur des Films, in
der Rolle des Zauberers filmt.

Oder ist dies nur ein zufélliger,
durch Montage und Kommentar her-
gestellter Zusammenhang? In Orson
Welles” F FOR FAKE verlassen wir oft
jenes Terrain, das als sprichwortlich
fester Boden unter den Fiissen gilt.
Seine filmische Meditation tiber Liige
und Wahrheit, Originale und Fal-
schungen erweist sich selbst als ein
Werk voller Fallstricke und Doppel-

he Selbstreflexionen

OTTO E MEZZO
Regie: Federico Fellini

deutigkeiten. Der Film tiber Tricks,
Betrug und Schwindel fiihrt auch uns
immer wieder aufs Glatteis, etwa
wenn die beschriebene Anfangsszene,
wie von Geisterhand gefithrt, ohne
erkennbare Verdnderung vom Bahn-
hof ins Studio wechselt.

F FOR FAKE ist eines der wichtig-
sten jener Werke, die mit dem Begriff
“Metafilm” charakterisiert werden,
weil sie eine Auseinandersetzung mit
dem eigenen Wesen fiihren. Die The-
matisierung des Erzdhlens, der Um-
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Brechts Litera-
tur- und Thea-
tertheorie
verlangt eine
durchgehende
Reflexivitit, die
zum Ziel habe,
dass ein Kunst-
werk seine
“Bauprinzipien”
offenlege, seine
sKinstlichkeit”
zu erkennen
gebe.

Die erzdhite
Geschichte
endet mit einem
klaren Sieg
oder einer
klaren Nieder-
lage - das Ziel
wird erreicht
oder nicht,
Alternativen
zu diesem
Dualismus
werden nicht
zugelassen.

1
SHERLOCK JR.
Regie: Buster
Keaton

2
VARIETY Regie:
Bette Gordon

3
CIRCUITO
CHIUSO
Regie: Giuliano
Montaldo

4
PEEPING TOM
Regie: Michael
Powell

stand, dass verschiedene Erzahl- und
Darstellungsebenen existieren, dass
sich verschiedene Versionen konkur-
renzieren, dass der Produktions-
prozess und die Kiinstlichkeit des Ge-
zeigten sichtbar gemacht werden, das
Aufbrechen der filmischen Illusion,
ein Nachdenken tiber das eigene Me-
dium - all dies verweist auf ein
selbstreflexives Verfahren, um das es
hier geht.

Konzept

Metafilm ist ein filmtheoretisches
Konzept und kein Gattungsbegriff
wie etwa Western oder Komodie,
auch keine Bezeichnung fiir eine
“Schule” oder Bewegung. Die Pro-
duktionsseite verwendet diesen Be-
griff im allgemeinen nicht - ein Um-
stand, der Realisatoren nicht daran
hindert, Metafilme oder Filme mit
Metaeffekten zu machen.

Der Begriff kann sich sowohl auf
inhaltliche Komponenten beziehen
(Handlungsort: Welt des Films) wie
auch auf eine bestimmte narrative
Grundhaltung, eine bestimmte Art
des Erzdhlens. Robert Stam hat auf
das Beziehungsfeld hingewiesen, in
dem sich der Begriff befindet: auto,
meta, reflexiv, selbst. In der Theorie fin-
den sich denn auch verschiedene
Namen fiir den Sachverhalt, die je-
weils eine andere Akzentuierung vor-
nehmen: (selbst-)reflexiver Film,
selbstbewusster Film, autoreflexiver
oder autoreferentieller Film, «mise-
en-abyme» (ein Begriff, der wiederum
das Spiegelungs- oder Verdoppe-
lungsprinzip assoziiert), narziss-
tischer Film oder antiillusionistischer
Film, wobei das letzte Begriffspaar
auf die Spannweite zwischen einer
psychologisch-individualistischen
und einer politisch-aufklarerischen
Dimension hinweist.

Wir beschranken uns darauf,
von Metafilm oder reflexivem Film zu
sprechen, wobei wir die beiden Be-
griffe synonym setzen. Metafilme
sind jene Filme - so lautet ein erster
Definitionsversuch —, die sich selbst
zum Thema haben, die Film (in der
weitesten Bedeutung) darstellen, iiber
Film nachdenken, Film bewusst-
machen. Diese Filme thematisieren,
reflektieren beziehungsweise proble-
matisieren die Prinzipien der eigenen
Konstruktion. In einer zusédtzlichen
Ebene denken sie iiber das eigene
“Tun” nach.

Eine solche Konzeption findet
sich nicht nur im Film, sondern in fast
allen Bereichen der kiinstlerischen
Produktion. Brechts Literatur- und
Theatertheorie verlangt eine durch-
gehende Reflexivitdt, die zum Ziel
habe, dass ein Kunstwerk seine “Bau-
prinzipien” offenlege, seine “Kiinst-
lichkeit” zu erkennen gebe. Verfrem-
dung und Fremdmachen - sie sollen
nicht nur den Zuschauer aktivieren,
sondern ihm auch zu einem vertieften
Verstindnis der Zusammenhinge
verhelfen.

Nachbildung und Klassik

Der reflexive Film lehnt sich ge-
gen ein allzu rigoroses Mimesis-Kon-
zept auf, dem der Film mit seinen
fotografischen Abbildqualitaten, sei-
ner scheinbaren Genauigkeit und
Exaktheit in der Reproduktion von
dusseren Erscheinungen besonders
ausgeliefert erscheint. Ein Werk, das
sich selbst thematisiert, gibt nicht vor,
die “Natur” zu imitieren, sondern
weist auf seinen Illusionscharakter
hin.

