Zeitschrift: Filmbulletin : Zeitschrift fir Film und Kino
Herausgeber: Stiftung Filmbulletin

Band: 36 (1994)
Heft: 196
Heft

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 05.08.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Fr 10— DM 10— 0590 —




Gefiihlsstark, subtil ironisch und von brennender Aktualitat.

In Kuba eine Sensation und standig ausverkauft.

Silberner Bar und Spezialpreis der Jury £k~
Internationales Filmfestival Berlin 1994 ¥ m * ¥

@EES A&:CHO COLATE

Ein Film von Tomas Gutiérrez Alea und Juan Carlos Tabio

«Ein wirklich mutiger und reifer Film...

Dass Fresa y Chocolate, eine hinreissende Politkomddie um den Beginn
der Freundschaft zwischen einem aufmtpfigen Schwulen und einem braven
Jungkommunisten, in seiner Heimat nicht gleich verboten worden ist. ..
grenzt schon fast an ein Wunder — oder ist ein hoffnungsvolles Zeichen

fiir die Einsicht der Nomenklatura in eine dringend notwendige Offnung,
wie sie das sozialistische Fussvolk offenbar bereits vollzogen hat.»

Pia Horlacher, NZZ

Demnachst im Kino o
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In eigener Sache

Eine Gebrauchsanweisung ist, im giinstigsten Fall,
eindeutig und fithrt direkt zum gewtinschten Ziel.
Kiinstlerische Werke, so formuliert es unser Mitarbeiter
Ernst Schreckenberg, zeichnen sich dagegen gerade
dadurch aus, «dass sie sich nicht auf eine einzige
Bedeutung reduzieren lassen, dass Mehrdeutigkeiten
den Text erst zu einem kiinstlerischen Text machen.»

Gebrauchsanweisungen fiir den Umgang mit
solchen Mehrdeutigkeiten anzustreben liegt uns fern.
Zur weiteren, vertieften Auseinandersetzung mit ihnen
anzuregen ist schliesslich die grossere Herausforde-
rung.

Fiir Mitteilungen gibt es geeignetere Mittel als
Gedichte, Gemilde oder Spielfilme, die alle so wunder-
schon unniitz sind. Der mittlerweile ldngst legendére
John Ford brachte diesen Sachverhalt — man kann es
nicht oft genug wiederholen - auf den simplen Nenner:
«If you got a message, use Western Union.»

Unsere Kollegen, die in Graz die Filmzeitschrift
«Blimp» herausbringen, haben in ihre neuste Ausgabe
eine cinéphile Zeitschriftenschau eingertickt, die mit
einem «Pladoyer fiir kleine Auflagen» von Klaus Eder,
dem Generalsekretir der internationalen Filmkritiker
Vereinigung (FIPRESCI), eingefiihrt wird.

Klaus Eder gesteht in seinem Plidoyer: «Das genau
macht fiir mich das Faszinosum aus: in Filmzeitschrif-
ten stehen lauter unniitze Sachen, die man tiberhaupt
nicht braucht — und die doch, ldsst man sich erst auf die
Lektiire ein (und vorausgesetzt die Texte sind brauch-
bar), das eigene Verstdndnis vom Film vertiefen und
bereichern», und zieht aus seinen Uberlegungen spater
die Folgerung: «Ohne die Zeitschriften (und einige
Biicher) hitte das Kino keine Geschichte, kein Bewusst-
sein von sich selbst. Das mag fiir Leute, die in Katego-
rien von Mark und Pfennig denken, keine Rolle spielen;
fiir die Kultur eines Landes ist das wesentlich.»

Walt R. Vian
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kURzZ BELICHTET [ VIPER ‘94
Fassbinder-Klassiker

WERKSTATT
DER LEGENDEN

Verlorene lllusionen
WYATTEARP ............c0c0uun von Lawrence Kasdan

Biographie von Wyatt Earp

Filme iiber die Legende Wyatt Earp

-
~

Gesprich mit Lawrence Kasdan
«In einem Film hat man es
mit drei Dimensionen zu tun
und nicht mit zwei»

Bl  Kleine Bio-Filmographie

FILMFORUM 32} Neue Schweizer Filme:
TSCHASS, WACHTMEISTER ZUMBUHL,
LOU N'A PAS DIT NON, GROSSESSE
NERVEUSE
von Daniel Helfer, Urs Odermatt,
Anne-Marie Miéville, Denis Rabaglia

36 Die Verdammten
LA REINE MARGOT ............. von Patrice Chéreau

FLMTHEOREE [ Wenn Filme Texte sind
Wissenschaftlicher Terminus
fiir die Filmanalyse

KOLUMNE Bl Merci, Jacques Tati
Von Werner Schneyder

Titelblatt:
<] Vincent Perez als
La Méle und Isabelle
Adjani als Margot in
LA REINE MARGOT
von Patrice Chéreau FILMBULLETIN 5.94 n



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-
gelmadssig und wird a jour gehalten.

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

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 Z5l-
lig Kontakt aufzunehmen. Nutzen Sie
Ihre Moglichkeiten fiir Filmbulletin.

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

n FILMBULLETIN 5.84

KURZ BELICHTET

Viper ‘94

[ VIPER '94 Inl. Film- und Videofestival Luzern 18

22 Oktober

Was vor flinfzehn Jahren
mit einigen Film- und Video-
freaks als «Krienser Filmtage»
begann, hat sich zu einem inter-
national bedeutenden Festival
fiir visuelle Medien gemausert.
Vom 18. bis zum 22. Oktober
1994 findet das Festival in Lu-
zern statt, aber auch in anderen
Stadten kann man vom VIPER-
Fieber befallen werden.

«Am Film- und Videofesti-
val Luzern werden Innovatio-
nen im visuellen Bereich gezeigt
und neueste visuelle Trends er-
fasst und kritisch hinterfragt»,
erkldrt Daniel Wildmann vom
Organisations-Komitee. Das Pu-
blikum werde zum Mitdenken
animiert, es konne nicht wie bei
anderen Festivals nur konsu-
mieren. Mit dem Festival wollen
die Veranstalter Leute jeden
Alters ansprechen, die meisten
seien aber zwischen achtzehn
und vierzig Jahren alt. Es wer-
den Filme gezeigt, in denen die
Reflexion tiber Film als Kunst
und Film als Material deutlich
wird.

Im Internationalen Programm
werden zwischen dreissig und
vierzig Arbeiten aus fiinfzehn
Landern vorgestellt. Den Film-
preis und den Videopreis (je
5000 Franken) vergibt eine in-
ternationale Jury. Die Autorin-
nen und Autoren kdnnen am
Festival ihre Arbeiten prasen-
tieren und mit dem Publikum
diskutieren.

Neben dem Hauptpro-
gramm gibt es diverse Spezial-
programme:

Videowerkschau Schweiz

Diese Werkschau soll eine
Plattform fiir die aktuelle ein-
heimische Videoszene sein.
VIPER setzt sich seit neun Jah-
ren mit allen Bereichen der Vi-
deoproduktion in der Schweiz
auseinander. Das schweizeri-
sche Videoschaffen wird pra-
sentiert, gefordert und kritisch
analysiert. Die Videowerkschau
wird von zwei Rahmenpro-
grammen begleitet: Schweizer
Videos zu «Sound & Vision»
und ein Programm zum Thema
«Stadt in Bewegung. Eine Reise
durchs Archiv der Video-Uto-
pien 1974-1994.» Eine interna-
tionale Jury vergibt folgende
Preise: Preis des Kantons Lu-
zern flr das beste schweizeri-
sche Video (5000 Franken), Na-
tionaler VIPER-Férderpreis, ein
Preis in Form von Weiterbil-
dungskursen (ebenfalls im Wert
von 5000 Franken).



THIS IS A MAN'S MAN’S MAN’S
worLD Vidoclip, The Residents

EUROPA
Regie: Lars von Trier

LivE Videoclip,
Michael Jackson

THE DEATH TRAIN
Regie: Bill Morrison

Retrospektive

Eine grosse Retrospektive
ist dem Thema «Art of Music
Video» gewidmet; dazu gibt es
verschiedene Veranstaltungen.
Sie sind den Wechselbeziehun-
gen von Avantgarde und Video-
clip und deren Einfluss auf das
heutige und zukiinftige Kultur-
verstandnis gewidmet. Das
Videoprogramm «Art of Music
Video» gibt mit hundertdreissig
Musikvideos einen Uberblick
iiber die Geschichte des Musik-
videos und ldsst dem Musiksen-
der MTV damit eine kritische
Wiirdigung zukommen. Diese
Videos sind in fiinf thematisch
zusammengestellte Programme
unterteilt. Sie konnen in Kino-
Atmosphidre angeschaut wer-
den, im Gegensatz zum ober-
flachlichen Betrachten am
Fernsehschirm.

Die Programme decken ver-
schiedene Aspekte der Musik-
video-Kultur ab. Zum Beispiel
werden die historischen Vor-
laufer heutiger Musikvideos
vorgestellt, etwa die visuelle
Musik der zwanziger Jahre,
Filmbeispiele aus miinzbetrie-
benen Musikfilmboxen aus den
vierziger Jahren, kurze Musik-
filme fiirs Fernsehen, genannt
TELEscriptions, die aus den
goldenen Fifties stammen, und
schliesslich sogenannte Scopi-
tones aus den sechziger Jahren,
wie Film-Juke-Boxen bezeichnet
wurden.

Die zehn Jahre vor MTV
und die ersten zehn Jahre nach
der Geburt des Musiksenders
im Jahr 1981 werden in einem
separaten Programm beleuch-
tet. Zum Zug kommen auch
Agit-Pop-Musik-Videos, die
einen politischen und sozialen
Kommentar vermitteln, und
Musikvideos von unabhéangigen
Labels, die eine Anti-Asthetik
verfolgen. In einem letzten
Unterprogramm geht es um die
kiinstlerische Zukunft des
Musikvideos. Dabei werden
Arbeiten von Kiinstlern gezeigt,
die nicht Teil der Musikindu-
strie sind. Ausserdem werden
Kultmusikfilme aus der Rock-
geschichte sowie Musikclip-
Programme von Yello, Brian
Eno und Peter Gabriel zu sehen
sein.

Das Programm «Art of
Music Video» geht auch auf
Tournee in den Stadten Fri-
bourg, Basel, Bern und Ziirich.

In diesen VIPER ‘94-Fenstern
wird dasselbe Programm wie in
Luzern an der Hauptveranstal-
tung gezeigt. Die genauen
Daten: Fribourg, Aug’Avion
Fri-Art: 18./19. Oktober, Basel,
Neues Kino Basel, Schule fiir
Gestaltung: 20./21. Oktober,
Bern, Kino im Kunstmuseum:
18./20./22./23. Oktober,
Zirich, Kino Xenix: 21./22.
Oktober.

Die Musik-Video-Retro-
spektive wird von Vortragen
und Kiinstlergesprachen be-
gleitet, in denen das Thema
vertieft diskutiert wird. Einen
Hinweis wert ist auch das Buch
«Visueller Sound - Musikvideo
zwischen Avantgarde und Po-
puldrkultur», das unter ande-
rem Essays von Marsha Kinder,
Ernie Tee, Matthias Michel und
Cecilia Hausheer enthilt.

Ausstellung

Sound & Vision

Im Seedamm-Kulturzen-
trum Pfaffikon, Schwyz, gibt es
parallel zur Retrospektive eine
Ausstellung, die sich mit dem
kiinstlerischen Umfeld befasst,
in dem Musikvideos entstehen.
Die Ausstellung entstand in Zu-
sammenarbeit mit dem Deut-
schen Filmmuseum in Frankfurt
am Main, wo sie letzten Winter
gezeigt wurde. Die Veranstalter
haben die Geschichte der visu-
ellen Musik rekonstruiert —
Filmgeschichte zum Sehen, Ho-
ren und Anfassen. Die Aus-
stellung zeigt einige Aspekte
der Beziehungen zwischen
Kunst und Kommerz auf, zwi-
schen Experimental- und Wer-
befilm, klassischer Avantgarde
und zeitgendssischer Popular-
kultur. Es soll dem Publikum
gezeigt werden, wie Musik und
Musikvideos technisch ent-
standen sind und mit welchen
Apparaturen sie prasentiert
wurden. Durch aufliegende
Animations- und Entwurfs-
zeichnungen zu Filmen wird
Einblick in die Produktion eines
Video-Clips gegeben. Die Aus-
stellung zeigt Tricktische mit
Animations-Aufbau, musi-
kalische Grafiken, Original-
zeichnungen der “Partituren”
von Kiinstlern und Standfotos
von Musikvideos. Zudem wer-
den anhand einer interaktiven
Computer-Installation mit
Musikvideos auf CD-Rom dem
Publikum die neuesten techni-
schen Kniffe ndhergebracht.
Nebenbei laufen als Beispiele

ausgewahlte Musikvideos auf
Monitoren, die in die Ausstel-
lung integriert sind und als

Anschauungsmaterial dienen.

Spezialprogramm

Lars von Trier

«Wir wollen zuriickfinden
zu jener Epoche, wo die Liebe
des Cineasten zum Film noch
jung war, wo man die Freude
am Erfinden in jedem Bild ent-
decken konnte.» Dieses Zitat
stammt von Lars von Trier,
einem der bedeutendsten déani-
schen Filmemacher. Thm ist ein
Spezialprogramm gewidmet,
weil er den Stil seiner Filme in
einer Grauzone zwischen kom-
merziellem und experimentel-
lem Kino ansiedelt.

Der 1956 geborene Lars von
Trier gilt als eines der grossen
Talente des europdischen Auto-
renkinos; er misst in seinen
Filmen dem visuellen Ausdruck
ebenso grosses Gewicht bei wie
dem Inhalt und der Sprache. Er
arbeitet intensiv mit Parallel-
montagen, Blue-Screen-Ver-
fahren und extensiven Kamera-
schwenks und -fahrten. Das
Spezialprogramm von VIPER
zeigt folgende Filme von Lars
von Trier: NOCTURNE (Kurz-
film), BEFRIELSEBILLEDER, THE
ELEMENT OF CRIME, EPIDEMIC,
MEDEA und EUROPA.

Susanne Wagner ®

Informationen bei: VIPER,
Internationales Film- und
Videofestival Luzern, Postfach
4929, 6002 Luzern,

Tel. 041-517407, Fax 041-528020

Seedamm-Kulturzentrum,

8808 Pfiiffikon/SZ,

Tel. 055-483977, Fax 055-483987
Die Ausstellung dauert seit

14. September bis zum 23. Oktober
und ist gedffnet jeweils von
Dienstag bis Freitag von 14 bis 17
Uhr, Samstag und Sonntag von
10 bis 17 Uhr. Zur Ausstellung
erscheint ein illustriertes See-
damm-Kulturzentrum-Bulletin.

FILMBULLETIN 5.84 a



KURZ BELICHTET

ERSTE LIEBE (CHUT SARANG)
Regie: Lee Myung Se
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Filme aus Siidkorea
Cinélibre, der Verband
Schweizer Filmklubs und nicht-
kommerzieller Spielstellen, or-
ganisiert unter dem Titel «Land
der Morgenstille — Filme aus Siid-

korea» ab Mitte Oktober eine
breitangelegte Filmreihe iiber
das aktuelle Filmschaffen dieses
fernostlichen Landes. Das Pro-
gramm umfasst rund ein
Dutzend Spielfilme aus der Pro-
duktion der letzten Jahre. Siid-
korea ist in jiingster Zeit —
aufgrund der politischen Pro-
bleme und der Diskussionen um
eine Wiedervereinigung — wie-
der starker ins Blickfeld von
uns Européern geraten. Im
Zuge einer eigentlichen (Wie-
der-)Entdeckung des Kinos aus
dem Fernen Osten und dem
wachsenden Interesse an
asiatischer Philosophie und
Weltanschauung hat etwa ein
Film wie WARUM BODHI DHAR-
MA IN DEN ORIENT AUFBRACH?
von Bae Yong Kyun bei uns Fu-
rore gemacht. Dass dieser Film
und dhnliche Festival-Erfolge
nicht alleine dastehen, sondern
einem kreativen, vielfaltigen
Umfeld entstammen, kann mit
dieser Reihe attraktiv belegt
werden. Sie stellt mit Werken
etwa von Park Kwang Su (DIE
SCHWARZE REPUBLIK und ZUR
STERNENINSEL), aufschluss-
reiche Erkundungen der stid-
koreanischen Realitat, von Im
Kwon Taek (TOCHTER DER FLAM-
ME), der mit rund neunzig Fil-
men von zumeist hohem kiinst-
lerischen Niveau als Altmeister
des siidkoreanischen Films
gelten darf, oder von Lee Chang
Ho (SCHONE WINDIGE TAGE), der
sowohl aufsehenerregende,
kritische Werke, wie auch rein
kommerzielle Filme produzier-
te, ein reichhaltiges Spektrum
einer zumeist unbekannten
Filmproduktion vor.

Die Reihe startet am 21. Ok-
tober in Ziirich (Filmpodium),
Basel (Stadtkino, Kino Camera)
und Genf (CAC Voltaire) und
wird bis Ende Jahr auch in Bern,
Lausanne, Bellinzona, Liestal,
Locarno, Luzern, St. Gallen und
Winterthur zu sehen sein. Ab
Januar bis Mai 1995 geht sie
nach Osterreich und Deutsch-
land auf Tournee. Die Filme
sind - bis auf zwei — alle
deutsch untertitelt.

Zu diesem Anlass ist eine
rund 130seitige Begleit-
Dokumentation entstanden.
Informationen bei: Cinélibre,
Postfach, 4005 Basel,

Tel. 061-681 34 44

Trigon-Film ausgezeichnet

Die Unesco hat die Basler
Stiftung Trigon-Film als ersten
Filmverleih fiir die gesamte
Tétigkeit mit dem Label «Welt-
dekade der kulturellen Ent-
wicklung 1988 — 1997» ausge-
zeichnet. Bisher haben {iber eine
halbe Million Besucher die fiinf-
undvierzig Trigon-Spielfilme
aus siebenundzwanzig Landern
gesehen.