Die Vielfalt der reflexiven Filme
ist betrachtlich. Sie reicht vom rein
inhaltlichen Bezug etwa einer klassi-
schen Hollywoodproduktion (“Film
im Film”) tiber das Autoren- oder
Kunstkino (vor allem europdischer
Auspréagung) bis hin zum Experimen-
talfilm, der fast immer dieser Katego-
rie zuzuordnen ist. Denn in der Aus-
einandersetzung mit dem eigenen
Wesen liegt ein bedeutender Teil sei-
nes experimentellen Charakters.

Metafilme, zumindest jene, die
dem Mittelfeld des Spektrums an-
gehoren, wenden sich gegen eine zu
enge Realismusdoktrin, indem sie die
[llusion eines scheinbar perfekten
Realismus oder Naturalismus als
Liige entlarven (etwa indem sie die
Kiinstlichkeit solcher Effekte aufzei-
gen). Reflexive Filme brechen somit
die — zumindest im Spielfilm — domi-
nante Erzdhl- und Reprdsentations-
form auf und stellen sie ganz bewusst
in Frage, wie dies Christiane Barch-
feld darstellt. Gemeint ist damit
natiirlich vor allem jene «classical
narration», wie sie David Bordwell
fir das Hollywoodkino zwischen
1907 und 1960 ausfiihrlich beschreibt
und wie sie auch in den meisten an-
deren Landern zum Standard und zur
Norm wurde. In unserem Zusam-
menhang gentigt es, auf jene Aspekte

der klassischen filmischen Narration
einzugehen, die durch den Metafilm
zumindest gestért oder gar in Frage
gestellt werden.

Das dominante Prinzip der klas-
sischen Narration ist die Kausalitat:
aus dem einen folgt das andere. Die
erzahlte Geschichte endet, so Barch-
feld, mit einem klaren Sieg oder einer
klaren Niederlage - das Ziel wird er-
reicht oder nicht, Alternativen zu die-
sem Dualismus werden nicht zugelas-
sen. Die klassische Narration ist
allwissend und sehr mitteilsam.
Spriinge in der raumlichen und/oder
zeitlichen Kontinuitat sind zwar er-
laubt, werden aber erkldrt. Die Spu-
ren des Produktionsprozesses werden
moglichst getilgt, das heisst die
Narration erweckt den Anschein, als
wire das, was sie erzihlt, nicht kon-
struiert, sondern hitte bereits vor
dem Erzdhlvorgang existiert.

In formaler Hinsicht versucht
die klassische Narration alles zu ver-
meiden, was Kausalitat, Kontinuitat
und Linearitat allzu stark storen
konnte. Um dies zu erreichen, bedient
sie sich einer begrenzten Anzahl
filmischer Ausdrucksmittel und ver-
sucht, eine Heterogenitat der Erzahl-
modi (unterschiedliche “Textsorten”)
zu vermeiden. Insbesondere gilt es,
den Eindruck der Kontinuitat von
Raum, Zeit und Handlung aufrecht-
zuerhalten. Liicken sind nur erlaubt,
wenn sie eine klare Funktion (zum
Beispiel jene der Spannungs-
erhaltung) besitzen. Die klassische
Narration bestétigt beim Zuschauer
feste Erwartungshaltungen. Thr pri-
mares Ziel ist die Konstruktion einer
Story, die verstanden wird und keine
ihrer  Konstruk-

Fragen nach

tionsweise aufwirft.

Subversion

Gerade die klaren Erwartungen
des Zuschauers versucht der Meta-
film zu unterlaufen, indem er neben
dem, was flr die klassische Narration
wichtig ist, eine diskursive Ebene ein-
fuhrt. Tut er dies moderat, braucht
das dem Zuschauer nicht unbedingt
aufzufallen, tut er dies aber domi-
nant, gerit die diskursive Ebene mit
der klassischen Art der Narration in
Konflikt — was augenfillig werden
muss, aber unterschiedlich interpre-
tiert werden kann.

Da die Einschédtzung dieser Kol-
lision primédr von den Erwartungen
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Godards LE
MmErris thema-
tisiert nicht
nur das enge
Beziehungs-
geflecht der
an einer Film-
produktion
beteiligten
Personen, son-
dern auch

den Umstand,
dass Film

eine Ware ist,
ein Geschift,
eine Industrie.

Die Schwierig-
keit des
schopferischen
Prozesses,

die Gefahr einer
Schaffenskrise
schildert
Federico Fellinis
OTTO E MEZZO.

1
THE PURPLE
ROSE OF CAIRO
Regie: Woody
Allen

2
PLAY IT AGAIN,
SAM Regie:
Herbert Ross

FILMTHEORIE

des Zuschauers abhdngt, werden
auch die Schwierigkeiten, die die her-
kommliche Filmkritik mit Metafilmen
oder den Filmen mit Metaeffekten
hat, zu einem guten Teil verstand-
lich. Sie werden als egomanisch,
selbstverliebt, verspielt abqualifiziert,
wobei die diskursive Ebene oft tiber-
haupt nur sehr mangelhaft als solche
erkannt wird. Woody Allen, neben
Godard der Metafilmer par excellen-
ce, ironisiert in seinem STARDUST ME-
MORIES (1980) diese Haltung, indem
er die Kritik gleich in seinen eigenen
Film einbringt: anmassend, exzen-
trisch, pseudointellektuell, krank,
morbid - so lauten die Urteile. Er ver-
kaufe seine privaten Problemchen als
Kunst.

Metaeffekte lassen sich in unzih-
ligen Filmen finden, es empfiehlt sich,
diese Bezeichnung nur fiir jene Fille
zu benutzen, in denen die Effekte
nicht dominant, sondern partiell sind.
Sie sind etwa mit dem identisch, was
David  Bordwell  «selfconcious»
(selbst-bewusst) nennt. Metafilme
nennen wir dagegen jene, in denen
die Auseinandersetzung mit sich
selbst zum zentralen Thema wird. Sie
brauchen, so wiirde ich behaupten,
einen “geneigten” Rezipienten, der
bereit ist, sich auf ihr Thema einzu-
lassen, “das Spiel mitzuspielen”.

Ausnahmen sind dann gegeben,
wenn sich die Filme Formen bedie-
nen, in denen auf eine strenge Kausa-
litit und Linearitdt aufgrund von
Genrekonventionen verzichtet wer-
den kann. Vor allem drei Bereiche
sind in diesem Kontext zu nennen:
die Komddie, der Animationsfilm
und das Musical. Wihrend der
Animationsfilm kaum in Gefahr
gerat, mit der Realitdt verwechselt zu
werden, seine Stirke ja gerade darin
liegt, das Unmégliche zu zeigen, ge-
hen auch die beiden anderen Genres
von Grundkonstellationen aus, die
eine Selbstreflexivitit ermoglichen,
ohne klassische Erzahlkonventionen
zu durchbrechen. Dieser Umstand er-
klart wahrscheinlich auch, dass frithe
Beispiele von Metafilmen vor allem in
diesen Genres zu finden sind: im
Slapstick, bei Buster Keaton, in H. C.
Potters HELLZAPOPPIN (1941), den
Filmen der Marx Brothers oder in den
Cartoons von Tex Avery. Das Kon-
zept Metafilm ist kein neues und auch
keines, das sich historisch fixieren
lasst. Allerdings weist der sogenannt
moderne Film, das “Art cinema” oder
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der Autorenfilm - vor allem jene
Filme, die zu den in den sechziger
und siebziger Jahren sich manifestie-
renden Aufbruchs- und Erneuerungs-
bewegungen, den diversen “Neuen
Wellen”, gehoren - ein so hohes Mass
an Reflexivitat auf, dass der Selbst-
bezug geradezu Teil ihres Wesens ist.

Tradition und Modernismus

Es ist angebracht, zwischen ei-
nem traditionellen und einem moder-
nistischen Metafilm zu unterscheiden.
Die orthodoxe Reflexivitdt in einem
Film wie Donen/Kellys Musical
SINGIN’ IN THE RAIN (1952) weist zwar
eine Vielzahl von Selbstbeziigen auf,
arbeitet aber mit Mitteln der klassi-
schen Narration, wahrend die moder-
nistische Reflexivitat gerade diese
Normen und Regeln zu durchbrechen
trachtet. Die Ambiguitat, die durch
ein solches Verfahren entsteht, gehort
zu einem zentralen Merkmal des “Art
cinema”. Liicken oder Leerstellen, die
bestehen bleiben und nicht bloss tem-
pordarer Natur sind, konkurrenzie-
rende, sich bisweilen sogar aus-
schliessende Erklarungshypothesen
zerreissen Kausalitat und Linearitat.
Die «Und-dann»-Frage, wie sie der
Junge in Antonionis IDENTIFICAZIONE
DI UNA DONNA (1982) am Ende des
Films dem Regisseur (im Film) stellt,
bleibt oft genug im Raume stehen,
unbeantwortet.

Vereinfacht ldsst sich der Film
(und mit ihm andere Medien) in einer
anderen Betrachtungsweise in drei
Bereiche aufteilen: Produktion (Her-
stellung) und Rezeption (Auswer-
tung, Kino, Zuschauer, Wirkung). Da-
zwischen eingebettet liegt das
Medium selbst mit seinen spezifi-
schen Eigenheiten. Auch wenn Meta-
filme nicht selten alle drei genannten
Aspekte thematisieren, so lassen sich
doch Schwerpunkte feststellen.

Wie ein Film entsteht

Verdoppelungs- oder Spiege-
lungseffekte treten auf, wenn wir als
Zuschauer nicht nur einen Film se-
hen, sondern in diesem Film auch
noch ein (anderer) Film entworfen
wird oder in Produktion ist. Zwi-
schen den beiden Ebenen entstehen
Spannungsfelder, Interferenzen. Die

Desillusionierungsstrategie zeigt

dann Wirkung, wenn eine Szene, wie
beispielsweise der Beginn von
Frangois Truffauts LA NUIT AMERI-
CAINE (1973), sich als Szene zu erken-
nen gibt, die eben gedreht, die da-
nach begutachtet und anschliessend
wiederholt wird. Godards LE MEPRIS
(1963) thematisiert nicht nur das enge
Beziehungsgeflecht der an einer Film-
produktion beteiligten Personen, son-
dern auch den Umstand, dass Film
eine Ware ist, ein Geschaft, eine Indu-
strie. Die Auseinandersetzungen zwi-
schen dem Regisseur im Film (Fritz
Lang) und dem amerikanischen Pro-
duzenten reflektieren Godards Erfah-
rungen mit den kommerziellen An-
spriichen einer Filmindustrie, das
Dilemma zwischen Kunst und Kasse.