Die Unesco will mit ihrer
Auszeichnung auf die kulturelle
Dimension der wirtschaftlichen
und technologischen Entwick-
lung der Drittweltlander
hinweisen.

Cinema Luna

Im Cinema Luna warten die
Frauenfelder FilmfreundInnen
mit einem Programm auf, das
sich sehen lassen kann: Zum
Abschluss eines Anti-Rassismus-
Zyklus wird noch BABYLON II
von Samir (22. - 24. 9.) gezeigt.
Mit IL GRANDE COCOMERO voOn
Francesca Archibugi (29. 9. -
1.10.), MOUVEMENTS DU DESIR
von Léa Pool (6. - 8.10.), dem
taiwanesischen THE PUPPETMA-
STER von Hou Hsiao Hsien
(13. -15.10.), SERIAL MOM vOn
John Waters (20. - 22.10.) und
PUNCH von Johannes Fliitsch
und Alan Birkinshaw
(3. = 11. 11.) ist eine attraktive
Schau zustande gekommen. Das
Oktoberprogramm findet seinen
Abschluss in der Vorfithrung
der zweiteiligen JEANNE LA
PUCELLE von Jacques Rivette
(27.-30.10.). Der schone Volks-
musikdokumentarfilm urmuUSsIG
von Cyril Schldpfer wird im
Rahmen einer Matinée (6. 11.,
um 11.00 Uhr) mit vorgangig
Kafi und Gipfeli zu sehen sein.

Die Vorstellungen beginnen
jeweils um 20.15 Uhr. Fiir Ok-
tober und November ist fiir
sonntags eine Western-Retro-
spektive geplant.
Informationen bei: Cinema Luna,
Frauenfelder FilmfreundInnen,
Bahnhofstrasse 57, 8501 Frauen-
feld, Tel. 054-720 36 00, aktuelles
Programm iiber Tel. 124

Regie-Werkbeitrag

Die Kantonale Kommission
fiir Foto, Film und Video des
Kantons Bern will mit einem
Pilotprojekt die Filmfoérderung
verstiarken. Der Regie-Werk-
beitrag soll Film- und Video-
schaffenden die Moglichkeit
geben, ohne Produktionsdruck
an einem Film- oder Video-Pro-

jekt zu arbeiten. Einmal im Jahr
soll damit ein Projekt mit Werk-
stattcharakter entstehen, das
lustvoll, kreativ und unkonven-
tionell ausfallen darf. Bis zum
31. Oktober kénnen sich unbe-
kannte Film- und Videoschaf-
fende mit einer Ideenskizze von
ein bis zwei A4-Seiten um den
Forderungsbeitrag von 20 000
Franken bewerben. Fiir Inhalt,
Form und Technik gibt es keine
Vorschriften. Es gelten einzig
die Bedingungen, dass das
Projekt ausschliesslich durch
den Forderbeitrag finanziert
wird und dass die Filmschaffen-
den seit mindestens drei Jahren
im Kanton Bern wohnen.
Ideenskizze mit Name und Adresse
sowie kurzem Lebenslauf auf
separatem Blatt senden an:
Erziehungsdirektion des Kantons
Bern, Kantonale Kommission fiir
Foto, Film und Video, «Regie-
Werkbeitrag», Sulgeneckstrasse
70,3005 Bern

Basler Videotage

In Basel finden vom 22. bis
26. November 1994 die 10. Film-
und Videotage der Region Basel
statt. Das zehnjdhrige Jubilaum
ist Anlass zu einer Retrospekti-
ve, die der Frage nach dem
Wandel im Umgang mit den
Medien Film und Video nach-
gehen will. Zusétzlich wird an-
hand einer Auswahl von Arbei-
ten katalanischer Videasten ein
interessantes Fordermodell der
katalanischen Kulturbehorde
vorgestellt. Videoschaffende,
die an einer Vorfithrung ihrer
Arbeiten interessiert sind, kon-
nen diese bis zum 23. Septem-
ber an folgende Adresse
einsenden :
Film- und Videotage der Region
Basel, St. Johanns-Ring 116,
4056 Basel, Tel. 061-381 16 27,
Fax 061-382 28 67

Seit rund einem Jahr gibt es
einen Ort, wo sich Interessenten
und Autoren von Kurzfilmen
treffen konnen: den KurzFilm-
Klub im Quarx an der Magnus-
strasse 10 in Ziirich. Jeden
ersten Freitag im Monat kann
dort ein interessiertes Publikum
Kurzfilme anschauen und
diskutieren. Der KurzFilmKlub
will die raren Auffithrungsmaog-
lichkeiten erweitern und mit
Filmen von verschiedenster Art
an ein interessiertes Publikum
gelangen. Die Filme diirfen eine
Lange von fiinfzehn Minuten



Das Wachsfiguren-
kabinett Drehbuch
von Henrik Galeen
zu Paul Lenis Film
von 1923 FILMtext
edition text-+ kritik

PICTURES OF LIGHT
Regie: Peter Mettler

nicht iberschreiten. Am Veran-
staltungsort stehen eine VHS-
Videoanlage mit Beam und ein
16mm-Projektor zur Verfligung.
Es sind ausserdem Projektionen
in Super 8 geplant. Die Veran-
stalter mochten gerne themen-
spezifische Abende gestalten
und nehmen Ameldungen von
Film- und Videoschaffenden
entgegen.

Informationen bei: Christos Zorn,
Tel. 01-201 15 60 von 12-14 Uhr

Originaldrehbiicher

Der Verlag «edition text +
kritik» eréffnet mit dem Buch
«Das Wachsfigurenkabinett»
eine Reihe mit Drehbiichern
deutscher Filmklassiker aus
dem Archiv der Stiftung Deut-
sche Kinemathek. Es werden
darin originale Drehbuchvorla-

en publiziert, die dazu anre-
gen, sich mit dem Medium Film
als kiinstlerischem Prozess zu
befassen. Anhand dieser Origi-
nal-Skripts wird es moglich, das
Verhiltnis zwischen Autor und
Regisseur, zwischen “Schrei-
ben” und “Inszenieren” zu be-
stimmen. Jeder der Bande ent-
hilt einen einfiihrenden Essay
sowie einen Aufsatz zur Pro-
duktionsgeschichte des Films.
Der erste Band der Reihe befasst
sich mit dem Stummfilm pAs
WACHSFIGURENKABINETT, den
Paul Leni 1923 gedreht hat. Das
Drehbuch von Henrik Galeen ist
vollumfanglich abgedruckt.
Architekturskizzen und Szenen-
entwiirfe des Malers, Filmarchi-
tekten und Regisseurs Paul Leni
ergidnzen das Buch.

Das Wachsfigurenkabinett,
Drehbuch von Henrik Galeen zu
Paul Lenis Film von 1923. Mit
einem einfiihrenden Essay von
Thomas Koebner und Materialien
zum Film von Hans-Michael Bock.
Miinchen, edition text + kritik,
1994. 151 Seiten, 17 Abbildungen

La-Sarraz-Preis

Der Dokumentarfilm
PICTURES OF LIGHT von Peter
Mettler hat den La-Sarraz-Preis
zur Férderung des innovativen
Schweizer Filmschaffens ge-
wonnen. Peter Mettler fiihrt das
Publikum auf eine Reise zu den
Nordlichtern in der kanadi-
schen Arktik. Die Jury begriin-
dete ihren einstimmigen Ent-
scheid mit den Worten: «Be-
zaubernd als magische Ballade
in die Welt des Lichtes besticht
der Film auch durch seine Uni-

versalitat, durch seine Zeit-
losigkeit verankert in der Reali-
tat heutiger Tage. Peter Mettlers
innovatives visuelles Forschen
ist gleichzeitig eine Auseinan-
dersetzung mit dem Medium
Film, ein Hinterfragen der
Wirklichkeit der Bilder.» Die
Preissumme von 25 000 Fr.
wurde aufgeteilt, dem Autor
kamen 15 000 Fr. zu, die rest-
lichen 10 000 Fr. gingen an den
Verleih «Look Now!» zur For-
derung des Verleihs dieses
Films in der Schweiz.

Das Schweizerische Film-
zentrum vergibt den La-Sarraz-
Preis zur Forderung des inno-
vativen einheimischen Film-
schaffens zweimal pro Jahr.

Kino Morgental:

Herbstprogramm

Einige Klassiker und Neu-
heiten prasentiert das Kino
Morgental in Ziirich im Herbst.

Am 16. September startet
der Film HELP! von Richard
Lester, ein Beatles-Comeback in
restaurierter Origianalversion;
mit SOPHIE TAUBER-ARP vOn
Christoph Kuhn wird ein aus-
sergewOhnliches Portrdt der
Avantgarde-Kiinstlerin zu
sehen sein; der Film startet am
30. September. In einer Sonder-
veranstaltung zeigt das Kino
Morgental den russischen
Stummfilmklassiker DER MANN
MIT DER KAMERA von Dziga
Wertow, der Film wird von Tom
Cora live vertont werden
(20. Oktober). Unter dem Titel
WALLACE & GROMIT — THE
AARDMANN COLLECTION wird ab
28. Oktober ein Kurzfilm-
programm mit sieben Meister-
werken aus dem legenddren
britischen Trickfilmstudio vor-
gefiihrt. Voraussichtlich ab
25. November ist das preisge-
kronte filmische Essay PICTURES
OF LIGHT von Peter Mettler zu
sehen.

Viennale 1994

Die internationalen Film-
festwochen Wien 6ffnen vom
14. bis 26. Oktober ihre Tore
zum traditionsreichen Wiener
Filmfestival. Im Hauptpro-
gramm werden unter anderem
die neusten Filme von Abbas
Kiarostami, Abel Ferrara, Ken
Loach, Atom Egoyan und Fer-
nando Lopes zu sehen sein. Die
grossangelegte Retrospektive
«Cool» prasentiert gut sechzig
Filme von 1960 bis 68 - eine
Riickschau auf Pop, Politik und

Hollywood dieser Jahre. Als
Tribut wird das gesamte Werk
von Nanni Moretti und dem
Japaner Mitsuo Yanagimachi
gezeigt; beide Filmemacher
werden anwesend sein. Eine
reiche Palette an Sonderveran-
staltungen bereichert das Pro-
gramm — das Spektrum reicht
von Vorfithrungen von Andy
Warhols EMPIRE, Stanley Kubricks
FEAR AND DESIRE, Filmen der
nordamerikanischen Urbevélke-
rung iiber in der Dokumentar-
filmschiene Frederick Wisemans
HIGH SCHOOL 2 bis zu Technico-
lor-Filmen.

Die Viennale setzt sich
tibers Jahr fort. Mit den Vien-
nale-Specials wird mit Filmpro-
grammen und Sonderveranstal-
tungen eine kontinuierliche
Arbeit geleistet. So steht etwa
im November mit einer Retro-
spektive und einem viertdgigen
Seminar das Werk des Doku-
mentaristen Marcel Ophuls im
Zentrum. Der Workshop - ge-
leitet vom Ophuls selbst - geht
von seinem neuen Dokumentar-
Epos THE TROUBLES WE'VE SEEN
aus und will Moglichkeiten der
Darstellung von Zeitgeschichte
diskutieren.

Informationen bei: Viennale,
Stiftgasse 6, A-1070 Wien,
Tel. 0043-1 526 59 47,

Fax 0043-1 93 41 72

Mannliche Schonheiten

Nach der Ausstellung
«Beauties — Faszination des
schonen Scheins», die sich vor-
wiegend Schonheiten weibli-
chen Geschlechts widmete,
fahrt das Deutsche Filmmu-
seum in Frankfurt am Main
unter dem Titel «Male Beauties»
mit einer Auswahl von schonen
Mannsbildern fort. Aus eigenen
Archivbestanden wurden Fotos
und Plakate ausgewdihlt, die
mannliche Schonheiten des
Kinos abbilden, etwa Rudolph
Valentino, Marlon Brando, Gary
Cooper, James Dean oder Ri-
chard Gere. Doch es zahlt nicht
die Schonheit allein: Das Image
der mannlichen Stars baute sich
auch massgeblich tiber ihre
Rollen auf. Viele der mannli-
chen Beauties sind daher nicht
als schon zu bezeichnen, brin-
gen jedoch Frauenherzen durch
das Charisma der dargestellten
Rollen zum Schmelzen.
Informationen bei: Deutsches
Filmmuseum, Schaumainkai 41,
D-60596 Frankfurt am Main,
Tel. 0049-69 212 38830
Fax 0049-69 212 37881
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Letze Chance:
10 Programmbhefte der
Osterreichischen Film
Tage Wels, 1984 — 94
(1991 n. ersch.),
zuziiglich 2 Sonderhefte
zu Peter Patzak und
Peter Kern, inklusive
Porto zum Sonderpreis
von SFr. 60.- (DM 70.-
/06S 450.-). Einzelhefte
vergriffen. Bestellungen
mit Euroscheck an das
Osterreichische Film
Biiro, A-1100 Wien,
Columbusgasse 2.

Kinophone

ok Now!

.
' ce &Gr
Q&\a O”I,?

GROMIT,
WAS HALTST DU
EIGENTLICH VoN
PINGUINEN P

Surreales Amusement fir
Erwachsene.

Animierte Extravaganzen von
hitchcockscher Raffinesse.

OSCAR 94: Bester Trickfilm

Ab 28.10. Zurich, Kino Morgental
Ab 4.11. Basel, Kino Camera
Weitere Stadte folgen...
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Film am Sonntag

Sehenswert ist auch das
Programm des Filmkreises
Baden. Die Saison 94/95 beginnt
mit HALLO HEMINGWAY von Fer-
nando Pérez (25. 9.) und wird
fortgesetzt mit KINDERSPIELE
von Wolfgang Becker (2. 10.),
dem Klassiker THE AFRICAN
QUEEN von John Huston (9. 10.),
THE CEMENT GARDEN von An-
drew Birkin (16. 10.), mit EIN
BLUTROTER MORGEN von Li
Shaohong (23. 10.), einer Ver-
filmung des Romans «Chronik
eines angekiindigten Todes»
von Gabriel Garcia Marquez aus
China, und HELAS POUR MOI von
Jean-Luc Godard (30. 10.). Im
November werden DIE BLAUE
STUNDE von Marcel Gisler
(6.11.), cITY OF HOPE von John
Sayles (13. 11.), STAND BY ME
von Rob Reiner (27. 11.) und
THE LONG DAY CLOSES von
Terence Davies (27. 11.) zu
sehen sein.

Die Filme beginnen um
17 Uhr im Kino Royal in Baden.

Unabhingiger Film in

Augsburg

Am 9. Oktober werden die
zehnten Tage des unabhéingigen
Films in Augsburg mit einer
Gala er6ffnet. Das Programm
umfasst unter anderem neue
Dokumentar- und Spielfilme
aus der unabhéngigen Filmsze-
ne in China, eine Werkschau
von Lindsay Anderson, Mitbe-
griinder des britischen «Free
Cinema», ein Filmstudenten-
Symposium sowie die Vorfiih-
rung von Fernseh-Dokumentar-
filmen aus den sechziger und
siebziger Jahren.
Informationen bei: Tage des
unabhingigen Films, Schroeck-
strasse 8, D-86152 Augsburg,
Tel. 0049-821 153 077
Fax 0049-821 349 52 18

Die Welt dreht

Rosie O'Donnel, kiirzlich in
THE FLINTSTONES oder SLEEPLESS
IN SEATTLE zu sehen, will ins
Regiefach wechseln; sie wird
Regie fithren bei FRIENDS FOR
LIFE, der Verfilmung eines Ro-
mans von Meg Wolitzer iiber
drei Schulfreundinnen, die sich
dem Erwachsenwerden stellen
miissen. Urspriinglich war Nora
Ephron fiir die Regie vor-
gesehen; sie wird nun produ-
zieren.— Terence Davies hat
diesen Sommer in Atlanta mit
den Dreharbeiten zu NEON BIBLE
mit Gena Rowlands, Denis Leary

und Diana Scarwid begonnen.
Die Story stammt von John Ken-
nedy Toole. — Sydney Pollack
plant - nach Abschluss von THE
GHOST AND MRS. MUIR — eine
Verfilmung des jiingsten Ro-
mans von John Le Carré, «The
Night Manager»; folgen soll
kurz darauf ein Remake von
SABRINA mit Harrison Ford als
Nachfolger von Humphrey
Bogart. — Ford hofft, nachsten
Sommer die vierte Staffel der
INDIANA-JONES-Serie angehen
zu konnen, sofern das Drehbuch
von Jeb Stuart bis dann fertig ist;
moglicherweise wird er dann
auch die Hauptrolle in pops-
WORTH iibernehmen; das Re-
make eines Filmklassikers von
1936 um einen Self-made-Auto-
magnaten nach dem gleichna-
migen Roman von Sinclair
Lewis. — Meryl Streep hat die
stark umworbene Hauptrolle in
THE BRIDGES OF MADISON
COUNTY, eine Adaption des
Bestsellers von Robert James
Waller, erhalten. Sie wird neben
Clint Eastwood spielen, der auch
fiir die Regie vorgesehen ist. —
Fiir John Cusack soll es ein stren-
ger Herbst werden: geplant ist
sein Auftreten neben Al Pacino
in cITY HALL, er spielt in Woody
Allens Komodie BULLETS OVER
BROADWAY und in Alan Parkers
THE ROAD TO WELLVILLE , und in
GROSSE POINT BLANK soll er den
Killer, der wahrend eines
Klassentreffens seinen Job aus-
iiben mochte, verkorpern; tibri-
gens hat er das Drehbuch zu
diesem Film mitgeschrieben. —
Ebenfalls diesen Herbst soll Jon
Amiel mit Holly Hunter und Si-
gourney Weaver in den Haupt-
rollen cory cAT drehen, ein
Thriller, in dem sich eine Po-
lizistin mit einer Psychiaterin
bei der Jagd nach einem Serial
Killer verschwistern.

Steirischer Herbst '94

Das vom Filmreferat Forum
Stadtpark im Rahmen des
Steirischen Herbst organisierte
Filmfestival ist dieses Jahr vom
11. bis 22. Oktober nicht aus-
schliesslich einem Thema ge-
widmet, sondern wurde in drei
verschiedene Themenbereiche
gegliedert.

Als kleine Sensation fiir
Osterreich muss die Hommage
an Georges Franju bezeichnet
werden, soll es doch die erste
umfassende Retrospektive in
Osterreich sein, die simtliche
neun Spiel- und acht Dokumen-
tarfilme des franzésischen

Autors zeigt. Das faszinierende
Werk, etwa LES YEUX SANS VI-
SAGES, JUDEX, LA TETE CONTRE
LES MURS, ist inspiriert vom
Aussergewdhnlichen, vom
Phantastischen und von der
Angst.

Das Hauptprogramm ist
unter dem Titel «Tempo 60» mit
Filmen wie 1F von Lindsay An-
derson, ZABRISKIE POINT von
Michelangelo Antonioni oder
EASY RIDER von Dennis Hopper
den Sixties im Film gewidmet.

Mit einem dichten Pro-
gramm von rund siebzig Filmen
und Videos beschiftigt sich die
Avantgarde- und Dokumentar-
filmleiste unter dem Titel «Stoff-
wechsel» dem Thema Kérper im
Avantgarde-Film. EIf thema-
tisch zusammengestellte Pro-
gramme sollen ein Kino des
Kérpers zeichnen, das von der
Schau des menschlichen Kor-
pers bis zur Vernetzung von
Mensch und Maschine in der
Gegenwart reicht.
Informationen bei: Filmreferat
Forum Stadtpark, Sporgasse 16,
A-8010 Graz, Tel. 0043-316
831899, Fax 0043-316 831898

Filme zum Buddhismus

Das Sofakino Xenix zeigt im
Oktober asiatische Filme zum
Thema Buddhismus. Die Reihe
will damit ein «ganzheitliche-
res, aber auch alltaglicheres
Bild des Buddhismus, frei von
(westlicher) Uberhi‘_‘)hung und
Mystifizierung» zeigen. Das
Programm reicht von den
Stummfilmen STURM UBER ASIEN
von Wsewolod Pudowkin
(UdSSR 1929), DIE PRINZESSIN
MIT DEM EISENFACHER vVONn
Laiming, Guchan (China 1941)
und LIGHT OF AsIA von Franz
Osten (Indien 1925) bis zu neu-
eren Filmen aus der Mongolei
wie pAs sEIL von N. Uranchi-
meg (1971), EIN HEILIGER IN
STURMISCHER ZEIT von Z. Zeren-
dorsh (1992) und EIN GLUCKLO-
sEs GLUCK von N. Nyamdawaa
(1991). In schoner Ergédnzung
zum Cinélibre-Programm tiber
den stidkoreanischen Film wer-
den mit MANDALA und DER PFAD
DER ERLEUCHTUNG zwei Filme
von Im Kwon Taek gezeigt. Mit
ebenfalls je zwei Filmen sind
der Japaner Kon Ichikawa und
King Hu aus Hong Kong vertre-
ten. Filme von Lester James
Peries, Sun Sha, Bae Yong Kyun
und Tian Zhuanghuan erganzen
das Programm.
Informationen bei: Xenix, Kanzlei-
strasse 56, 8004 Ziirich

KURZ BELICHTET

Klassiker von
Rainer Werner
Fassbinder
erstmals im
Kino

Margit Carstensen
in MARTHA von Rainer
Werner Fassbinder

Damit man Rainer Werner
Fassbinder, den Klassiker des
Neuen Deutschen Films, mit des-
sen Tod 1982 auch der Neue
Deutsche Film am Ende war,
nicht vergisst, bemiiht sich die
Fassbinder-Foundation, die sein
Erbe verwaltet, in Kooperation
mit dem Filmverlag der Autoren
von Zeit zu Zeit wieder einen
Film von ihm zur Auffiihrung
zu bringen. Vor zwei Jahren
war das — anldsslich von Fass-
binders zehnjahrigem Todestag
—der 1970 entstandene Film
WARNUNG VOR EINER HEILIGEN
NUTTE, der nie zuvor reguldr ins
Kino kam. Das hatte rechtliche
Griinde. In WARNUNG VOR EINER
HEILIGEN NUTTE gibt es zahl-
reiche Rockmusik-Titel, die
rechtlich nicht abgeklart waren
und deren Verwendungsrecht
viel Geld kostete.

Fernsehproduktion

mit Kinoformat

Jetzt kommt wieder ein
alter Fassbinder-Film ins Kino,
der reguldr nie zuvor im Kino
zu sehen war: MARTHA, aus dem
Jahre 1973, eine reine Fernseh-
produktion, damals auf 16mm
gedreht, jetzt fiir den Kinoein-
satz auf 35mm aufgeblasen. Die
Produktionskosten des Films
lagen damals bei 500 000 DM.
Fassbinder hat immer preiswert
gearbeitet, mit hohen Qualitats-
ergebnissen. Von ihrer Asthetik
her hat diese Fernsehproduk-
tion ohne Fragen Kinoformat.
Fotografiert hat den Film Mi-
chael Ballhaus, mit dem Fass-
binder zwischen 1970 und 1978
sechzehn Mal zusammenarbei-
tete. In MARTHA realisierte Ball-
haus zum erstenmal eine seiner
bertihmten Kreisfahrten, die fiir
ihn zu einer Art Markenzeichen
geworden sind.

Geschichte iiber

Liebe und Macht

MARTHA erzdhlt — als scho-
nungslose Analyse einer Ehe —
eine Geschichte iiber Liebe und
Macht, Abhéingigkeit und Aus-
beutung, Karlheinz Bohm spielt
den sadistischen Ehemann,
Margit Carstensen die unter-
jochte Frau. Schon zu Beginn
der Beziehung sind die Rollen
verteilt, und es wird deutlich,
wer das Sagen hat. Demiitigung
heisst die Methode, mit der der
Mann sich seine Frau erziehen
wird. Ein Verhiltnis, das von
Anfang an klar ist.

MARTHA steht thematisch
in engem Zusammenhang mit
Fassbinders Fontane-Verfil-
mung EFFI BRIEST, deren Pro-
duktion sich iiber zwei Jahre
hinzog und in deren “Drehpau-
se” Fassbinder MARTHA reali-
sierte. Beide Filme erzdhlen die
Geschichte einer Erziehung in
der Ehe und zeigen das Schei-
tern der Frau an der Herrschaft
des Mannes. Martha, die unter-
jochte Frau, findet allerdings —
laut Fassbinder - in der Unter-
driickung ihre Erfiillung. Sie ist
eine jener zwiespaltigen Cha-
raktere, wie sie gerade Margit
Carstensen hiufig bei Fassbinder
gespielt hat. Martha ist - so die
zynische Sichtweise Fassbinders
— eine Frau, die ihre Rolle
wihlt, ihr Ungliick selbst ver-
schuldet, ihr Leiden vielleicht
sogar geniesst und am Ende,
wenn sie im Rollstuhl sitzt, als
Opfer zur heimlichen Herrsche-
rin wird.

Doppelte Choreographie

Die Kamerakreisfahrt von
Michael Ballhaus ist eine
Schliisselszene des Films und
macht die schicksalhafte Ver-
strickung in der Beziehung des
Paars deutlich. Nicht nur die
Kamera wird in dieser Szene
choreographiert, sondern auch
die Darsteller. Wahrend die
Kamera Bohm und Carstensen —
bei ihrer allerersten Begegnung
im Film — umkreist, drehen sich
gleichzeitig auch die Darsteller
wortlos umeinander herum.
Eine doppelte Choreographie
und ein Effekt der Irritation.
Am Ende dieser Sequenz steht
Carstensen hinter einem vergit-
terten Fenster, von wo aus sie
Bohm nachblickt. Damit ist die
Kreisfahrt zu einer metapho-
risch vorausdeutenden Bewe-
gung geworden, die in ein Ge-
fangnis fiihrt, in das sich
Martha freiwillig und unter-
wiirfig begibt.

Plagiatsvorwurf

Dass auch dieser Film nie
zuvor ins Kino kam, hatte eben-
falls rechtliche Griinde. Der
Heyne-Verlag erhob seinerzeit
einen Plagiatsvorwurf gegen
Fassbinder, der die Story seines
Films bei einer Erzahlung des
amerikanischen Krimi-Autors
Cornell Woolrich (auch bekannt
unter dem Namen William
Irish) abgeguckt haben soll.
Also bei einem beriithmten
Autor, der immerhin die litera-

rischen Vorlagen zu Hitchcocks
REAR WINDOW und Truffauts La
MARIEE ETAIT EN NOIR geschrie-
ben hat. Fassbinder bestritt da-
mals, dass er die Idee zu seinem
Film von Woolrich iibernom-
men habe, und gab an, Wool-
richs Geschichte «For the Rest
of Her Life» iiberhaupt nicht zu
kennen. Der WDR, der den Film
produziert hat, erwarb aller-
dings fiir die Fernsehausstrah-
lung im Nachhinein die Rechte
an der Woolrich-Geschichte.
Eine endgiiltige Ablosung des
Copyrights fir einen Kinoeinsatz
war aber damals offenbar nicht
moglich. Erst jetzt konnte —
nach Auskunft des Verleihs —
eine Einigung mit der Erben-
gemeinschaft Woolrichs (der
schon 1968 gestorben war)
erzielt werden.

Festivalehre

Dafiir ist der Film jetzt
verspitet zu Festivalehren
gekommen. Er war als einziger
deutscher Beitrag im Wettbe-
werbsprogramm der Filmfest-
spiele Venedig zu sehen. Ausser
Konkurrenz, denn immerhin ist
der Film zwanzig Jahre alt und
noch dazu eine reine Fernseh-
produktion. Aber dass er der
einzige deutsche Beitrag im
Wettbewerbsprogramm war
wirft ein bezeichnendes Licht
auf den desolaten Zustand, in
dem der deutsche Film sich
heute befindet. Vor zwanzig
Jahren waren die deutschen
Filme eben besser, selbst wenn
sie bloss fiirs Fernsehen gedreht
wurden. Und sie haben heute
noch Bestand, MARTHA ist auch
aus heutiger Sicht immer noch
ein dsthetisch hochrangiger und
in der Analyse bestechender
Film.

In Venedig wurde MARTHA
als Hommage an Fassbinder
gezeigt, als Verbeugung vor
einem der grossen Regisseure
der Filmgeschichte. Und der
Film soll in Italien nach dem
Festival auch regular ins Kino
kommen - noch vor dem deut-
schen Kinostart im November.

Peter Kremski @
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WERKSTATT DER LEGENDEN

Verlorene lllusionen

WYATT EARP VONn

Lawrence Kasdan

m FILMBULLETIN 5.94

Die Biographie des legenddren Gesetzes-
hiiters als epischer Grosswestern mit Triptychon-
Struktur, von der Zeit des Sezessionskriegs bis
zur Jahrhundertwende. Auf dem einen Seiten-
fliigel: Wyatt Earps Jugend, seine hochfliegenden
Traume und Illusionen, seine Erziehung durch
einen konservativen Vater, der fiir seinen Sohn
ein Vorbild ist und in dessen Fussstapfen Wyatt
auf seine Art treten wird. Auf dem anderen Seiten-
fliigel: der gealterte, desillusionierte, nicht unbe-
dingt resignierte, vielleicht aber gelduterte
Wyatt. Dazwischen die Haupttafel: Wyatts Leben
als lange Reise, sein Weg nach Westen, die Jahre
der Ruhelosigkeit.

Von lowa, wo er seine Jugend verbringt,
Aufbruch nach Kalifornien, wohin er mit seinen
Eltern auswandert. Jahre spater in Wyoming, wo
er zum erstenmal auf eigenen Fiissen steht und
die freie Luft des Abenteuers atmet. Noch einmal
der Weg zuriick in Ostlicher Richtung, nach
Missouri, um vielleicht doch sesshaft zu werden,
einen biirgerlichen Beruf zu ergreifen und eine
eigene kleine Familie zu griinden. Nach dem
Scheitern der biirgerlichen Utopie weiter nach

Skizze zu HIGH NOON
Regie: Fred Zinnemann

Arkansas, wo er in Depressionen verfillt, zum
Sozialfall verkommt und mit dem Gesetz in Kon-
flikt gerat. Von dort nach Wichita, Kansas, dem
Ort des Neuanfangs, wo Wyatt — noch als Assi-
stent — zum erstenmal das Gesetz vertritt und
seine “Lehrzeit” absolviert. Weiter in Kansas
nach Dodge City, wo er seine erste Stelle als
“Meister” antritt, tonangebend wird, eine Posi-
tion der Macht innehat und in Eigenverantwor-
tung seine strikten Gesetzesvorstellungen umzu-
setzen versucht. Dann ein Abstecher nach Fort
Griffin, Texas, wo er den Spieler, Saufer und Ge-
setzesbrecher Doc Holliday kennenlernt, mit
dem der strenge Gesetzeshiiter Wyatt eine im
Grunde widersinnige Allianz eingehen wird.
Und weiter nach Tombstone, Arizona, dem Ort der
grossten Gesetzlosigkeit, wo Wyatt mit aller Ge-
walt sein Gesetz etablieren will und wo seine
Eigenmacht und Hybris im berithmten Gunfight
am O.K. Corral zu ihrem Hdéhe- und an ihren
Endpunkt kommt. Zuletzt noch Alaska im hohen
Norden: nach all den grossen Erwartungen jetzt
die verlorenen Illusionen. Was bleibt, sind die
Einsambkeit, die Kélte und die Erinnerungen. Ein

Die Kamera
gleitet iiber das
Bering-Meer

wie iiber die
Kornfelder in
Towa.

Bild der inneren Emigration, des psychischen
Exils. Und dennoch zugleich auch ganz ambiva-
lent: ein Bild des Weitermachens, des immer wie-
derkehrenden Aufbruchs, der Notwendigkeit
von neuen Illusionen. Und genau so gut: ein Bild
des Trosts, des wiedergefundenen Friedens, der
Heimkehr in eine analoge Heimat. Die Kamera
gleitet tiber das Bering-Meer wie iiber die Korn-
felder in Iowa, von wo die Reise losging. Nach
den Jahren der Ruhelosigkeit das Erreichen zu-
mindest eines gewissen Ruhepunkts.

Herz der Finsternis

Wyatt Earp ist eine Figur wie James Averill,
den Kris Kristofferson in Michael Ciminos gros-
sem Western-Epos HEAVEN'S GATE spielte. Beide,
Wyatt Earp und James Averill, sind historische
Figuren, deren Authentizitat hinter der Legende
verschwindet. Und sie sind die Protagonisten
eines kritischen Westerns, der die dunkle Seite
des amerikanischen Charakters und der ameri-
kanischen Geschichte enthiillt. Kein Wunder,
dass WYATT EARP wie HEAVEN'S GATE in Amerika

HEAVEN’S GATE
Regie: Michael Cimino

ein kommerzieller Flop geworden ist, erzdahlt der
Film doch die Saga von der Eroberung des We-
stens nicht als eine amerikanische Erfolgsstory,
sondern als eine Geschichte des Scheiterns.

Das Triptychon-Muster von Kasdans Earp-
Epos findet sich so auch in Ciminos Averill-Epos.
HEAVEN’S GATE beginnt mit Averills Jugend, sei-
ner Studentenzeit im amerikanischen Osten, sei-
ner geschniegelten upper-class-Biirgerlichkeit
und seinen Illusionen von Recht und Ordnung.
Averill ist ein angehender Rechtsanwalt, und
auch Wyatt Earp soll - der gutbiirgerlichen Fa-
milientradition folgend - zur Universitat gehen
und Rechtsanwalt werden. Stattdessen fiihrt der
Weg Averills und Earps in den Wilden Westen,
mitten hinein in das Herz der Finsternis, in die
Anarchie, die Gesetzlosigkeit, die Gewalt, die
Korruption. Die Illusionen und Ideale der Ju-
gend zerbrechen an der grausamen Realitat. Die
Vorstellungswelt des amerikanischen Ostens fin-
det im amerikanischen Westen keinen Néahrbo-
den. Averill und Earp, statt Rechtsanwalt beide
Marshal geworden, scheitern und verlieren alles,
was ihnen wichtig ist. Jahre spéter treibt Averill,
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jetzt wieder im Osten, einsam zu zweit auf einer
Segelyacht iiber den Atlantik und héangt verbit-
tert seinen Erinnerungen nach. Und Wyatt Earp,
jetzt im hohen Norden, driftet &hnlich wie Ave-
rill einsam zu zweit auf einem Dampfer iiber das
Bering-Meer. Die Weite der Prérie ist verdrangt
von den Fluten eines Wassers, das vielleicht die
seelische Leere des Helden metaphorisiert, zum
anderen aber ihn auch weitertragt zu neuen
Ufern.

Kasdan, Cimino und auch Costner mit DAN-
CES WITH WOLVES sind Epiker der amerika-
nischen Geschichte, die den Westen und den
Western kennen, lieben und ernstnehmen. Als
Nachgeborene der grossen Western-Regisseure
sind sie deren postmoderne Bewunderer und
Schiiler. Thre Filme sind angesiedelt zwischen
dem Bemiihen um Realismus und einer tief ver-
wurzelten romantischen Sehnsucht. Es sind
Filme von intellektuellen Filmemachern, deren
Romantik gebrochen ist. Sie machen Filme mit
dem Kopf fiir ein Publikum mit Bauch. Und sie
haben nichts gemein mit der sogenannten
Western-Renaissance, die zurzeit erblitht und
von Regisseuren betrieben wird, die sich fiir
Western iiberhaupt nicht interessieren.