In diesem Spannungsfeld ist
auch Wim Wenders’ DER STAND DER
DINGE (1982) angesiedelt. Vor dem
Hintergrund der Dreharbeiten zu
einem Science-fiction-Film, der nie in
die Kinos gelangen wird, weil Produ-
zent und Regisseur vor seiner Beendi-
gung umkommen, fithrt Wenders
einen breitgefacherten Diskurs tiber
untiberbriickbar erscheinende Gegen-
satze wie Film und Geld, Film und
Technik, Individualitat und Industrie,
Kunstlerisches Schaffen und Kom-
merz, amerikanische Massenproduk-
tion und europaisches Autorenkino.

Endzeitstimmung im Science-
fiction-Film “nach der Katastrophe”
und Angst vor dem Untergang eines
Kinos, das sich nicht primar als
profittrachtige Ware versteht, ver-
schmelzen in diesem Schwarzweiss-
film. Erst nach rund neun Minuten
gibt sich der Film-im-Film als solcher
zu erkennen, und zwar als der Regis-
seur mitten in der Einstellung ins Bild
lauft, um eine Schauspielerin zu um-
armen. Im Nachhinein entsteht hier
eine Inkongruenz zwischen den bei-
den narrativen Ebenen, die sich nicht
auflosen ldsst.

Die Schwierigkeit des schopferi-
schen Prozesses, die Gefahr einer
Schaffenskrise schildert Federico Fel-
linis 0TTO E MEZZ0 (1963). Ein Regis-
seur soll ein neues Projekt realisieren,
von dem er erst vage Vorstellungen
besitzt. Imagination, Traumwelt und
Erinnerungen vermischen sich mit
dem Produktionsalltag, es entsteht
eine fiebrige Atmosphidre zwischen
Lust und Frust. Bezeichnenderweise
entwickelt dieser Film seine schon-
sten und gelungensten Momente,
wenn die Arbeit am Film-im-Film in
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In PLAY IT AGAIN,
sam fithrt Felix
nicht nur Zwie-
gesprache mit
Bogart und
erhofft sich von
ihm Ratschlige
zur Uberwin-
dung seiner
Krise, sondern
der Film selbst
nimmt allerlei
Szenen aus
CASABLANCA auf
und modifiziert
sie fiir den
zeitgendossi-

schen Gebrauch.

1
BLOW UP
Regie:
Michelangelo
Antonioni

2
REAR WINDOW
Regie: Alfred
Hitchcock

3
VIDEODROME
Regie: David
Cronenberg

FILMTHEORIE

der tiefsten Krise steckt.

Von einer dhnlichen Grundkon-
stellation geht Allens STARDUST
MEMORIES aus, er zitiert sogar Fellinis
Anfangssequenz. Was sich dort als
klaustrophobischer Alptraum ent-
puppt, gibt sich bei Allen als Szene in
einer Probevorfiithrung zu erkennen.
Immer wieder finden Uminterpreta-
tionen statt, die uns Zuschauer irritie-
ren, aber auch faszinieren, weil sie
uns zwingen, stindig nach neuen Er-
klarungshypothesen Ausschau zu
halten.

Jaime Humberto Hermosillos LA
TAREA (DIE HAUSAUFGABE, 1990) fiihrt
solche Verdanderungen besonders
augenfallig vor, indem er ein forma-
les Verfahren wahlt, das fir die Dar-
stellung des Prozesshaften besonders
geeignet erscheint. Der Film besteht
ndamlich, von der Einleitung abge-
sehen, aus einer einzigen, fast andert-
halb Stunden dauernden fixen “Ein-
stellung”. Die Filmstudentin Maria
will in einem besonderen Ubungsfilm
ihren Ex-Geliebten vor laufender
Videokamera verfiihren. Die Film-
kamera tibernimmt die Sicht dieses
heimlichen Aufzeichnungsgerétes.

Was als Spielerei beginnt, wird
immer doppelbodiger, bis wir am
Schluss erfahren, dass das “Opfer” in
Wirklichkeit Marias Mann José ist.
Die Kamera erhidlt immer wieder eine
neue Funktion: zundchst ist sie eine
versteckte, voyeuristische, dann eine
entdeckte, buchstdblich aus dem Lot
geratene, anschliessend eine “doku-
mentarische”, dann eine, vor der eine
Inszenierung stattfindet und schliess-
lich eine, die den Betrug aufdeckt.

Politik

Um Wahrheitssuche weniger im
privaten denn im gesellschaftlichen
Bereich geht es in Andrzej Wajdas
CZLOWIEK Z MARMURU (DER MANN
AUS MARMoT, 1976). Die Filmstuden-
tin Agnieszka verfolgt in ihrem Ab-
schlussfilm die Spuren eines ehema-
ligen «Helden der Arbeit» und gerat
dabei mit dem Staatsapparat in Kon-
flikt. Thr widerfahrt zwar nicht das
gleiche Schicksal wie ihrem “Filmhel-
den”, doch ihren Auftrag und das
Arbeitsinstrument — die Kamera — ist
sie los. Mit voller Harte prallen zwei
verschiedene dokumentarische Stile
zusammen: ein beschonigender, ma-
nipulativer, obrigkeitshériger Propa-
gandastil und eine Spielform von
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«cinéma vérité», engagiert, miss-
trauisch gegeniiber Ideologien und
Autoritaten.