Allein in den Stidten

Wyatt Earps Weg nach Westen fiihrt ihn iro-
nischerweise - ganz entgegen der iiblichen Vor-
stellung — von der Weite in die Enge. Der Film
beginnt mit den grandiosen Maisfeldern lowas,
in denen Wyatt winzig klein erscheint und durch
die er rennt wie durch ein Dickicht, in dem man
sich vielleicht verstecken, aber genausogut auch
verlaufen kann. Der Weg nach Westen bringt ihn
gegen alle Erwartungen in die Stadte, nach Wi-
chita, Dodge City und Tombstone, in eine — auch
das eine Ironie — véllig unzivilisierte Zivilisation.
Nur der Blick aus der extremen Obersicht auf
den jungen Wyatt in den Kornfeldern Iowas, ein-
sam und verloren in der Weite der Landschaft,
bleibt auch in der Stadt der gleiche. Kasdan in-
szeniert die Stadt als Landschaft. Wenn Wyatt in
Wichita zum erstenmal den Stern des Gesetzes
tragt, krant die Kamera nach oben und zeigt ihn
einsam und verlassen in einer ganz plotzlich
menschenleeren Strasse — wie Gary Cooper als
Sheriff Kane in Fred Zinnemanns HIGH NOON,
dem bertihmtesten Stadt-Western der amerikani-
schen Filmgeschichte.

Die Szenen, Bilder, Perspektiven, Kamera-
bewegungen stehen in permanenter Korrespon-
denz miteinander in diesem ungeheuer komplex
durchstrukturierten Film. Wenn Wyatt als Junge
in der ersten Szene der Exposition noch zu Fuss
durch die riesigen Maisfelder irrt, auf der Flucht

HIGH NOON
Regie: Fred
Zinnemann

Die Handlung
ist langst

ins Psychische
verlagert,wo

der sogenannte

Sinn [‘giirs
Realistische

keine Basis hat.

vor seinem Vater, der ihn auf dem Pferd verfolgt,
so reitet er in der letzten Sequenz des Hauptteils
selber hinter einem zu Fuss und in Panik durch
das Dickicht Fliichtenden her, um ihn gnadenlos
zur Strecke zu bringen. Er ist in die Rolle des
Vaters und Vorbilds hineingewachsen und nach
dem Verlust der kleinen Familie, die er zu griin-
den versucht hat, zu einer Art strafendem Uber-
vater geworden, der das Gesetz zur Kompensa-
tion benutzt. Das Gesetz, das ihm sein Vater
gelehrt hat, setzt er nun autoritar und selbstge-
recht um. Sein irrender Lauf durch die Kornfel-
der und sein Irrsinnsritt, mit dem er den Bandi-
ten wie ein Wild durch das Dickicht hetzt, sind
inszeniert wie die furiose Eingangssequenz aus
Kurosawas RASHOMON, in der die wilde Kamera-
fahrt durch das Labyrinth des Waldes in Impres-
sionen aus Licht und Schatten zerfliesst. Da-
durch sind die beiden Szenen in ihrem
dialektischen Zusammenhang auch formal auf-
einander bezogen.

Reise ins Ich

Das dunkle Fatum, das wie schon in Kas-
dans erstem Film BopY HEAT auch hier tiber den
Figuren draut, erinnert an die Weltauffassung
Kurosawas, wie sie sich etwa in seiner Shake-
speare-Adaption DAS SCHLOSS IM SPINNWEBWALD
(KUMO-NO-sU-JO) zeigt. Und die Reise in die Fin-

sternis, an deren Ende der Held — auf der Suche
nach dem Anderen — sich selber begegnet, die
dunkle Seite seiner selbst entdeckt und in den
Anderen wie in einen Spiegel blickt, hat ihren
Ursprung in Joseph Conrads Roman «Heart of
Darkness». Genau dieser Seelen-Trip ist es, diese
Reise ins eigene Ich, die auch Wyatt Earp durch-
macht. Und Doc Holliday, dem er in einem durch
Grosse und Licht ins Mystische transzendierten
Saloon-Zelt erstmals begegnet, ist der Andere,
der zu seinem Spiegel wird. Mit einem Schritt
iiber die Grenze ist Wyatt Earp auf der anderen
Seite des Spiegels, begegnet er sich sogar in den
Clantons und McLaurys, den Banditen. Am Ende
unterscheidet sich der Lawman nicht mehr von
den Outlaws, die er bekdampft. Und - psychoana-
lytisch zu Ende gedacht - ist er es letztlich selber,
den er durch das Dickicht hetzt und niedermet-
zelt. Was ein Bild dafiir ist, dass er die Ideale sei-
ner Jugend verrdt. Und noch einmal ist es ein
Teil seiner selbst, den er totet, wenn er am
Schluss dieser auch mit der Irrealitat der Zeitlu-
pe arbeitenden Sequenz als letzten seiner Wider-
sacher Curly Bill Brocius erschiesst, der unglau-
big dariiber staunt, dass seine eigenen Schiisse
Wyatt iiberhaupt nichts anhaben kénnen. Das
konnen sie nicht, weil die Handlung langst ins
Psychische verlagert ist, wo der sogenannte Sinn
fiirs Realistische keine Basis hat.
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Wyatt Earp

Geboren 1848 in Mon-
mouth, lllinois als Abkomme
schottischer Einwanderer. 1864
geht er mit seinen Eltern nach
Kalifornien. In der Folgezeit
Postkutschenfahrer, Arbeiter
beim Eisenbahnbau, Buffeljager,
unter anderem in Wyoming. 1873
beginnt er seine Karriere als
Lawman in Ellsworth, Kansas.
1874 geht er nach Wichita, 1876
nach Dodge City. 1877 begegnet
er in Fort Griffith, Texas dem ein
Jahr jungeren Doc John Holliday,
den er ein Jahr spéter in Dodge
City wiedertrifft. 1879 geht er mit
seinen dlteren Bridern James
und Virgil nach Tombstone,
Arizona, wohin ihm seine
jingeren Bruder Morgan und
Warren und auch Doc Holliday
und dessen Geliebte Big Nose
Kate folgen. In Tombstone wird
er Teilhaber des Oriental Saloon

und arbeitet wie in Wichita

und Dodge City als Lawman. Am
26. Oktober 1881 kommt es dort
zum Gunfight am O.K. Corral
zwischen Wyatt, Virgil, Morgan
und Doc auf der einen Seite und
ke und Billy Clanton, Tom und
Frank McLaury auf der anderen.
1882 unternimmt Wyatt einen
Rachefeldzug gegen die Clanton-
Gang, nachdem sein Bruder
Morgan erschossen worden ist.
1887 verliert er in Colorado
seinen Freund Doc Holliday, der
dort in einem Lungensanatorium
an Tuberkulose stirbt, und zieht
nach Kalifornien weiter, wo er
sich als Richter niederlasst. 1896
veroffentlicht er in einer Zeitung
in San Francisco zum erstenmal
seine Version vom Gunfight am
O.K. Corral und fungiert als
Schiedsrichter bei der Boxwelt-
meisterschaft (so zu sehen in

dem Dokumentarfilm THE LE-
GENDARY CHAMPIONS von Harry
Chapin aus dem Jahre 1968).
1915 spielt er in dem Western
THE HALF-BREED von Allan Dwan
neben Tom Mix und wirkt in der
Folgezeit in Hollywood als
Berater bei Westernfilmen mit.
In den zwanziger Jahren lernt er
John Ford kennen und erzahlt ihm
die Geschichte vom Gunfight am
O.K. Corral, die John Ford 1946
verfilmen wird. 1928 diktiert er
seinem Biographen Stuart N.
Lake den “Roman seines Le-
bens” in die Feder. 1929 stirbt er
in Los Angeles. Die Western-
Stars Tom Mix und William S.
Hart gehoren zu seinen Sargtra-
gern. 1931 veroffentlicht Stuart
N. Lake den biographischen
Roman «Wyatt Earp, Frontier
Marshal». 1944 stirbt Wyatts
Ehefrau Josephine Marcus.
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Historische Wirklichkeit und Legende

Die geschichtliche Wirklichkeit, die sich in
der Legende verliert, das thematisieren sowohl
Kurosawa in RasHoMON als auch John Ford in
THE MAN WHO SHOT LIBERTY VALANCE. Bei Ford
heisst es: « When the legend becomes fact, print the
legend!» Kasdan bezieht sich darauf, wenn er
Wyatt Earp im nachhinein selber die Zweifel an
der Wahrheit seiner Geschichte artikulieren lasst:
«Some people say it didn’t happen that way.»
Und wenn er dann Wyatts Frau Josie, die tiber-
haupt nicht dabei war und also eine unglaub-
wiirdige Zeugin ist, den Helden, der ironischer-
weise schon an sich selbst zu zweifeln scheint, in
seiner Helden-Existenz beglaubigen ldsst: «Ne-
ver mind, Wyatt. It happened that way.» Ein Pla-
doyer fiir die Legende?

Wyatt und Josie kommentieren damit einer-
seits den ganzen Film, der gerade vor uns ausge-
breitet worden ist, andererseits aber auch ganz
konkret eine angebliche Anekdote aus Wyatts als
heldenhaft tiberliefertem Leben, nach der ihn ein
Junge fragt, dem sie von seinem Vater erzadhlt
worden ist. Die Anekdote wird illustriert, so wie
sie sich der Junge vorstellt: in einer unglaubwiir-
digen Choreographie und Tonart, die aus dem
sonstigen Erzdhlduktus des Films herausbricht
und dem Erzédhlton konventioneller Hollywood-
Legenden entspricht. Wyatt Earp rettet einen De-
linquenten mit hohlen und pathetischen Worten

vor dem Lynchmob, der wie eine brave Hammel-
herde augenblicklich wieder kehrtmacht.

Ironischerweise ist auch das wieder ein Ver-
weis auf John Ford und damit auf eines von Kas-
dans grossen Vorbildern. In Fords YOUNG MR.
LINCOLN kommt eine solche Heldentat vor und
wird dem jungen Rechtsanwalt Abraham Lin-
coln zugeschrieben. Fords Lincoln-Legende: ein
wunderschoner Film, der eine heroisierende Lii-
ge erzahlt. Kasdan leistet sich hier das Vergnii-
gen, einen Klassiker, zu dessen Gefolgsmannern
er sich zahlt, als Marchenerzdhler zu verpetzen.
Aber vielleicht muss auch Kasdans nach eigenen
Angaben an den historischen Fakten orientierte
Earp-Biographie vor der Legende kapitulieren
oder sich bei ihr bedienen oder sie auch neu er-
finden, damit der Autor letztlich die Aussage
machen kann, die er machen will. Kasdan zielte
dann in seinem Ford-Kommentar mit gleicher
Ironie, wenn auch verdeckt, womoglich auf sich
selbst.

Wenn Wyatt Earp sich in Wichita den ersten
Sheriffstern verdient, indem er sich als Laie in
die Angelegenheiten eines inkompetenten Geset-
zeshiiters einmischt und im Alleingang einen be-
trunkenen Rowdy unschddlich macht und aus
dem Saloon herauszieht, ist das ebenfalls eine
Szene, die ihr Pendant bei John Ford hat, in sei-
nem Wyatt-Earp-Film MY DARLING CLEMENTINE.
Aber bei Ford spielt diese Szene nicht in Wichita,
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Kasdan leistet
sich hier das
Vergniigen,
einen K?assiker
als Marchen-
erzihler

Zu verpetzen.

sondern in Tombstone, und es ist bekannt, dass
sich gerade die Version von John Ford einen
Dreck um die historische Wirklichkeit schert und
mit Wyatt Earps Biographie kaum noch etwas zu
tun hat. Mag sein, dass Kasdan, der an John Ford
kritisiert, dass er «leider alle Fakten verdrehte»,
hier den Klassiker unter den Western-Regisseu-
ren ein bisschen korrigieren will. Aber seine Kor-
rektur vermittelt sich letztlich bloss als Zitat.
Und indem Kasdan gerade den so wunderbar
ligenden Ford zitiert, reiht er sich selber, ob be-
wusst oder unbewusst, in die Tradition der
Legendenerzéhler ein.

Die Figuren in wyAaTT EARP sind alle histo-
risch. Aber deswegen ist Kasdans Film noch lan-
ge kein Beispiel dafiir, wie die Legende von den
Fakten tberholt wird. Eher demonstriert der
Film, wie man auch aus den Fakten eine schone
Legende stricken kann. Wyatt Earp ist und bleibt
die grosste Rashomon-Geschichte des Wilden We-
stens. Viele Darstellungen gibt es, alle wider-
sprechen sich, und jede behauptet, die richtige
zu sein.

In RaAsHOMON vertritt Kurosawa die Auffas-
sung, dass sich die Wahrheit der Geschichte
ohnehin nicht mehr klaren ldasst. Zuviele wider-
spriichliche Perspektiven stehen gegeneinander.
Was in humanistischer Konsequenz am Ende
zahlt, ist menschliche Barmherzigkeit. Das Bild,
das dies ausdriickt: Ein in der Wildnis ausge-
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setztes Baby wird vor dem Tode gerettet. Mit Ku-
rosawas Weltauffassung, seinem Geschichtsver-
standnis und seiner humanistischen Position
sympathisiert Kasdan. Die Szene aus RASHOMON
zitiert er in GRAND CANYON, wenn Mary McDon-
nell sich eines Babies erbarmt, das sie im
Dickicht findet.

Hommage an John Ford

Was von einer Biographie bleibt, ist die Le-
gende. Wenn Kasdan sich an der “authenti-
schen” Biographie Wyatt Earps entlang bewegt —
sofern sich eine solche iiberhaupt ermitteln lasst
—, so bearbeitet er sie doch aus seiner speziellen
Autoren-Perspektive. Die schonste Sequenz des
Films ist die Urilla-Sequenz, Wyatts romantische
Liebe zu seiner ersten Frau, von Kasdan licht-
dramaturgisch und musikalisch verklart und
durch eine Montage-Anleihe bei John Ford in
einen filmhistorischen Kontext des Sehens und
Fiihlens gertickt.

Die Kamera schwenkt vom gliicklichen
Paar im Zimmer aufs Fenster. Es schneit. Doch
dann verdndern sich Stimmung und Jahreszeit in
einem gleitenden Ubergang. Die Kamera ist noch
immer auf das Fenster gerichtet. Doch statt
Schneefall mit einem Mal Sonnenlicht und
blithende Baume. Der Winter ist dem Friihling
gewichen. Jetzt schwenkt die Kamera wieder
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Filme iiber Wyatt Earp 1957  GUNFIGHT AT THE O.K.
CORRAL
Begrenzte Auswahl von Filmen iiber Regie: John Sturges; mit Burt
Wuyatt Earp. Dariiber hinaus gibt es Lancaster (Wyatt Earp), Kirk
verschliisselte Versionen der Earp- Douglas (Doc Holliday)
Geschichte. 1958 BADMAN’S COUNTRY
Regie: Fred F. Sears; mit
1934  FRONTIER MARSHAL Buster Crabbe (Wyatt Earp)
Regie: Lew Seiler; mit George 1959 ALIAS JESSE JAMES
O’Brien (Wyatt Earp) Regie: Norman Z. McLeod;
1938  IN EARLY ARIZONA mit Hugh O’Brian (Wyatt
Regie: Joseph Levering; mit Earp)
Wild Bill Elliott (Wyatt Earp) 1964  CHEYENNE AUTUMN
1939 FRONTIER MARSHAL Regie: John Ford; mit James
Regie: Allan Dwan; mit Stewart (Wyatt Earp), Arthur
Randolph Scott (Wyatt Earp), Kennedy (Doc Holliday)
Cesar Romero (Doc Holliday) 1965  THE OUTLAWS IS COMING
1942  TOMBSTONE, THE TOWN TOO Regie: Norman Maurer; mit
TOUGH TO DIE Bill Camfield (Wyatt Earp)
Regie: William McGann; mit SFIDA A RIO BRAVO
Richard Dix (Wyatt Earp), Regie: Tulio Demicheli; mit
Kent Taylor (Doc Holliday) Guy Madison (Wyatt Earp)
1946 ~ MY DARLING CLEMENTINE 1967  HOUR OF THE GUN
Regie: John Ford; mit Regie: John Sturges; mit James
Henry Fonda (Wyatt Earp), Garner (Wyatt Earp), Jason
Victor Mature (Doc Holliday) Robards (Doc Holliday)
1950 WINCHESTER "73 1971 DOC
Regie: Anthony Mann; mit Regie: Frank Perry; mit Harris
Will Geer (Wyatt Earp) Yulin (Wyatt Earp), Stacy
1953  GUN BELT Keach (Doc Holliday)
Regie: Ray Narizzano; mit 1981 I MARRIED WYATT EARP
James Millican (Wyatt Earp) Regie: Michael O’Herlihy; mit
1954  MASTERSON OF KANSAS Bruce Boxleitner (Wyatt Earp)
Regie: William Castle; mit 1988  SUNSET
Bruce Cowling (Wyatt Earp), Regie: Blake Edwards; mit
James Griffith (Doc Holliday) James Garner (Wyatt Earp)
1955  WICHITA 1993  TOMBSTONE
Regie: Jacques Tourneur; mit Regie: George Pan Cosmatos;
Joel McCrea (Wyatt Earp) mit Kurt Russell (Wyatt
56-59  THE LIFE AND LEGEND OF Earp), Val Kilmer (Doc Holli-
WYATT EARP day)
Fernseh-Serie; mit Hugh 93/94  WYATT EARP
O’Brian (Wyatt Earp), Doug- Regie: Lawrence Kasdan; mit
las Fowley (Doc Holliday) Kevin Costner (Wyatt Earp),
Dennis Quaid (Doc Holliday)

zurlick auf das eben noch gliickliche Paar. Urilla
liegt im Sterben.
Das ist ein umgekehrter Verlauf zu der
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berithmten Montage-Sequenz aus Fords Yyounc
MR. LINCOLN, die Abe Lincoln in einer sommerli-
chen Szene am Fluss zeigt, auf dem — nach einer
Uberblendung — unvermittelt Eisschollen trei-
ben. Und Abe, der eben noch mit Ann Rutledge
spazierenging, besucht schon gleich darauf ihr
Grab. Eine Beziehung, die zu Ende ist, bevor sie
iiberhaupt angefangen hat. So wie Wyatt Earps
Familiengliick mit Urilla, bevor es beginnen
kann, schon zerstort ist.

Ford ordnet Ann Rutledge ein musikali-
sches Thema zu, das in Abe Lincoln wachbleibt,
um zu zeigen, dass ihm diese Beziehung viel be-
deutet hidtte und dass er deren Verlust nur
schwer verwinden kann. Auch Wyatt kommt
iitber den Tod Urillas und das Scheitern der

Familie nicht hinweg. Das bringt auch hier die
Musik zum Ausdruck, das Urilla-Thema, das in
ihm nachklingt. Aufgegriffen wird es vor allem
dann wieder, wenn Wyatt seiner spateren Frau
Josie begegnet. Und auch das ist eine parallele
Strukturierung zu YOUNG MR. LINCOLN, wo das
Ann-Rutledge-Thema wieder anklingt, wenn Abe
seine spatere Frau Mary Todd kennenlernt.

Das hat natiirlich weniger mit dem
“authentischen” Wyatt Earp zu tun als mit John
Ford, an den das eine Hommage ist. Und es
zeigt, dass Kasdan sich vorstellen kann, dass der
junge Wyatt Earp so gewesen sein konnte wie
der junge Abraham Lincoln, so wie ihn John
Ford entworfen hat. Die Biographie wird zur
Legende.

Peter Kremski &



«In einem Film hat man es
mit drei Dimensionen zu tun
und nicht mit zwei»

Ein Werkstattgesprach
mit Lawrence Kasdan

«Man kann
Wyatt Earp als
einen Mann
sehen, der
zwischen seinen
Idealen und
seinen Gefiihlen
zerrissen wurde.»

rumeuLLemin Sie arbeiten innerhalb des
Hollywood-Systems, machen aber sehr person-
liche Filme mit einem eigenen visuellen Stil.
Auch wenn Sie sich verschiedener Genres
bedienen, scheinen Ihre thematischen Interes-
sen die gleichen zu bleiben. Sehen sie sich
selber als einen Hollywood-auteur?

Lawrence kaspan Ich bin definitiv ein Holly-
wood-Regisseur und arbeite im mainstream von
Hollywood. Wenn man auteur ganz einfach
definiert und darunter jemand versteht, der
sowohl schreibt als auch Regie fiihrt, dann trifft
das auf mich zu. Aber andere Konnotationen
von auteur passen nicht auf mich. Und ich bin
mir auch nicht so sicher, ob die Autorentheorie
tiberhaupt in diesem Sinne zutreffen kann, denn
Film ist immer kollaborativ. Es steht natiirlich
ausser Zweifel, dass jemand, der Regie fiihrt,
einen enormen Einfluss auf den Film hat. Und
wenn er auch noch das Drehbuch geschrieben
hat, ist sein Einfluss noch grosser. Aber im
Arbeitsprozess sind unglaublich viele Leute
involviert, die ebenfalls Einfluss darauf neh-
men. Film ist eine kollaborative Kunst. So sehe
ich es, und so gehe ich an die Sache heran.

Ideal und Realitit

rmeuLLerin Was ist die Thematik
Threr Filme?

LAwWReNce kaspaN Ich interessiere mich fiir das
Leben, und zwar in einer umfassenden Weise.
Mir haben immer die Kiinstler etwas bedeutet,
die sich dafiir interessiert haben, wie komplex
und voller Uberraschungen das Leben ist. Ich
selbst bin jeden Tag immer wieder iiberrascht
tiber das, was in der Welt und in meinem Leben
und in mir selbst geschieht. Also versuche ich
in meiner Kunst, diese Komplexitat darzustel-
len. Ich vermeide eine Schwarzweiss-Simplifi-
kation und beschéftige mich stattdessen mit den
Grauzonen des Lebens. Dabei tauchen immer
wieder dieselben Problemstellungen auf. Sie

haben damit zu tun, dass unsere Vorstellung,
wie wir eigentlich leben sollten, manchmal in
Konflikt gerdt mit unseren Begierden, unseren
Gefiihlen, unseren Angsten. Unsere Ideale kolli-
dieren mit der Realitdt. Wenn wir uns dieses
Konflikts bewusst werden, fiithrt das zu einer
grossen psychischen Belastung oder sogar zu
einer inneren Verhédrtung. Wir erkennen plotz-
lich, dass das nicht unserem Lebensentwurf
entspricht, und sind von uns selbst enttauscht.
Das ist die Thematik, die mich interessiert. Wie
kann man ein anstandiges und hoffnungsvolles
Leben in einer Welt fithren, die so kompliziert
und verstorend ist?

riLmsurLenin Wie zeigt sich diese Thematik in
Threm neuen Film wWYATT EARP?

LAWRENCE KASDAN WYATT EARP liefert dafiir ein
gutes Beispiel und setzt diese Problematik in
Beziehung zum amerikanischen Charakter. Wyatt
Earp ist von sehr charakterstarken Eltern er-
zogen worden. Sein Vater hatte grossen Einfluss
auf ihn. Er vermittelte ihm eine bestimmte Vor-
stellung, wie das Leben sein sollte. Von ihm
lernte Wyatt, dass die Familie an erster Stelle
kommt, dass Recht und Ordnung wichtig sind
und dass es Mittel gibt, auf Gewalt und Bruta-
litit zu antworten. Diese Ideen wurden Wyatt
eingedrillt, als er noch sehr jung war. Im Laufe
seines Lebens wurden diese Ideen einem Test
unterzogen. Wyatt musste viele schwierige
Situationen bestehen. Er hatte ein ereignisrei-
ches, abenteuerliches, aber auch tragisches
Leben. Im Laufe seiner Reise durch das Leben
zeigte sich, dass die einfachen Ideen, die er
gelernt hatte, nicht immer perfekt anwendbar
waren. Trotzdem hielt er an ihnen fest. Aber er
fiihlte in sich selber Begierden, Angste, An-
spriiche, die mit diesen Ideen in Konflikt lagen.
Man kann ihn als einen Mann sehen, der
zwischen seinen Idealen und seinen Gefiihlen
zerrissen wurde. Das hat ihn sehr belastet und
flihrte zu seiner Tragodie.
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MY DARLING CLEMENTINE
Regie: John Ford

SILVERADO
Regie: Lawrence Kasdan
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«Die Kunst

ist ein Spiegel
der Beziehung,
die man zu

sich selber hat.
Deshalb erkennt
man in dem
Werk eines
Kiinstlers immer
ein Muster,

das sich ent-
wickelt.»

Der Ei Ine und die G i haft
rmeuLLeniv Die grundlegende Thematik

Threr Filme scheint mir eigentlich das Verhiltnis
des Einzelnen zur Gemeinschaft zu sein. Die
Charaktere in Thren Filmen sind ausgepragte
Individualisten. Einerseits versuchen sie, ihre
Individualitidt zu behaupten, und pflegen
geradezu ihren Hang zum Individualismus.
Andererseits haben sie aber auch das Bediirfnis,
sich in eine Gruppe einzuordnen, bei Wahrung
ihrer Individualitat Teil einer Gemeinschaft zu
sein. In Threm zweiten Film THE BIG CHILL
wurde diese Thematik zum erstenmal vollig
transparent. Inzwischen scheint der Begriff der
Gemeinschaft aber auch eine gewisse Ver-
engung durchgemacht zu haben. Es zeigt sich
zunehmend in Ihren Filmen eine sympathisie-
rende Neigung zu einer bestimmten Form der
Gemeinschaft, ndimlich der Familie.

Lawrence kaspan Aber die Menschen haben
ein Bediirfnis nach Gemeinschaft, nach irgend-
einer Familie. Oft versuchen sie, ganz eigene
Formen von Familie zu bilden. In allen meinen
Filmen sieht man diese Suche nach einem Hort
der Lebenshilfe und Geborgenheit. Ganz sicher
sieht man das in THE BIG cHILL. Das ist eine
Geschichte von Freunden, die zu einer Familie
von Freunden geworden sind. Aber es gibt
Zwinge, durch die sie auseinandergerissen
werden. Den Beistand, den sie sich gegenseitig
auf dem College gaben, gibt es nicht mehr, seit-
dem sie in verschiedene Richtungen verschla-
gen worden sind. Dadurch ist es zu Spaltungen
in der Gruppe gekommen. Und trotzdem wird
die Gruppe ihnen immer Zuflucht bieten.

In THE ACCIDENTAL TOURIST gibt es
Personen, die aus bedriickenden Familienstruk-
turen auszubrechen versuchen. Aber es gibt
auch andere, die einen neuen Familienkreis
finden, der ihnen Lebenshilfe bietet. Das durch-
zieht das ganze schriftstellerische Werk von
Anne Tyler, die die literarische Vorlage fiir
diesen Film geschrieben hat. Deswegen fiihle
ich mich ihren Biichern so verbunden.

Auch WYATT EARP ist natiirlich ganz
wesentlich eine Geschichte tiber Gemeinschaft,
und zwar iiber die Etablierung einer Gemein-
schaft in einem Land, in dem es keine gibt. Das
ist etwas, das mich am Western interessiert. Er
handelt von einer Epoche der amerikanischen
Geschichte, als die Bevilkerung westwirts zog
und sich in ein Land begab, das noch undefi-
niert war. Was die Menschen mitbrachten, war
ein historisches Erbe aus Europa oder dem
amerikanischen Osten. Sie mussten zu einer
neuen Gesellschaftsform und zu einer Entschei-
dung finden, was fiir eine Welt sie haben woll-
ten. Was sollten die Regeln in dieser Gemein-
schaft sein? Was sollte die Basis der neuen

Familie werden? Unter Familie ist in diesem Fall
eine Stadt oder eine Gemeinde zu verstehen.
Das ist eines der Hauptthemen in WYATT EARP.
Wie geht man mit dem Chaos um? Wie reagiert
man, wenn jemand in der Gemeinschaft die
Ordnung durchbricht?

Derjenige meiner Filme, in dem es ganz
und gar um das Verhéltnis des Einzelnen zur
Gesellschaft geht, ist GRAND cANYON. Das Leben
jedes einzelnen ist so geheimnisvoll und un-
berechenbar. Und die Umwelt ist so bedrohlich
und gefahrvoll. Aber dennoch wissen wir, dass
die Menschen in Beziehung zueinander treten
konnen. Die einzige Hoffnung, die die Gesell-
schaft hat, ist der Glaube an solche Verbin-
dungen, damit wir nicht aufgeben und nicht
verzweifeln.

Ich denke, es stimmt. Meine Filme handeln
vom Einzelnen und von der Gemeinschaft. Und
sie handeln davon, wie sich der Einzelne in der
Gemeinschaft verhalt.

Ein Muster, das sich entwickelt

rumeuLterin Der Threr Filme, dem wyAaTT
EARP am ndchsten steht, ist wahrscheinlich
nicht sSILVERADO, obwohl beide Filme Western
sind, sondern THE ACCIDENTAL TOURIST, ein
ebenso dunkler und diisterer Film wie WYATT
EARP. Am A]lfal'lg vOon THE ACCIDENTAL TOURIST
steht die Zerstorung einer Familie. Ein Mann,
gespielt von William Hurt, hat durch einen
tragischen Ungliicksfall seinen Sohn verloren
und verliert auch seine Frau, die ihn verlasst.
Das ist der Ausgangspunkt der Geschichte. Erst
am Ende wird der Protagonist wieder in der
Lage sein, eine neue Familie zu griinden. Auch
in Wyatt Earps Leben ist die entscheidende
Erfahrung, die ihn grundsétzlich verandern
wird, der frithe Verlust der Familie. Er verliert
durch einen Todesfall gleichzeitig die Frau und
das noch ungeborene Kind. Die Familie ist im
Moment ihres Entstehens bereits zerstort. Wyatt
Earp ist wie der Protagonist von THE ACCIDEN-
TAL TOURIST aufgrund dieser existentiellen Er-
fahrung ein verdiisterter, ein dunkler Charakter.
Alles spatere Handeln ist bei beiden auf dieses
Schliisselerlebnis zurtickzufiithren. Kann man
WYATT EARP in Analogie zu THE ACCIDENTAL
TOURIST sehen?

Lawrence kaspan Ganz bestimmt. Wenn man
als Kiinstler in einer seriésen Weise seine Arbeit
machen will, heisst das fiir mich, dass man fiir
die Dinge empfinglich werden muss, die ganz
tief in einem selbst drinstecken. Denn Kunst ist
ein Spiegel der Beziehung, die man zu sich
selber hat. Deshalb erkennt man in dem Werk
eines Kiinstlers immer ein Muster, das sich
entwickelt. In diesem Muster bilden sich die
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«In allen mei-
nen Filmen
arbeite ich mit
Symmetrien.
Das entspricht
dem wirklichen
Leben.»

THE ACCIDENTAL

TOURIST Regie:
Lawrence Kasdan
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eigenen Angelegenheiten und Interessen des
Kinstlers ab. Meine erste Motivation, Filme zu
machen, war die eines Schriftstellers, der das
Bediirfnis hat, tiber bestimmte Dinge zu reden,
und jetzt nach einer Form sucht, in der er iiber
sie reden kann. Genau das ist der Grund fiir
dieses wiederkehrende Muster. Bestimmte
Themen schélen sich immer wieder heraus. In
den urspriinglichen Geschichten sind diese
Themen zunachst oft nur latent verborgen und
gar nicht offensichtlich. Aber pl6tzlich konnen
sie in den Vordergrund treten, weil die Ge-
schichten, auch wenn sie von anderen Autoren
verfasst sind, von jemand bearbeitet werden,
der eben bestimmte Interessen hat. Insofern
stimmt es also, dass es einen Zusammenhang
gibt zwischen Wyatt Earps Verlust der Familie
und Macon Learys entsprechenden Verluster-
fahrungen in THE ACCIDENTAL TOURIST. Wyatts
Welt bricht zusammen, als er noch ein junger
Mann ist. Und tatsdachlich widmet er sich von
da an der Idee, anstelle der gescheiterten
eigenen kleinen Familie die Grossfamilie, die er
mit seinen Briidern bildet, zusammenzuhalten.
Aber gerade indem er diese Familie zu schiitzen
versucht, verliert er sie. Deshalb ist WYATT EARP
eine Tragddie. In THE ACCIDENTAL TOURIST gibt
es mehr Hoffnung. Zwar verliert Macon Leary
am Anfang seine Familie, aber am Ende ist er in
der Lage, eine neue aufzubauen.

riemeuLLerin Der historische Wyatt Earp hat
sich spéter wieder verheiratet und ist achtzig
Jahre alt geworden. Ist er kinderlos geblieben?

Lawrence kaspan Er hat keine Kinder mehr
gehabt. Die gesamte Familie hat nur wenige
Nachkommen hinterlassen.

Licht und Schatten

rLmeuLLerivn Die Liebesszene zwischen
Wyatt und seiner spéteren Frau Josie erinnert
durch die gleiche Licht- und Farbdramaturgie
und das gleiche musikalische Thema an Wyatts
verlorenes Gliick mit seiner ersten Frau Urilla.
Durch die formale Symmetrie zeigen Sie, dass
Josie fiir Wyatt einen Neuanfang bedeuten
kann, der ihm - in Analogie — das verlorene
Gliick zuriickbringt.

Lawrence kaspan Es gibt eine Ahnlichkeit. Da
sind Ankldnge an das Urilla-Thema, aber die
Musik ist nicht identisch. Wyatt hat nach einer
langen Reise eine neue Liebe gefunden, die der
ersten nahekommt. Der Verlust seiner ersten
Frau hatte ihn aus der Bahn geworfen. Danach
verlief sein Weg abwirts und fiihrte ihn fast in
die Selbstzerstorung. Zwar kam er aus dem Tief
wieder heraus, aber ohne die Hoffnung der
reinen, romantischen Liebe. Er braucht Jahre,
bis er einen Ersatz dafiir findet. Und er glaubt

nur zogernd, dass seine neue Liebe so gut sein
kann wie seine erste. Zwischendurch hatte er
noch eine zweite Frau: Mattie. Das war eine Ehe
nach Gewohnheitsrecht, die er spater gerne
verschwiegen hat. Aber mit Josie war er tatsach-
lich tiber vierzig Jahre lang verheiratet.

Es stimmt, dass die Lichtsetzung sehr
ahnlich ist. In allen meinen Filmen arbeite ich
mit Symmetrien. Das entspricht dem wirklichen
Leben. Im Leben gibt es auch immer wieder
Echos von Vorereignissen, die von Bedeutung
waren. Wir interpretieren sogar unser Leben auf
diese Weise, indem wir selber Symmetrien kre-
ieren. Wir versuchen in Analogie, Situationen
zu wiederholen, an die wir eine gute Erinne-
rung haben. Wir suchen nach der gleichen
Freundschaft, der gleichen Liebe, der gleichen
Arbeit. Haufig entdeckt man in den verschiede-
nen Stadien eines Menschenlebens das gleiche
Wiederholungsmuster. Aber das Leben ist
unberechenbar. Wir kdnnen es nicht kontrollie-
ren, auch wenn wir das wollen.

Auch das ist ein Thema in meinen Filmen,
insbesondere in GRAND CANYON und THE
ACCIDENTAL TOURIST. Macon Leary in THE
ACCIDENTAL TOURIST versucht, das Universum
zu kontrollieren. Aber zu Beginn des Films ist
sein Universum bereits von der Tragodie der
Unkontrollierbarkeit tiberschattet. Als er sein
Leben wieder neu zu ordnen beginnt, trifft er
eine Frau, die das Chaos in der Welt akzeptiert,
sich darin zu Hause fiihlt, viel gelitten, aber
dennoch tiberlebt hat. Erst die Akzeptanz der
Unberechenbarkeit des Lebens macht ihn frei.