Der Umstand, dass der Film-im-
Film oft scheitert respektive seine
Vollendung stark gefahrdet ist, wird
in vielen Metafilmen zum Topos. Der
Weg scheint wichtiger als das Ziel,
der Prozess wichtiger als das Ergeb-
nis. Mrinal Sens AKALER SANDHANE
(SPUREN EINER HUNGERSNOT, 1980)
endet damit, dass der Plan, einen
Spielfilm tiber die grosse Hungersnot
in Bengalen im Jahre 1943 an authen-
tischen Schauplatzen zu drehen, sich
als undurchfiihrbar erweist. Die Pra-
senz der fremden Intellektuellen aus
der Stadt fithrt nach anfanglich neu-
gieriger Anteilnahme seitens der
lindlichen Beviélkerung zu uniiber-
briickbaren Spannungen, weil die fik-
tive Geschichte alte Wunden oOffnet,
Film und Realitit nicht immer ausein-
andergehalten werden konnen, son-
dern interagieren.

Dennis Hopper, der nach dem
Erfolg seines Easy rRIDER freie Hand
bekam, realisierte mit THE LAST MOVIE
(1971) den radikalsten Metafilm, der
bisher innerhalb der amerikanischen
Filmindustrie entstanden ist. Denn
der Regisseur zeigt nicht nur, wie aus
Spiel Ernst werden kann, wenn In-
dios nach Beendigung von Dreharbei-
ten zu einem Western ihren eigenen
“Film” drehen, sondern erzahlt die
verschiedenen  Handlungsstringe
gleichzeitig und zerstort damit jede
Kausalitit und Linearitat. Indem
Hopper auf ein so populdres Genre
wie den Western zurtickgreift, wird
der Konflikt mit der gewdhlten Form
besonders erlebbar - der Metafilm
wird zum Sehexperiment.

Im Kino

Herbert Ross’ PLAY IT AGAIN,
saM (1972) beginnt mit dem Ende von
casaBLANCA (Regie: Michael Curtiz,
1942). Zunachst decken sich Film und
Film-im-Film vollstindig, erst all-
mahlich begreifen wir, dass wir einer
Filmvorfithrung beiwohnen. Der Rah-
men der Leinwand wird sichtbar, die
schwarze Leere um das Bild, wenn
die beiden Bildkader nicht mehr
deckungsgleich sind. Der von Woody
Allen verkorperte Filmkritiker Allen
Felix erscheint im Bild und blickt wie
gebannt auf die Leinwand, obwohl er
jedes Detail dieses Kultklassikers in-
und auswendig kennt.

CASABLANCA und seine Haupt-
figur, der von Humphrey Bogart ge-
spielte Rick, werden von nun an die
Referenzpunkte fiir PLAY IT AGAIN,
saM. Felix fihrt nicht nur Zwie-
gesprache mit Bogart und erhofft sich
von ihm Ratschlige zur Uberwin-
dung seiner Krise, sondern der Film
selbst nimmt allerlei Szenen aus
CASABLANCA auf, modifiziert sie fur
den zeitgendssischen Gebrauch, bis
sich am Ende der Kreis schliesst, die
bertihmte Schluss-Sequenz in die
primare  Filmhandlung
wird.

integriert

In sHERLOCK JrR. (1924) von
Buster Keaton spielt der Regisseur
einen verliebten Filmoperateur mit
Ambitionen zum Detektiv. Die the-
matischen Strange geraten durchein-
ander, als Buster wiahrend einer Vor-
fithrung einschlift und sich auf die
Leinwand imaginiert. Eine wunder-
schéne und zugleich hintersinnige
Sequenz entsteht, wenn der in die
Filmwelt eingedrungene Buster Kea-
ton und das Geschehen auf der Lein-
wand noch nicht synchron sind.
Immer wieder sorgt die Montage fiir
abrupte Wechsel, wahrend Busters
Bewegungen kontinuierlich sein miis-
sen. Durch die plotzliche Verdande-
rung des Hintergrundes befindet er
sich bald in einem Gehege voll hung-
riger Lowen, bald auf einer Eisen-
bahnschiene, auf der sich ein Zug
nahert, oder mitten im Meer.

Den umgekehrten Vorgang schil-
dert Allens THE PURPLE ROSE OF CAIRO
(1985). Nicht ein Zuschauer dringt ins
Geschehen auf der Leinwand ein,
sondern eine Figur des Films-im-Film
verlasst plotzlich die einengende
Leinwand und brennt mit einer Zu-
schauerin durch. Allerlei Konfusio-
nen entstehen, denn das Fehlen des
Protagonisten stellt seine Mitspieler
vor unldsbare Probleme, weil sie ge-
zwungen sind, sich an das Drehbuch
zu halten. Im “Leben” dagegen ver-
mag eine Figur, die eigentlich nur
eine Existenz im Film besitzt, wenig
auszurichten, sie ist gleichsam “zu-
viel” ...

Zur direkten Konfrontation zwi-
schen Zuschauer und Leinwandfigur
kommt es in Giuliano Montaldos
CIRCUITO cHIUsO (1978). In einer
Nachmittagsvorstellung steht ein
Italowestern auf dem Programm.
Gegen Ende des Films, wahrend des
spannungsgeladenen Duells, sinkt ein
Kinobesucher todlich getroffen in sei-



nem Sessel zusammen. Die Polizei
riegelt den Tatort ab und verhort alle
Anwesenden. Was sich wie eine
Kriminalstory anhort, stosst bald in
Spharen des Phantastischen vor, denn
immer deutlicher zeigt sich, dass
eigentlich nur einer der Morder sein
kann: der Revolverheld auf der Lein-
wand. Das Medium Film verselbstan-
digt sich und greift mit todlicher
Konsequenz ins “reale” Leben ein.