In wyATT EARP haben wir die gleiche Pro-
blemstellung. Es geht um Kontrolle. Wyatt
verwendet sein ganzes Leben darauf, die Krifte
des Chaos zu bandigen. Aber das Chaos, das in
ihm selbst tobt, bekommt er nicht unter
Kontrolle.

rmeutterin: Nun werden zwar durch die
Lichtsetzung Urilla und Josie parallelisiert.
Aber es gibt da auch noch die legendére
Minnerfreundschaft zwischen Wyatt Earp und
Doc Holliday. Auch hier sehe ich eine Parallele
zu Wyatts enger Bindung an Urilla. Wenn der
junge Wyatt mit seiner Frau Urilla ins gemein-
same Haus einzieht, wird dieses von einem
warmen, goldenen Licht geradezu durchflutet.
Insbesondere die vielen Fenster leuchten — beim
Blick auf das Haus von aussen — unglaublich
golden. Das ist ein irreales, symbolisches Licht,
das die Beziehung zwischen Wyatt und Urilla
ideell verklart und in den Stand der romanti-
schen Utopie erhebt. Wenn Wyatt viele Jahre
nach Urillas Tod zum erstenmal Doc Holliday
begegnet, ist das ein dhnlich irreal wirkender
und utopischer Moment, der mit Hilfe der
szenischen Gestaltung und der Lichtsetzung



«Ohne Schatten
gibt es keine
Form. Licht
allein ist das
reine Nichts. Die
gesamte Filmge-
schichte ist ein
Spiel mit
Schatten.»

GRAND CANYON
Regie: Lawrence Kasdan

geschaffen wird. Die Begegnung findet in einem
weitrdumigen, ein Gefiihl von Befreiung ver-
mittelnden Saloon-Zelt statt, dessen Wande das
helle Licht reflektieren und in Teilflichen par-
zelliert sind, die wie Fenster erscheinen. In ge-
wisser Hinsicht hat Wyatt in Doc ein Substitut
fiir Urilla gefunden.

LAWRENCE kaspAN Ja. In einem Film dieser
Grossenordnung gibt es nattirlich wiederkeh-
rende Motive, die man erkennt, wenn man den
Film durchdenkt. wYATT EARP ist ein ambitio-
nierter Film. Einen Film von epischer Grosse
und mit einer solchen Ambition kann man nicht
machen, ohne ihn als Ganzes entworfen zu
haben. Vieles in diesem Entwurf lauft iiber die
Faktoren Licht und Schatten. Das sind traditio-
nelle Bilder einer Mythologisierung von
Lebenskonturen. Ausserdem ist es in der Foto-
grafie so, dass es ohne Schatten keine Form
gibt. Licht allein ist das reine Nichts, ein leerer,
weisser Raum. Die gesamte Filmgeschichte ist
ein Spiel mit Schatten. Die ganze Macht des
Films, die ganze Kraft des filmischen Bildes
entsteht aus einem Gefiige, in dem diese beiden
Faktoren fest ineinandergreifen: Licht und
Schatten. Das analogisiert den Dualismus, der
unser ganzes Leben definiert: Nacht und Tag,
die dunkle und die helle Seite der Erde, der
Mond und die Sonne, unsere Hoffnungen und
Traume gegen unsere Angste und dunkelsten
Triebe. Unser Leben erhalt seine Form durch die
Kréafte in uns, die miteinander in Konflikt
liegen. Insofern ist das filmische Bild ein Aus-
druck unserer Lebenskonturen und der ganzen
Menschheitsgeschichte. Unter Verwendung
derselben Zeichen kann man ndamlich auch die
Geschichte der Zivilisation betrachten, die man
einteilen kann in Perioden des Lichts und der
Dunkelheit. So geben Licht und Schatten auch
der Menschheitsgeschichte Form.

rmeuterin Um die Licht- und Schatten-
Strukturierung wieder auf Wyatt Earp und Doc
Holliday zu tibertragen, da gibt es eine spatere
Szene an der Bar, wo Wyatt und Doc ganz dicht
nebeneinander stehen. In dieser Szene sehen
sie sich sehr dhnlich. Der eine wirkt wie ein
Schatten des anderen. Das ist vielleicht die
intimste Szene des Films. Sie hinterldsst den
Eindruck, dass von allen Personen im Film Doc
Holliday derjenige ist, der Wyatt am nachsten
steht.

Lawrence kasban Das ist eine sehr wichtige
Szene. Die Freundschaft zwischen Doc Holliday
und Wyatt Earp ist vollig mysterios. Das ist eine
wahre Geschichte. Und es war eine ganz ritsel-
hafte Beziehung. Doc war schon vom Tode
gezeichnet, als er Wyatt traf. Und er ging eine
geheimnisvolle Verbindung mit ihm ein - eine
Verbindung, wie sie die Charaktere in GRAND

CANYON auch miteinander eingehen. Doc hatte
eine tiefe Verbindung mit Wyatt und Wyatt mit
Doc. Dabei waren sie sehr verschieden. Wyatt
mit seiner Sorge um die Familie und seiner
Verantwortung fiir die Gemeinschaft und mit
seinen Schuldgefiihlen durch den Konflikt mit
seinen Begierden traf auf einen Mann, der ohne
Verantwortung war, frei und nihilistisch im
reinsten Sinn. Doc hatte seinen eigenen Tod
angenommen und akzeptierte jeden weiteren
Tag bis zu diesem Tod als eine Last. Und den-
noch gehen sie diese Verbindung ein: der eine
sehr geheimnisvoll, dunkel und frei, der andere
durch seine Verpflichtungen gebunden. Sie
miissen ineinander Dinge gesehen haben, die
sie bewunderten und nach denen sie sich
sehnten: die Freiheit auf der einen Seite und auf
der anderen die Bindung an andere Menschen.
In dieser Szene sehen sie beide in der Tat wie
der dunkle Schatten des anderen aus, wie der
Schatten eines Ebenbilds. Sie erscheinen wie
Totenkopfe. Und sie sind einander sehr nah; es
gibt keine grossen Unterschiede. Das zentrale
Thema dieser Szene ist Verantwortung. Dariiber
reden sie, und Doc konfrontiert Wyatt mit der
Idee, dass das Leben chaotisch ist und dass es
dariiber hinaus nichts gibt. Es ist richtig, wenn
Sie sagen, dass sich die beiden hier so nahe sind
wie nie zuvor, dass sie so nahe beieinander
sind, wie sie fortan immer bleiben werden. Thre
ganze dussere Erscheinung in dieser Szene ist
die gleiche.

Symmetrie von Bildern und Strukturen

FLmeuLLeTin Sie sagen, dass Sie gerne mit
Symmetrien arbeiten. In WYATT EARP gibt es ein
schones Beispiel fiir eine Symmetrie von Bil-
dern und Strukturen. Wyatt als Kind zielt mit
einem Gewehr auf den Mond. Man sieht den
Lauf des Gewehrs aus der subjektiven Kamera
als harte phallische Linie schrdg gegen den
riesigen weissen Kreis des Mondes gesetzt.
Etwas spater in der Handlung wird Wyatt als
junger Held seinen ersten Zweikampf nicht mit
einer Revolverkugel, sondern mit einer Billard-
kugel entscheiden, die er seinem Widersacher
entgegenschleudert. Die Billardkugel konnte
auf das Bild des Mondes zuriickverweisen, der
vielleicht auch wie eine Kugel erscheint.
Andererseits ist das aber auch ein Vorverweis
auf die Ermordung von Wyatts Bruder Morgan,
der beim Billardspiel erschossen wird. Durch
diese motivische Verbindung erscheint der Tod
des Bruders als fatale Folge von Wyatts Schritt
flir Schritt vollzogene Entwicklung zum Gun-
fighter. Diese Entwicklung beschreiben Sie mit
Hilfe einer bildsymbolischen Verkettung. Gleich
im Anschluss an Wyatts “Billard-Duell” zielt

FILMBULLETIN §5.84 m



MY DARLING
CLEMENTINE
Regie: John Ford

FILMBULLETIN 5.84

Wyatt mit seinem Colt auf die Explosionen
eines bunten Feuerwerks. Wieder sieht man den
Lauf der Waffe schrig gegen diese — hier nicht
mehr nattirliche, sondern kiinstliche — Erschei-
nung am Nachthimmel gerichtet, mit dem Blick
der Kamera diesmal hinter Wyatt als Riickenfi-
gur. Wieder spdter, wenn Wyatt bereits Marshal
von Dodge City ist, richtet sich in seiner ersten
Amtshandlung sein Gewehr aus der Blickrich-
tung der Kamera schrdg und bedrohlich auf die
Mainner, die sich ihm gegeniiber befinden. Wie
die Szenen vorher ist auch das eine Nachtszene.
Wyatt steht auf der Strasse, wahrend seine
Gegner hoch zu Pferde sitzen, so dass auch hier
die Blickrichtung nach oben gewahrt bleibt.
Aber es fallt immer noch kein Schuss. Das ist
ein Motiv, das Sie in Variationen immer weiter
entwickeln.

LAWRENCE kaspaN Das erste Bild ist ein Bild
der Unschuld. Wyatts Werkzeug ist ein Instru-
ment der Zerstorung. Er kennt die Welt noch
nicht. Er ist noch unschuldig. Er spielt Soldat,
totet imaginédre Feinde und ist in seiner Imagi-
nation ein Held. Aber dieses heroische Phan-
tasiebild wird sofort iiberschattet durch die
Riickkehr seiner dlteren Briider aus dem
Biirgerkrieg. Sie sind verwundet. Das ist die
Realitat.

Wenn wir Wyatt das nachste Mal auf den
Himmel schiessen sehen, ist die Waffe zum
erstenmal seine eigene und er tragt zum
erstenmal ein Halfter. Die Waffe ist das
Werkzeug, das sein Leben definieren wird. Sein
subjektives Gefiihl in dieser Szene ist ein Gefiihl
der Ausgelassenheit, denn er hat gerade einen
Feind besiegt, ohne ihn zu téten. Damit hat sich
seine heroische Phantasie erfiillt, sein Bild von
einem Heroismus, der nicht destruktiv ist. In
diesem Moment explodiert die Welt fiir ihn in
Glanz und Hoffnung. Von dieser Szene
schneiden wir deshalb direkt auf seine Erfah-
rung einer reinen, romantischen Liebe. Aber
spater im Film wird er herausfinden, dass die
Waffe nirgendwohin gerichtet werden kann,
ohne dass das Zerstérung zur Folge hat. Die
Waffe, die ihm so wunderbar in der Hand liegt,
fordert ihren Preis.

In der Dodge-City-Szene kommt er noch
einmal davon. Aber im Laufe des Films wird
seine Blickrichtung immer niedriger. Auf dem
Hohepunkt, in der Szene am O.K. Corral, stehen
die Gegner dann nur noch Auge in Auge zehn
Fuss auseinander. Kein Mond steht am Himmel.
Da ist kein Gefiihl der Ausgelassenheit. Das ist
ein intimer, brutaler, verheerender Moment.

Kamerabewegungen

rumeuLLenin Ein Stilmittel, das Sie in Thren
Filmen immer wieder einsetzen, ist eine kleine,
aber auffillige Vorwartsbewegung der Kamera:
mal langsam, mal schneller, immer aus der
leichten Untersicht schrag aufwarts, auf das
Gesicht der Person zu. Diese Kamerabewegung
verwenden Sie offenbar zur Bezeichnung eines
besonders signifikanten Moments, zum Beispiel
eines Moments der Reflexion, der Erkenntnis,
der Bewusstwerdung. Etwa in der Schlussein-
stellung des Gunfights am O.K. Corral. Da gibt es
diese Vorwértsbewegung der Kamera auf Wyatt
Earps Gesicht zu. Er blickt nachdenklich auf die
von Kugeln zerfetzte Leiche eines Widersa-
chers, den er gerade erschossen hat. Ist das ein
Moment der Erkenntnis, des Selbstzweifels,
vielleicht auch der Erinnerung daran, wie er als
Junge zum erstenmal Zeuge einer Schiesserei
wurde und er eine dhnlich zerfetzte Leiche sah?

LAWRENCE kaspAN Bestimmte Kamerabewe-
gungen gehoren zur Grammatik des Films.
Selbst wenn jeder Zuschauer einen anderen
Film sieht, weil jeder individuell auf einen Film
reagiert, so erkennt das Publikum in diesem
Fall doch gemeinschaftlich und automatisch,
dass hier etwas Besonderes vor sich geht. Man
darf solche Stilmittel aber nur sparsam verwen-
den. Ich kenne Filme, in denen so etwas alle
fiinf Minuten passiert. Das wirkt dann nur noch
abgedroschen. Das ist so, als wenn man eine
Geschichte schreibt und jeden Satz mit einem
Ausrufezeichen beendet. Ein solcher Moment
muss sich in die Gesamtstruktur eines Films
einfligen, die man von vornherein iiberblicken
muss, damit dieser Moment durch seine Posi-
tion im Gesamtzusammenhang einen Sinn er-
halt. Mancher von den neumodischen Filmen
hangelt sich stattdessen nur noch von Moment
zu Moment, von Effekt zu Effekt, ohne das Gan-
ze im Auge zu haben, ohne zu wissen, wohin
ein Moment fillt. Es geht in diesen Filmen nur
noch darum, eine Sache aufzupeppen. Aber
wenn ein Moment eine Wirkung haben soll,
muss man zuvor Distanz halten. Fiir mich ist
dieser konkrete Moment, von dem Sie sprechen,
ein Gegenstiick zu dem Moment im Saloon,
wenn Wyatt Earp sich fiir den Gunfight am O.K.
Corral entscheidet. Die Szene im Saloon zeigt
einen Moment der schicksalhaften Unausweich-
lichkeit. Zwischen diesen beiden Momenten liegt
nur ein kurzer Zeitraum. Der Gunfight dauert
nicht viel mehr als vierzig Sekunden, aber er
verdandert alles. Das ist wie in GRAND CANYON:
Von einem Moment zum anderen ist alles an-
ders. Die Kamerabewegung auf Wyatts Gesicht
zu zeigt, dass Wyatt in diesem Moment iiber-
blickt, was er angerichtet, was er kaputt ge-
macht hat, allerdings ohne dass er die Konse-
quenzen absieht.
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rumeuctetiv Eine Variation dieser Einstel-
lung finden wir am Ende seines allerletzten
Showdowns im Film. Die Familie, die er mit sei-
nen Briidern bildet, ist als Folge des Gunfights
am O.K. Corral auseinandergebrochen, und er
selbst hat deswegen einen gnadenlosen Rache-

«Der Gunﬁght feldzug gegen seine Feinde unternommen. Mit
dauert nicht Viel seinem letzten Schuss streckt er Curly Bill
HlChI' (llS vierzi Brocius nie'der. Die I.<amera fahrt auf.W.yatt.s
SCkUHdCD (leI' nachdenkliches Gesicht zu, und damit 1s't dl.e

. ? Haupthandlung abgeschlossen. Dann wird in
er verdndert den Epilog iiberblendet und auf eine amorphe
(]Hes.» Wasserflache, tiber die die Kamera hinwegglei-

tet. Ein Bild fiir die Zeit, die alles ins Unter-
bewusste verdrangt?

Lawrence kaspan Die beiden Kamerabewe-
gungen sind wie eine Klammer. Vom Ende des
Gunfight am O.K. Corral bis zum Ende des
letzten Gefechts vor dem Epilog fithrt Wyatts
Weg in einer Abwartsspirale durch eine Art
Holle, in der alles, was er aufgebaut hat, wieder
verschwindet und zerstort wird. In einem blu-
tigen Rachefeldzug wird er selbst zu der Art
von Mensch, die er sein Leben lang bekampft
hat. Selbst sein Freund Doc Holliday, der viel
dunkler ist als er und eine sehr diistere Welt-
sicht hat, ist entsetzt, was aus Wyatt geworden
ist. Der letzte Moment vor dem Epilog markiert
den absoluten Tiefpunkt seines Niedergangs,
von wo aus er sich wieder hocharbeiten muss,
um in einen Zustand der Erlésung zu gelangen.
Auf das Bild von Mord und Rache folgt das Bild
des Wassers. Jahre spater hat er zu einem er-
losenden Frieden gefunden — soweit das
moglich ist.

Bilder der Isolation

rLmeuLLetin Sie haben eine Vorliebe fiir
Einstellungen, in denen einzelne Personen in
bildzentrierter, isolierter Position aus einem
extrem hohen Blickwinkel aufgenommen
werden, wobei Sie dabei gerne auf die Person
herab- oder von ihr heraufkranen. Beispiels-
weise in WYATT EARP, in der Wichita-Szene, als
Wyatt zum erstenmal den Stern des Gesetzes
angeheftet bekommt und jetzt ganz alleine
mitten auf der menschenleeren Strasse steht.
Oder in GRAND CANYON, wenn Mary McDonnell
alleine auf dem grossen, sich leerenden Park-
platz zuriickbleibt, nachdem ihr Sohn gerade
mit dem Bus in die Ferien gefahren ist.

Lawrence kaspan Daftlir habe ich in der Tat
eine Schwache. Ich hoffe allerdings, dass ich mit
diesem Stilmittel sparsam umgehe. Es gibt
Kamerabewegungen, die ganz allgemein eine
bestimmte Bedeutung haben. Ein Filmemacher,
der im Laufe der Jahre viele Geschichten visuell

erzahlt, benutzt solche Momente in der Weise, THE ACCIDENTAL TOURIST
Regie: Lawrence Kasdan
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die fiir ihn am aussagestdarksten ist. Wenn Wyatt
Earp ein Mann des Gesetzes wird, wenn er sein
Schicksal vor sich sieht und den Job gefunden
hat, mit dem er den Rest seines Lebens verbrin-
gen wird, ist das ein dramatischer Moment. Die
Kamerabewegung soll das ausdriicken. Das ist
kein beliebiger Moment wie irgendein anderer,
sondern ein zentraler Moment, der tiber Wyatts
Zukunft entscheidet.

In der Szene mit Mary McDonnell auf dem
Parkplatz in GRAND CANYON gibt es eine dhn-
liche Kamerabewegung, die aber etwas anderes
ausdriickt. Die Menge um sie herum verschwin-
det. Ihr Sohn ist zum erstenmal von ihr fort. Der
Ehemann ist auf der Arbeit, der Sohn im Ferien-
lager. Da soll ihr Gefiihl der Isolation ausge-
driickt werden, ihre plotzliche Leere, was ihre
Rolle betrifft, ihre Verunsicherung tiber ihre
zukiinftigen Aufgaben. In dem Moment ist sie
nicht mehr Ehefrau und nicht mehr Mutter. Sie
bleibt zuriick, um herauszufinden, wer sie ist.
Spater gelangt sie dann unerwartet zu einer
sinnvollen Neubestimmung.

Ich erinnere mich an einen anderen
solchen Moment in BoDY HEAT. Das war der
erste Film, bei dem ich Regie fiihrte. Dort gibt
es eine Schliisselszene, in der der Held und die
Heldin beschliessen, den Ehemann umzubrin-
gen. Viele kleine Details haben diesen Moment
vorbereitet. In dem engen Biiro, in dem sie sich
befinden, kommen sie schliesslich zu ihrer Ent-
scheidung. Das ist ein Moment, der fast unaus-
weichlich ist. Die Kamera ist am Anfang ganz
dicht auf ihnen, wenn sie sich umarmen und
sich zufliistern, was sie vorhaben. Dann krant
die Kamera hoch und zeigt, wie die beiden ge-
meinsam eingeschlossen sind. Durch ihre
Entscheidung ist ihr Untergang besiegelt. Der
Kameramann sagte damals zu mir: «Das ver-
stehe ich nicht. Warum fahren wir an dieser
Stelle hoch? Wessen Perspektive soll das sein?»
Und ich sagte ihm: «Die Perspektive Gottes.»
Denn das ist das Schone am Film: Man ist nicht
eingeschrankt durch die raumliche Wirklich-
keit. Es ist gleichgiiltig, dass die Kamera an
dieser Stelle hoher als die Decke ist. Im Film
wirkt so etwas gar nicht unrealistisch. Es geht
ums Emotionale. Und die Kamerabewegung
soll die Emotion zum Ausdruck bringen.

In allen drei Féllen geht es im wesent-
lichen um Isolation. Aber was die Figuren iso-
liert, ist verschieden. Im ersten Fall, in BOoDY
HEAT, werden die Helden durch eine Entschei-
dung vom Rest der Welt isoliert und einen Weg
der Zerstorung hinabgetrieben. Im Fall von
GRAND CANYON hat sich die Umwelt der Heldin
verdandert. Die Heldin ist jetzt ganz auf sich
selbst gestellt und zum erstenmal in ihrem
Leben ohne eine bestimmte Aufgabe. Und in



«Wenn Wryatt
Earp sein
Schicksal vor
sich sieht, ist
das ein dramati-
scher Moment.
Die Kamerabe-
wegung soll das
ausdriicken.»

«Es ist gleich-
giiltig, ?iass die
Kamera an
dieser Stelle
haher als die
Decke ist: es
geht ums
Emotionale.
Und die Kame-
rabewegung soll
die Emotion
zum Ausdruck
bringen.»

SILVERADO
Regie: Lawrence Kasdan

BODY HEAT
Regie: Lawrence Kasdan

GRAND CANYON
Regie: Lawrence Kasdan

WYATT EARP wird der Held in seinem Schicksal
isoliert. Er hat den Job gefunden, der ihm
bestimmt ist. Das trennt ihn schon in dieser
Szene von der Gemeinschaft.

FLmeuLLenin In Threm Western SILVERADO
reitet Kevin Costner aus einer weiten Land-
schaftstotalen zum finalen Showdown in die
Stadt ein, und die Kamera krant auf ihn herab.
Ist das ein Moment der Isolation im Heroismus?

LAwrence kaspan Was mich am Western unter
anderem fasziniert, ist die Landschaftskulisse,
die ich sehr schon und dramatisch finde. In die
Landschaft hinein setzt man Figuren, was einen
bestimmten Ausdruck hat. Und eines der fiir
mich emotional eindruckvollsten Bilder im
Western ist ein einzelner Reiter in einer weiten
Landschaft. Das ist insbesondere fiir Amerika-
ner ein eindringliches Bild: ein Einzelner in der
Weite der Landschaft, der tapfer handelt, nur
seinen eigenen Uberzeugungen folgt und keiner
Gefahr aus dem Weg geht, aus dem eigenen
Gefiihl heraus, dass er das muss. Das wird
visuell so ausgedriickt: die Bewegung eines
Einzelnen durch die Weite des Raums.

Riickenfiguren

FmeuLLerin Sie inszenieren Thre Figuren
sehr haufig als Riickenfiguren und verbinden
das manchmal mit einem erhohten Kamera-
blickwinkel. So etwa beim ersten gemeinsamen
Ritt der vier Helden in siLvErADO. In der
Schlusseinstellung dieser Sequenz reiten sie als
Riickenfiguren in das Blickfeld der Kamera,
halten an und blicken auf die Landschaft, die
sich vor ihnen erstreckt. Die Kamera krant
hoch, so dass der Blick der Kamera nun tiber
dem der Figuren liegt. Die Figuren, die eben
noch das Bildzentrum fiillten, rutschen durch
die Kranbewegung an die Bilduntergrenze. Die
Landschaft, auf die sie blicken, wird stattdessen
zum Zentrum des Bildes. In den Schlusssequen-
Zen von WYATT EARP und GRAND CANYON wird
das noch weitergefiihrt, indem die Riickenfigu-
ren zuletzt durch die Kranbewegung aus dem
Bild eliminiert werden und in GRAND CANYON
die Kamera sogar noch in die Landschaft
hineinkrant. Stehen diese Szenen durch die Art,
wie sie inszeniert sind, in Korrespondenz
miteinander?

Lawrence kaspan Absolut. In einem Film hat
man es mit drei Dimensionen zu tun und nicht
mit zwei. Das ist fiir einen Filmemacher eine
Herausforderung. In der Friihzeit des Kinos
vermochten die Filme noch nicht, die Konven-
tion des Proszeniums zu durchbrechen, die aus
dem Theater stammt. Man hat den Filmkader
wie ein Proszenium benutzt. Die vierte Wand
war das Publikum, und diese Wand wurde nie

durchbrochen. Das Publikum erlebte Film nicht
anders, als sdsse es im Theater. Es gab dann
aber Filmemacher, die es verstanden, das
Publikum in die Handlung hineinzuversetzen,
so dass das Publikum zum Bestandteil der
Handlungsdramaturgie werden konnte. Beim
Filmemachen hat man, so gesehen, die Wahl
zwischen zwei Dingen. Einerseits: Distanz zu
halten und etwas ganz klassisch als Tableau zu
prasentieren. Andererseits: sich durch den
Raum zu bewegen und das Publikum mitten in
die Handlung zu versetzen. Genau darum geht
es in den drei Beispielen, die Sie genannt haben.
Die Szene in SILVERADO zeigt, wie sich die vier
Reiter — zum Abschluss des ersten Handlungs-
teils — vereinen, Partner werden und dabei
zufadllig auf einen Wagenzug stossen. Ihnen
wird damit ein Abenteuer prasentiert, dem sie
sich zum erstenmal gemeinsam als Partner
gegeniibersehen. Diese Szene und die Schluss-
sequenzen aus GRAND CANYON und WYATT EARP
sind finale Momente, die in sich erstarren. In
GRAND CANYON und WYATT EARP hat das mit
unserer geheimnisvollen Beziehung zu unserer
Umwelt zu tun. Was ist unser Platz in dieser
Welt? Sowohl in GRAND CANYON als auch in
WYATT EARP beginnt es damit, dass die Figuren
gegen die Landschaft gesetzt sind und sich nach
ihrer Rolle in dieser Umwelt fragen. In beiden
Szenen geht die Kamera und damit das Publi-
kum tber die Figuren hinweg und in die
Umwelt hinein, in das Geheimnis hinein, das
die Natur fiir uns geschaffen hat. Es ist vollig
richtig, wenn Sie das so sehen. Und diese
Szenen sind auch wieder Beispiele fiir die
allgemeine Sprache der filmischen Bewegung.

Einheit von Mensch und Landschaft

rumeuLterin In dieser Inszenierungsweise
steckt also offenbar ein existenzialphilosophi-
scher Kommentar zum Verhéltnis von Mensch
und Universum, Mensch und Natur. Ich fiihle
mich da an E. M. Forster erinnert, insbesondere
an sein Buch «A Passage to India». Mir ist auch
aufgefallen, dass Sie im Gespréach sehr hédufig
das Wort connect verwenden, das der zentrale
Begriff in Forsters Poetologie ist. Bei Forster
relativiert die unendliche Grosse und Unver-
standlichkeit der Natur alle menschlichen
Probleme zur Bedeutungslosigkeit. Aus dieser
Erkenntnis zieht Forster eine humanistische
Schlussfolgerung: Das einzig Sinnvolle, das der
Mensch tun kann, ist connect, iiber alle Abgriin-
de hinweg Verbindungen einzugehen, soziale
Positionen zu beziehen und humane Perspekti-
ven zu entwickeln.
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rawrence kaspan Auf der Universitat habe ich
englische Literatur studiert. Zu der Zeit habe
ich bereits geschrieben und Kurzfilme gemacht.
Ein Schriftsteller, der mir sehr viel bedeutet hat,
war E. M. Forster. In einer ganz grundlegenden
Weise flihlte ich mich mit der Thematik seines
Werks in Ubereinstimmung. Darin geht es um
die mysteriose Beziehung zwischen den Men-
schen und der natiirlichen Welt, in der sie leben,
und zwischen den Menschen untereinander.
Und er vermittelt uns die Botschaft, immer und
immer wieder Verbindungen einzugehen,
connect, always connect. Er mystifiziert diesen
Vorgang, wie so etwas zustande kommen kann
innerhalb eines lebenden Organismus, der die
Welt ja ist. Man spiirt bei Forster und besonders
in «A Passage to India», wie die Erde atmet,
lebendig ist und ihren eigenen Rhythmus hat.
Und die Menschen sind in diesen so geheimnis-
voll vibrierenden Organismus hineingesetzt.
Was fiir Verbindungen konnen hergestellt wer-
den - tiber kulturelle Barrieren hinweg und
zwischen den Geschlechtern und Generationen?
Was fiir Missverstandnisse konnen sich ergeben
in dem Chaos einer nattirlichen Welt, die fiir
uns ein Geheimnis bleibt? Das alles hat eine
starke Wirkung auf mich gehabt.

Aber es gibt noch einen weiteren Weg, auf
dem ich zum Filmemachen gekommen bin. Ich
fithlte mich auch sehr hingezogen zu dem Werk
von Akira Kurosawa, der wahrscheinlich mein
Lieblingsregisseur ist. Er hat in allen Genres
und in jedem Stil gearbeitet. Aber alle seine
Filme sind tiber das gleiche Thema: das uner-
klarliche Geheimnis, welchen Platz wir in der
Welt einnehmen. Bei ihm kommt eine fernostli-
che Betrachtungsweise hinzu, mit der die Ein-
heit von Welt und Person auf dieser Welt gesehen
wird, die Einheit von Mensch und Landschaft.
Mensch und Landschaft verschmelzen bei ihm
miteinander. Man sieht das sehr deutlich in
einem Film wie DIE SIEBEN SAMURAI, der flir
mich vielleicht der grosste Film ist, der je ge-
macht wurde. Er handelt von allen Problemen
des Lebens, auch wenn er vordergriindig nur
wie eine grosse Abenteuergeschichte erscheint.
Im Rahmen der Abenteuergeschichte kommen
alle Aspekte vor, die das Verhéltnis des Men-
schen zur Erde und zu anderen Menschen
betreffen: Loyalitat, Tod, Liebe, Tapferkeit,
Pflichterfiillung ... Alle diese Aspekte kommen
ins Spiel, und sie sind bezogen auf das Land,
auf dem man lebt. Sie sind darauf bezogen, was
die Menschen vom Land bekommen und wie
die Banditen das auch benutzen wollen, was
vom Land kommt, und wie die Samurai den
Menschen gegen die Banditen helfen.

Bei allen, die mich inspiriert haben —
Kurosawa und E. M. Forster und Joseph Conrad
und John Ford —, findet sich immer diese tiefe
Verbindung zwischen den Menschen und dem
Land. Das Land hat eine emotionale Wirkung
auf die Menschen und eine praktische Auswir-
kung auf das, was sie tun. Das fasziniert mich,
weil ich glaube, dass um uns herum Krifte
wirken, die wir nicht verstehen. Es gibt Be-
ziehungen zwischen den Menschen untereinan-
der und zwischen den Menschen und der Erde,
die wir nicht sensibel genug registrieren. Aber
manchmal treten sie in Erscheinung, und wir
gehen eine unerwartete Verbindung ein, die
unser ganzes Leben beeinflusst.

Insbesondere GRAND CANYON handelt von
dieser Unvorhersehbarkeit und davon, dass der
Zufall etwas sehr Positives, aber auch etwas
Destruktives und Boses fiir uns bringen kann.
Das ist das unbekannte und unerkennbare
Schicksal, das uns im Innersten trifft. Es ist Teil
eines Strudels von Kréften, die wir nicht ganz
verstehen. E. M. Forster deutet das sehr stark
an, dass wir nicht alle Krafte kennen konnen,
die um uns herum wirken. Aber wir miissen
eine Sensibilitat dafiir entwickeln.

Struktur der Wiederholung

FiLmBuLLETIN [N WYATT EARP arbeiten Sie auch
mit der Struktur der Wiederholung. Zwar er-
zahlen Sie die Wyatt-Earp-Geschichte chronolo-
gisch und beginnen mit Wyatt Earps Jugend.
Aber die Vorspann-Szene, mit der Sie den Film
eroffnen, markiert nicht den Handlungsbeginn,
sondern hat einen ganz emblematischen Cha-
rakter. Sie haben die Szene im Gesprach schon
einmal kurz angesprochen. Sie zeigt Wyatt Earp
im Saloon sitzend, wartend, kurz vor dem
Gunfight am O.K. Corral. Gezeigt wird also zu
Beginn eine spdtere Szene aus seinem Leben.
Diese Szene taucht dann nachher im letzten
Drittel des Films an ihrem richtigen Platz
innerhalb der Handlungschronologie noch
einmal auf. Aber es ist keine identische Wieder-
holung. Es gibt Unterschiede in der Montage, es
gibt neu eingefiigte Bilder.

Lawrence kaspan Die allererste Szene des
Films zeigt den entscheidenden Moment in
Wyatt Earps Leben. Auch wenn der Film so
ambitioniert ist, sich mit Wyatt Earps gesamter
Biographie zu beschéftigen, so sind die vielen
Szenen, die diesem einen Moment vorausgehen
doch vor allem dazu da, zu diesem Moment
hinzufiihren und zu zeigen, wie seine Entschei-
dung durch die vorher gemachten Erfahrungen
determiniert ist. Wir sehen ihn also im Moment
seiner Entscheidung und wie er losgeht, um
sich den Konsequenzen dieser Entscheidung zu



«Das Land hat
eine emotionale
Wirkung auf
die Menschen
und eine prakti-
sche Auswir-
kung auf das,
was sie tun.»

«Zu Beginn des
Films haben wir
noch kein Recht,
Woyatt Earp ins
Gesicht zu
sehen.»

DIE SIEBEN SAMURALI
Regie: Akira Kurosawa

A PASSAGE TO INDIA
Regie: David Lean

HIGH NOON
Regie: Fred Zinnemann

stellen. Dann blenden wir zurtick zu den
Anfangen seines Lebens und sehen, was ihn
dazu fiihrte, was ihn zu dem Mann machte, der
eine solche Entscheidung traf. Wenn wir dann
zwei Filmstunden spater wieder an diesem
entscheidenden Punkt in seinem Leben sind,
verstehen wir hoffentlich, warum er sich so
entschieden hat. Intellektuell hatte er vielleicht
eine andere Wahl gehabt, aber aufgrund seiner
Personlichkeit und seines Charakters war das
die einzige ihm mégliche Entscheidung. Und
diese Entscheidung flihrt zu seinem Untergang.
Das ist tragisch im klassischen Sinne. In unse-
rem unentwegten Bemiihen, das zu schiitzen,
was wir geschaffen haben, zerstéren wir es nur.
Das ist eine wahrhafte Tragddie.

rLmeuLLetin Diese emblematische Szene am
Anfang des Films wirkt sehr abstrakt. Die
Lichtsetzung reduziert die Farbe. Es ist ge-
wissermassen ein Schwarzweiss-Moment.
Andererseits hat dieses Bild auch eine Edward-
Hopper-Stimmung. Wyatt Earp konnte einer von
Hoppers Nighthawks sein. Wir sehen Wyatt Earp
nur als Silhouette und als Riickenfigur. Er hat
kein Gesicht. Stattdessen wird er oder die
Situation, in der er sich befindet, durch Detail-
aufnahmen verschiedener Dinge definiert: der
bereitgelegte Colt, heisser Dampf aus einer
Tasse Kaffee, eine brennende Zigarre. Wir sehen
einen Charakter im Zwielicht und einen Mo-
ment vor der Explosion. Der entscheidende
Unterschied bei der spateren Wiederholung der
Szene ist, dass wir Wyatt Earp dann auch von
vorne sehen. Er hat jetzt ein Gesicht. Die ganze
Vorgeschichte wird also im Grunde genommen
nur erzahlt, um diesen Moment zu erhellen und
Wyatt Earp ein Gesicht zu geben.

Lawrence kaspan Genauso ist es. Das ist eine
wundervolle Interpretation. Zu Beginn des
Films haben wir noch kein Recht, ihm ins Ge-
sicht zu sehen. Dieses Recht verdient man sich,
indem man ihn durch sein Leben begleitet, mit
ihm reist und mit ihm leidet.