Schaulust

Der Zuschauer im Kino befindet
sich in einer Situation, die jener eines
Voyeurs dhnlich ist: im Schutze der
Dunkelheit beobachtet er oder sie
Vorginge auch intimer Art, kann zu-
schauen, ohne selbst gesehen zu wer-
den — mit dem Unterschied, dass im
Kino technische Apparate dazwi-
schen geschaltet sind: Kamera und
Projektor. Nicht wenige Filme thema-
tisieren das komplexe Feld der Wahr-
nehmung von visuellen Eindriicken.
Alfred Hitchcocks REAR WINDOW
(1954) ist nicht nur ein Kriminalfilm,
sondern auch ein Essay iiber Zu-
schauen und Phantasie. Wir werden
mit einem Protagonisten konfrontiert,
dessen Hauptaktivitit mangels Bewe-
gungsfahigkeit darin besteht, von sei-
nem Fenster aus in die Wohnungen
anderer zu blicken. Im Grunde ist
dieser L. B. Jeffries eine Projektion
des Zuschauers auf die Leinwand.

Bette Gordons variery (1983)
henennt im Titel ein Pornokino, in
dem die arbeitslose Christine einen
Job als Kassiererin gefunden hat. Die
Konfrontation mit der fiir die junge
Frau ungewohnten Umgebung ruft in
ihr weniger Abscheu denn Faszina-
tion hervor. Christine beginnt einem
Stammkunden nachzuspionieren.
Realitdt und Imagination, Alltag und
Kino vermischen sich immer stiarker.
Sie projiziert sich und den Fremden
auf die Leinwand. Am Ende verabre-
det sie sich mit ihm, aus der un-
schliissigen ist nun eine fordernde
Frau geworden. Die letzten Aufnah-
men zeigen diese Begegnung nicht
mehr, sondern eine menschenleere,
nachtliche Strasse.

In vipEODROME (1983) von David
Cronenberg vermischen sich nicht
nur Phantasie- und Kinowelt - sogar
die Grenze zwischen Mensch und
Maschine féllt. Wahrend die Appara-
turen fleischliche Zuige erhalten, er-
scheint der Mensch immer maschi-




nendhnlicher. Die fremdbestimmte
Bilderwelt erweist sich nicht nur als
Instrument der Gedankenkontrolle,
sondern auch als etwas Zerstoreri-
sches, Todbringendes. Der voyeuristi-
sche Blick in Tabubereiche bleibt
nicht ungestraft.

PEEPING TOM (1960) von Michael
Powell nimmt bereits im Titel das
Motiv des Voyeurismus auf. Das erste
Bild zeigt in Grossaufnahme ein
Auge. Mark, der Hauptfigur des
Films, geniigt es allerdings nicht, im
Versteckten zu beobachten, er zeich-
net mit seiner 1l6mm-Kamera auf und
benutzt die Apparatur respektive ihr
Stativ als todliche Waffe, mit der er
seine Opfer umbringt, wiahrend er sie
filmt. Die Voyeurismus-Thematik
wird starker in jenen Sequenzen an-
gesprochen, welche die Ursache fur
diese Perversion zeigen: in den Auf-
nahmen, die Marks Vater von ihm als
Junge gedreht hatte, als er ihn als
Versuchskaninchen fiir seine Studien
iiber Angst missbrauchte. Aus dem
Gepeinigten ist nun selbst ein Peini-
ger geworden. Am Ende des Films
richtet er, von der Polizei entlarvt, die
Kamera gegen sich selbst und filmt
seinen eigenen Tod ...

Was bei Hitchcock gleichsam als
“Beilage” von Zuschauer und Kritik
noch akzeptiert und goutiert wurde,
geriet flir PEEPING TOM zum Problem.
Der Metacharakter dieses Films, so
uniibersehbar er heute erscheint,
wurde nicht als solcher erkannt — der
Film tiber Voyeurismus wurde als
voyeuristischer Film interpretiert.

Im Mittelpunkt von BLOW UP
(Regie: Michelangelo  Antonioni,
1966) steht ein Bilderjdger — ein Foto-
graf. In einem friedlichen Park
schiesst er mit seiner Kamera Bilder
von einem Téte-a-téte eines Paares.
Die Frau stellt den Fotografen und
fordert energisch die Herausgabe des
Films. Damit eroffnet sich eine Kon-
stellation, die fiir allerlei Spekulatio-
nen offen ist und die Neugier des
Fotografen erst weckt.

Die Sequenz, die die Entwick-
lung der Aufnahmen aus dem Park
und das anschliessende Vergrdssern
zeigt, gehdrt zu den aufregendsten
filmischen Auseinandersetzungen mit
dem Thema Selbstreflexivitit — er-
zdhlt allein in Bildern und Ténen, fast
ohne ein gesprochenes Wort. Anto-
nioni demonstriert nicht nur, wie
fragil “Realitdt”, wie stark das Bild
der Welt vom Betrachter abhéngig ist,
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1
F FOR FAKE
Regie: Orson
Welles

2
PERSONA Regie:
Ingmar Bergman

FILMTHEORIE

sondern er bezieht in seine Uber-
legungen auch das Medium selbst
ein. Die Kriminalgeschichte verliert
ihren Sinn, funktioniert nur an der
Oberflache. Hinter ihr verbergen sich
ganz andere Fragestellungen als bei-
spielsweise «Gab es eine Leiche?»
oder «Wer ist der Morder?»

BLOW UP thematisiert nicht nur
inhaltliche, sondern ebensosehr
formale Aspekte des filmischen
Erzahlens. Er nimmt damit ein zen-
trales Themenfeld des Metafilms auf:
die Auseinandersetzung mit den
Eigenschaften des Mediums. Der
griechische Film Arra corra (1982)
von Nikos Perakis erzahlt von den
beiden Freunden Giorgos und Kostas,
die zwar im Filmgeschift tatig, ihren
Idealen aber etwas untreu geworden
sind. Der eine arbeitet in der Werbe-
branche, der andere als Filmkritiker
und -theoretiker. Doch ihren Traum
von einem gemeinsamen “grossen”
Film haben sie noch nicht aufge-
geben. Die endlose Diskussion dar-
iiber, wie dieser aussehen konnte,
liefert das Handlungsgeriist des
Films. Nicht nur die Story wird per-
manenten Anderungen unterworfen,
auch die Form, der Stil dndert sich,
und ARPA COLLA setzt dies um: aus
Sozialkritik wird Melodrama, aus
Epos ein Verschnitt aus Italowestern
und Politthriller, um schliesslich zu
einem psychologischen Kammerspiel
ala Bergman zu mutieren. Auf ironi-
sche Weise demonstriert der Film das
ganze Arsenal filmischer Gestaltungs-
und Ausdrucksmittel und legt damit
seine “Baupldne” offen. ARPA coLLA
ist gleichsam ein Film im Konjunktiv.

Alain  Resnais’ PROVIDENCE
(1976) schildert ebenfalls einen schop-
ferischen Prozess. Der grosste Teil des
Films besteht aus bildgewordenen
Phantasien eines alten, von Todes-
ahnungen geplagten Schriftstellers.
Wir wohnen einem Work-in-progress
bei, wobei die ndheren Verwandten
des Autors als Protagonisten miss-
braucht werden. Immer wieder
kommt es zu Korrekturen, Umstellun-
gen, manchmal droht dem “Zere-
monienmeister” die Kontrolle iiber
seine Schopfung zu entgleiten. Deut-
lich erkennen wir Signale einer Auto-
renschaft, wenn etwa im Off die Stim-
me des Schriftstellers seine Kreation
kommentiert.

Nach vier Finfteln kippt der
Film um, bruchlos geht die diistere
Szenerie in eine sonnendurchflutete,
friedliche Landschaft iiber, in der die
Geburtstagsfeier des Schriftstellers
stattfindet. Vorlage und Schépfung
geraten in Konflikt, Deformationen
werden sichtbar, eine Irritation ent-
steht, die auch an der “Realebene”
des Films zweifeln lasst.

Von einer dhnlichen Konstella-
tion geht TRANS-EUROP-EXPRESS (1966)
von Resnais’ einstigem Drehbuch-
autor, dem Schriftsteller Alain Robbe-
Grillet aus. Ein Regisseur (Robbe-
Grillet selbst) besteigt zusammen mit
seinem Produzenten und einer Assi-
stentin den TEE von Paris nach Ant-
werpen, um wahrend der Fahrt einen
Film zu “erfinden”. Einen zufillig
vorbeihuschenden Mann machen sie
zum Helden ihres Schmuggel- und
Spionagekrimis.

Am Ende des Films scheint es,
als habe die Realitit die erfundene
Geschichte eingeholt, doch mit den
letzten Bildern wird alles wieder tiber
den Haufen geworfen. Auch Robbe-
Grillet beniitzt Variationen des glei-
chen Vorgangs, stellt sie einander
gegeniiber, ohne sich fiir eine zu ent-
scheiden, und schliesslich verschran-
ken sich Wirklichkeit und Imagina-
tion derart, dass sie sich nicht mehr
auseinanderhalten lassen.

Die Regisseurin Marguerite
Duras und der Schauspieler Gérard
Depardieu sitzen sich in LE caAMION
(1977) in einem abgedunkelten Zim-
mer gegeniiber, und die Duras be-
ginnt eine Geschichte vorzulesen, von
einem Camion, dem Fahrzeuglenker
und einer Frau, die wahrend der
Fahrt zusteigt. Zu Beginn fragt
Depardieu, ob dies ein Film sei, und
Marguerite Duras antwortet zogernd:
«Es konnte ein Film sein. Ja, es ist ein
Film.»

LE cAMION holt nicht nur den
Regisseur in den Film hinein, sondern
auch den Zuschauer. Dafiir verbannt
er den Film-im-Film aus dem Film.
Denn abgesehen von einigen Aufnah-
men des Camions und vorbeiziehen-
der Landschaften sehen wir vom
Film-im-Film, der in der Madglich-
keitsform erzahlt wird, nichts. Ab
und zu fragt Duras ihren Zuhérer:
«Vous le voyez?» Diese Frage konnte
auch an uns gerichtet sein. Sehen Sie
den Film, kénnen Sie sich ihn vorstel-
len? Die kargen Bilder und Tone,
diese Reduktion auf ein Minimum,

konnen als Projektionsfolie fiir eigene
Bilder dienen, falls wir das Spiel mit-
spielen.

In Ingmar Bergmans PERSONA
(1965) fehlt zwar die Instanz eines
“Autors”, um so wirkungsvoller er-
folgt aber die Demonstration der
Materialeigenschaften des Mediums.
Aus dem Dunkeln der Leinwand ent-
wickelt sich ein Lichtfeld, das sich als
Bogen einer Projektionslampe ent-
puppt. Die dadurch erreichte Mate-
rialwirkung besitzt die Intensitat
eines Experimentalfilms. Uberhaupt
entsteht der Eindruck, als wiirde es
sich der Film zundchst noch tiber-
legen, auf welche Geschichte er sich
einlassen solle ...

Ungefdhr in der Filmmitte er-
folgt erneut ein diskursiver Einschub.
In einem Augenblick héchster emo-
tionaler Spannung wird das Bild in
der Mitte gespalten, Projektions-
gerdusche werden horbar, das Film-
bild bleibt hingen, schmilzt in der
Hitze des Projektionsfensters bis zur
Unkenntlichkeit. Die Leinwand bleibt
zunachst leer, dann huschen Szenen
aus anderen Filmen tiber sie. Auch
wenn PERSONA schliesslich wieder
zum urspriinglichen Erzdhlstrang
zurlickkehrt, bleibt er “infiziert” — der
Zuschauer hat seine Unschuld verlo-
ren. Darin liegt das starkste Moment
des Metafilms — er ermdglicht uns
einen Blick auf das “Dahinter lie-
gende”.

Thomas Christen @
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PASSENDE GEDANKEN

Regie ist provozieren
und zuschlagen

Peter Brook,

Theater- und Filmregisseur
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Ein guter Filmschauspieler hat jene Pra-
senz, wo der Regisseur nur ein Wort oder auch
gar nichts zu ihm zu sagen braucht, und es pas-
siert. Das geschieht oft. Man deutet nur die
generelle Stimmung an, der Set ist da, der ande-
re Darsteller ist da — man sagt nur: «Versuch die
Szene», und schon ist es da. In diesem Fall greift
der Regisseur nattirlich nicht ein: da geht es nur
darum, es einzufangen.

Im anderen Fall hat man einen Darsteller,
der es nicht auf Anhieb trifft. Was heisst das,
wenn er es nicht hinkriegt? Der Regisseur
braucht ein Ziel, er muss ein Bild davon in sich
tragen, was wahr und was falsch ist. Er muss
aber aufpassen, dass seine Vorstellung nicht zu
eng fixiert ist, sonst achtet er vielleicht auf etwas
und iibersieht, dass ihm der Darsteller etwas
Besseres anbietet. Man muss lernen zu sehen,
wann etwas anders ebenso gut oder besser ist,
sonst passiert beim Filmen folgendes: Man hat
eine Idee, der Schauspieler tut nicht das Erwar-
tete, man versucht es weiter, wiederholt die Ein-
stellung, macht zwanzig Takes, sieht die Darstel-
lung besser, dann schlechter werden und wahlt
spéter bei der Montage den ersten Take — oder
den dritten. Man sah nur, dass der Schauspieler
nicht tut, was man will, und dachte deshalb,
dass es schlecht sei; wenn man bei der Montage
dann Zeit hat und die Szene ruhig betrachtet,
sieht man, dass er die Sache auf andere Art, aber
vollkommen richtig interpretiert, und wenn er
nach zwanzig Takes dann getan hat, was man
von ihm wollte, ist das weniger gut.

Es darf zwar keine fixe Vorstellung sein -
aber der Regisseur braucht eine Vorstellung,
sonst kann er nichts (ein)fangen. Wenn ihm der

Darsteller nun also was Falsches gibt, dann liegt
das daran, dass Barrieren vorhanden sind. Ein
Darsteller, der v6llig frei, vollkommen entspannt
und ganz offen ist, wird eine Wahrheit unmittel-
bar zum Vorschein bringen. Ein Grossteil der
Arbeit eines Regisseurs besteht darin, solche
Barrieren zu beseitigen — Schranken, die aus
Angst oder vom Selbstbewusstsein her errichtet
werden, Blockaden, die durch Hemmungen oder
Widerstand entstehen. Sehr oft geht es beim Film
eigentlich - psychologisch gesehen — entweder
um die Herstellung einer Situation der Entspan-
nung und des Vertrauens oder um das Wecken
aller Stimuli beim Schauspieler. Ich wiirde sagen,
dass jeder, der sich in einer natiirlichen Uberein-
stimmung mit sich selbst befindet, bereits fiir die
Leinwand richtig spielt. Es geht also nicht dar-
um, einen Schauspieler soweit zu bringen, dass
er etwas schafft oder darstellt, was ausserhalb
von ihm liegt oder tiber ihn hinausgeht; es geht
vielmehr fast immer darum, sein unmittelbar
intuitives Verstandnis zum Vorschein zu brin-
gen. Regie ist also sehr stark eine Sache der
Beseitigung von Barrieren - und ein Provozieren
im Bewusstsein, dass ein Spielen fiir den Film
sehr fragil ist. Irgendwie muss der Regisseur am
Aufdecken des natiirlichen Wesens einer Sache
am meisten interessiert sein.

Peter Brook in einem Gesprich

mit Walt. R. Vian, September 1982

G End
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Fiir das neue Konzept der , Osterreichischen Film Tage“ haben wir uns auf die
Suche nach Zusammenhéngen begeben und sind fiindig geworden: Die Losung liegt
im Aufspiiren von Gemeinsamkeiten. Der dsterreichische Film ist Teil des euro-
paischen Kinos . . . Im Mittelpunkt der neuen Programmlinie unseres Festivals
steht 1994 erstmals die partnerschaftliche Prdsentation eines dsterreichischen
Films mit jeweils einem européischen Film.

Osterreichisches Film Biiro - A-1100 Wien, Columbusgasse 2 - Fax: 00431/602 07 95

10. Osterreichische Film Tage, 7.-12. Juni 1994




Prix pu Jury INTERNATIONAL
Festivat pe Cannes 1993
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Der MESTER DES PUPPENSPIELS

Ein Fim von Hou Hsiao Hsien, Tawan
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