Bilder des Heroismus

rumeuLLerin Es ist der entscheidende
Moment vor dem Gunfight, der ihn zur Legende
machen wird. In siLvEraDO findet sich eine in
diesem Aspekt — ansatzweise zumindest — ver-
gleichbare Szene. Kevin Costner spielt auch hier
denjenigen der vier Helden, der am starksten
den Typ des Gunfighters verkorpert. In dem
finalen Showdown gibt es eine sehr symmetrisch
komponierte Einstellung, in der er seine beiden
Gegner — den einen zu seiner Linken, den
anderen zu seiner Rechten — gleichzeitig er-
schiesst. Wir sehen ihn dabei als Riickenfigur.
Nach dem Gunfight, der die Qualitdt der Legen-
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Lawrence Kasdan

Geboren 1949 in Miami Beach/Florida.
Aufgewachsen in West Virginia. Eng-
lisch-Studium an der Universitit von
Michigan. Verheiratet mit Meg Kasdan,
die seine Co-Autorin bei GRAND
CANYON ist. Co-Autor bei SILVERADO
ist sein Bruder Mark Kasdan. Seine
Ehefrau Meg und seine Sohne Jonathan
und Jacob spielen kleine Rollen in seinen
Filmen THE BIG CHILL, SILVERADO und
THE ACCIDENTAL TOURIST; Meg ist
auch in BODY HEAT, Jonathan in 1 LOVE
YOU TO DEATH und WYATT EARP ZU
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sehen.
Filme als Regisseur:
1981 BODY HEAT
1983 THE BIG CHILL
1985 SILVERADO
1988 THE ACCIDENTAL TOURIST
1990 I LOVE YOU TO DEATH
Buch: John Kostmayer
1991 GRAND CANYON
1993/94  WYATT EARP
1994 PARIS MATCH

Drehbeginn im September

Filme als Drehbuchautor:
1979 THE EMPIRE STRIKES BACK
Co-Autor: Leigh Brackett;
Regie: Irvin Kershner
1980 RAIDERS OF THE LOST ARK
Regie: Steven Spielberg
CONTINENTAL DIVIDE
Regie: Michael Apted
1981 BODY HEAT
1982 RETURN OF THE JEDI
Co-Autor: George Lucas;
Regie: Richard Marquand

1983 THE BIG CHILL
Co-Autorin: Barbara
Benedek
1985 SILVERADO
Co-Autor: Mark Kasdan
1988 THE ACCIDENTAL TOURIST
Co-Autor: Frank Galati
1991 GRAND CANYON

Co-Autorin: Meg Kasdan
1993/94  WYATT EARP
Co-Autor: Dan Gordon

Filme als Produzent:

1983 THE BIG CHILL
1985 SILVERADO
1987 CROSS MY HEART

Regie: Armyan Bernstein
1988 THE ACCIDENTAL TOURIST
1989 IMMEDIATE FAMILY

Regie: Jonathan Kaplan
1991 GRAND CANYON

1993/94  WYATT EARP
Co-Produzenten: Jim
Wilson, Kevin Costner
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Die wichtigsten Daten
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Kasdan; Kamera: Owen
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Schnitt: Carol Little-
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tions-Design: Ida Ran-
dom; Art Director:
Gary Wissner; Ko-

stiime: Colleen Atwood;

Musik: James Newton
Howard; Ton: John
Pritchett.

Darsteller (Rolle):
Kevin Costner (Wyatt
Earp), Dennis Quaid
(Doc Holliday), Gene
Hackman (Nicholas
Earp), David Andrews
(James Earp), Linden
Ashby (Morgan Earp),
Jeff Fahey (Ike Clan-
ton), Joanna Going
(Josie Marcus), Mark
Harmon ( Johnny Be-
han), Michael Madsen
(Virgil Earp), Cathe-

rine O’Hara (Allie
Earp), Bill Pullman
(Ed Masterson), Isa-
bella Rossellini (Big
Nose Kate Elder), Tom
Sizemore (Bat Master-
son), Jobeth Williams
(Bessie Earp), Mare
Winningham (Mattie
Blaylock), Jex Linn
(Frank McLaury),
Adam Baldwin (Tom
McLaury), Annabeth
Gish (Urilla Suther-
land), Lewis Smith
(Curly Bill Brocius),
Betty Buckley (Virgi-
nia Earp), Mackenzie
Astin (Francis
O’Rourke).

Produktion: Tig
Productions/Kasdan
Pictures Productions
fiir Warner Bros.; Pro-
duzenten: Jim Wilson,
Kevin Costner, Lawr-
ence Kasdan; ausfiih-
rende Produzenten: Jon
Slan, Dan Gordon,
Charles Okun, Michael
Grillo. USA 1993/94.
35mm, Panavision,
Dolby Stereo; Farbe:
Technicolor. Dauer:
192 Min. Verleih:
Warner Bros., Ziirich,
Miinchen.

de hat, ist er jemand in der Geschichte des
Wilden Westens, die ja vor allem aus Legenden
besteht. Es folgt ein Umschnitt, und in der
Schlusseinstellung der Sequenz blicken wir in
Costners Gesicht.

Lawrence kaspanN Diese Sequenz ist vielleicht
meine Lieblingssequenz in sILvERADO. Aber das
hat sehr viel mit dem gesamten Bewegungs-
ablauf in dieser Sequenz zu tun. Es fangt an mit
der Kranfahrt, iber die wir schon gesprochen
haben. Dann springt Costner vom Pferd und
geht in den Saloon. Er macht das mit einer un-
geheuren Expressivitat. Dann kommen die Bad
Guys. Die Kamera bleibt immer nahe bei ihnen,
umbkreist sie, ist stindig in Bewegung. Sie
kommen in den Saloon und suchen nach Cost-

ner. Die Wege der beiden Bad Guys kreuzen sich.

Der eine kommt vom Vorder-, der andere vom
Hintereingang. Dann gehen sie zusammen hin-
aus und trennen sich wieder. Costner springt in
einer Volte tiber die Bar. Das ist ein Bild des
Heroismus, bei dem mir sofort die grossen alten
Kinohelden in den Sinn kommen. Costner
kommt aus dem Saloon. Und zum Schluss
haben wir eine wahrhaft symmetrisch kompo-
nierte Einstellung, wenn er beide Médnner
erschiesst und wir ihn dabei von hinten sehen.
Wenn er seine Pistolen wieder zuriicksteckt,
schneiden wir auf sein Gesicht, weil ich zeigen
will, dass bei ihm keine Freude dartiiber zurtick-
bleibt. Stattdessen zeigt sein Gesicht einen
Ausdruck stahlharten Selbstvertrauens. Das ist
etwas, was mich interessiert und in meinen
Filmen immer wieder vorkommt. Das hat sicher
seinen Ursprung bei Kurosawa, Ford oder
Hawks. Dass man Costner in dieser Szene von
hinten sieht, ist der vollig natiirliche Abschluss
einer durchkomponierten Sequenz, in der sich
die Symmetrie im letzten Augenblick einstellt.
FiLmeuLLerin Mit SILVERADO und WYATT EARP
haben Sie zwei Western gemacht, bei denen die
Unterschiede moglicherweise grosser sind als
die Gemeinsamkeiten. Dennoch gibt es Paral-
lelen. In siLvErRADO haben wir vier Helden —
zwei Briider und zwei Freunde —, die sich zum
Showdown gegen eine Bande von Bad Guys
zusammenfinden. In WYATT EARP ist es ebenfalls
eine Gruppe von vier Mdnnern — drei Briider
und ein Freund, der wie ein Bruder ist —, die
zum Gunfight am O. K. Corral gegen eine Bande
von Outlaws antreten. Es gibt auch Parallelen in
der Inszenierung. Wenn die vier Helden in
SILVERADO zum erstenmal zusammen reiten,
werden sie dabei aus allen Perspektiven ge-

Earps zum O.K. Corral — mit den entschlossen
voranschreitenden Beinen der Manner als
Detail.

Lawrence kaspan Das sind Bilder des
Heroismus. Das ist ein Bestandteil der Film-
sprache. Damit beschreibt man den gewichtigen
Moment, wenn der Held aufgerufen ist, zu
handeln und sich von seiner besten und
tapfersten Seite zu zeigen. Dafiir habe ich eine
Schwiche. Das finden Sie so dhnlich auch in
Filmen von Kurosawa, Ford oder Hawks, in
Filmen wie YOJIMBO oder DIE SIEBEN SAMURAI
oder SHE WORE A YELLOW RIBBON oder MY
DARLING CLEMENTINE oder RED RIVER, also in
Filmen, die mir etwas bedeutet haben. Es geht
um einen tiberlebensgrossen Moment, der nicht
naturalistisch inszeniert werden kann. Das ist
ein Moment der Erhabenheit.

Zwischen den beiden Szenen besteht
sicher eine Ahnlichkeit. Wenn die vier Médnner
in SILVERADO zum erstenmal zusammen reiten,
ist das ein wichtiger Augenblick. Er geht der
Kranfahrt voraus, tiber die wir schon gespro-
chen haben. Der ganze erste Teil des Films dient
nur der Exposition und Zusammenfiihrung der
vier Helden, die in diesem finalen Moment zu
Partnern geworden sind.

Und in WYATT EARP ist das nattirlich der
Hohepunkt, der grosse Augenblick, der be-
rithmteste Gunfight in der Geschichte des
Wilden Westens. Drei Briider und ein glamouro-
ser, geheimnisvoller, dunkler Freund gehen die
Strasse hinunter und moglicherweise dem
gemeinsamen Tod entgegen, weil sie einander
verschworen sind. Das ist der Code, nach dem
sie leben. Sie sind einander ergeben bis in den
Tod. Das ist wahrscheinlich der Grund, warum
der Gunfight am O.K. Corral so berithmt wurde:
weil es Briider waren und weil dieser geheim-
nisvolle Freund dabei war und weil es ihre freie
Entscheidung war, diesen Weg zu gehen, und
weil sie das bewusste Risiko eingingen, getotet
zu werden. Momente wie dieser verlangen das
ganze Riistzeug, den ganzen Schmuck der
filmischen Sprache. Dadurch soll das Publikum
tief in diesen Moment hineingefiihrt werden,
damit es das Drama, die Gefahr und die
Tapferkeit spiirt. Das ist etwas, das nur im Film
moglich ist. Hier fiihrt Film samtliche Kiinste
zusammen. Denn nur im Film kann und muss
man zugleich sehen, héren und fiihlen. Deshalb
ist Film ein so unwiderstehliches Medium. Und
deshalb gibt es in Filmen Momente, die nach
der ganzen Klaviatur, der ganzen Bandbreite

zeigt: von vorne, von hinten, von der Seite, von
unten, von oben und dazwischen das Detail der
galoppierenden Pferdebeine. Genauso inszenie-
ren Sie den Weg von Doc Holliday und den

SILVERADO der Darstellungsmittel verlangen.
Regie: Lawrence

g 2dan Das Gesprich mit Lawrence Kasdan

fiihrte Peter Kremski
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Scheinschwangerschaften
oder: Gewisse Tendenzen

des Schweizer Films

Die wichtigsten Daten

ZU TSCHASS!

Regie: Daniel Helfer;
Buch: Christine Madsen-
Julen, Walter Bertscher;
Kamera: Michi Riebl;
Schnitt: Lilo Gerber.

Darsteller (Rolle):
Pasquale Aleardi (Re-
nato), Kaspar Weiss

So geht das schon eine geraume
Weile. Zwischenhinein kommt einem
die Entwicklung so verdachtig plausi-
bel und tbersichtlich vor und von
lauter innerer Logik bestimmt. (Alles
wird gut.) Harmonische Generatio-
nenfolge, konsequente Forderung des
Nachwuchses, stete Ausweitung des
Horizonts, auch der Gattungen und
Arten und Weisen des Filmemachens,
zielbewusste Entwicklung der techni-
schen Fahigkeiten, Angleichung ans
internationale Niveau, und was der
optimistischen Hypothesen mehr
sind. Uber dem Ganzen muss uner-
kannt ein veritabler mastermind-
schweben oder ein gnadiges Ge-
schick, das wacht und waltet. Seit
iiber sechzig Jahren werden in der
Schweiz Filme (freilich von sehr
unterschiedlicher Qualitdt) gedreht.
Etwas machen wir richtig.

Und dann gilt ibers Jahr plotz-
lich von alledem scheinbar wieder
nichts mehr. Chaos und Regression
greifen um sich, es wird blindlings

(Schampi), Marie-Louise
Hauser (Rita), Karl
Spoerri (Jorg), Imanuel
Humm (Edgar), Antoine
Monot (Bruno), Chri-
stoph Iacono (Alois).
Produktion: Catpics
Coproductions, Ziirich;
Calypsofilm, Koln; Dor
Film, Wien; Produzen-
ten: Alfi Sinniger, Peter
Baumann. Schweiz,
Deutschland, Osterreich
1994. Format: 35mm,
1:1,166; Farbe; Dauer:
100 Min. CH-Verleih:
Filmcooperative, Ziirich.
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drauflos gekurbelt, eine Enttdu-
schung folgt der andern; und wieder
frotzeln die Miesmacher und Besser-
wisser: Gibt’s ihn noch, oder tiber-
sehen wir ihn nur? Die notorischen
Propheten des unausweichlichen Zu-
sammenbruchs, die uns durch die
Jahrzehnte treu geblieben sind, weis-
sagen das Diisterste. (Alles wird
schlecht.)

Zu Kassenrennern werden GROS-
SESSE NERVEUSE, LOU NA PAS DIT NON,
TSCHASS und WACHTMEISTER ZUM-
BUHL kaum gedeihen. Bis in die acht-
ziger Jahre schaffte das
einheimische Schaffen wenigstens
vereinzelt den Durchmarsch. Das ist

hinein

jetzt wohl unwiederbringlich vorbei.
Doch veranschaulichen die Filme von
Denis Rabaglia, Anne-Marie Miéville,
Daniel Helfer und Urs Odermatt zu-
sammengenommen ganz handlich,
wie’s um unser Kino heute bestellt
ist, namlich weder zum Besten noch
zum Schlechtesten. Gesamthaft wenig
anders als sonst.

Jene guten alten Sitten

Die dreiste Sex-Groteske tritt bei
den romands unerwartet und ganz un-
befangen neben das anspruchsvolle
Kunststiick. Immer hadufiger hat die
frankophone Produktion bloss noch
intermittierenden Charakter. Histo-
risch gesehen war das schon einmal
der Fall, und zwar (vielsagender-
weise) vor dem Genfer Aufschwung
der frithen sechziger Jahre. Doch lasst
anscheinend gerade der Mangel an
Kontinuitat Raum fiir eine gewisse
Breite, die aber vielleicht nur eine
blinde Beliebigkeit ist. Den unver-
drossen gleichmassig voranschreiten-
den Deutschschweizern scheint etwas
Ahnliches mindestens bei den Kino-
filmen verwehrt.

Diesseits der Sprachgrenze
mundartelt es munter weiter, als hat-
te sich in der demographischen Ver-
breitung der Idiome nichts gedndert
seit den ersten Tagen des Tons. Doch
sticht ins Auge, wie nachdriicklich
die beiden fraglichen Titel kostiimiert




TSCHASS von Daniel Helfer
WACHTMEISTER ZUMBUHL von Urs Odermatt
LOU N'A PAS DIT NON von Anne-Marie Miéville

GROSSESSE NERVEUSE von Denis Rabaglia

sind. Bewusst oder unbewusst brin-
gen TSCHASS und WACHTMEISTER
zumBUHL die Mundart mit der Ver-
gangenheit zusammen. Odermatt
dreht mit deutschen Schauspielern,
um dann (technisch ganz annehmbar)
nachzusynchronisieren. Und zwar tut
er es auf waschecht nidwaldnerisch
und auch noch prizis dem Sprachge-
brauch von 1966 entsprechend, sprich
moglichst gestrig. Dabei spricht er ge-
legentlich die Grenze zum Unver-
standlichen an, selbst fiir den hell-
hérigen Sprachkenner.

Mehr und mehr hat das Schwei-
zerdeutsche nur noch nostalgischen
Wert. Darum bleibt der Dialektfilm
(am Bildschirm) so entsetzlich beliebt:
weil der Mundart (in der Realitat) die
Luft allmédhlich ausgeht. (Alle wis-
sen’s, keiner sagt’s.) Mit ihrer kiinstli-
chen Beatmung einher geht eine
Bewahrung der guten alten Sitten der
Kinoerzahlung, die einen immer wie-
der auf die fiinfziger bis achtziger
Jahre zuriickwirft, und zwar gilt das

Die wichtigsten Daten
ZUl WACHTMEISTER
ZUMBUHL:

Regie und Buch: Urs
Odermatt; Kamera: Rai-
ner Klausmann; Schnitt:
Ingrid Broszat.

Darsteller (Rolle):
Michael Gwisdek
(Wachtmeister Zum-
biihl), Anica Dobra
(Maria), Jiirgen Vogel
(Albin), Rolf Hoppe
(Gemeindeprisident
Mathis), Norbert
Schwientek (Kayser).

Produktion: Nord-
west Film, Triluna Film,
Sera Filmproduktions in
Zusammenarbeit mit
ZDF, SF DRS, Teleclub.
Schweiz, Deutschland
1993. 35mm, 1:1,85,
Farbe; Dauer: 105 Min.
CH-Verleih: Bernard
Lang, Ziirich; D-Verleih:
Filmwelt, Berlin.

ganz besonders auch fiir die Stoffe.

Hélt sich WACHTMEISTER ZUM-
BUHL an die Sechziger, so fiihrt
TSCHASS ins Jahr 1957. Eine Jungschar
aus dem Ziircher Arbeiterquartier
schwankt zwischen anpasserischer
Lehrlingsbravheit und einem roman-
tischen Auf- und Ausbruch, der je
nachdem von kiinstlerischer oder
kleinkrimineller Art sein kann. Der
Jazz als neues Idiom evoziert, um ent-
scheidende Jahre friiher als der noch
kaum hertibergelangte Rock, eine auf-
regende, eine weitere, bessere Welt,
und das eben keineswegs nur im mu-
sikalischen Sinn.

Paris steht kurz fiir Paradies. Mit
seinen Kellern und Killern bildet es
das geographisch-mythische Ziel aller
Sehnstichte. Miindet der Wechsel,
den die Jungen erwarten, nicht in
eine Auswanderung, dann miisste er
mindestens die ganze Lebensart er-
fassen. Doch tbersteigt gerade eine
solche Erneuerung damals wie heute
die Krifte der Deutschschweiz. Wenn

sich etwas tut (und unbemerkt ist das
immer der Fall), dann ergibt sich die
Veranderung aus dem, was iiber die
Grenzen von Land, Sprache und Eth-
nie hereinkommt. Sei es die Einwan-
derung, der Jazz, der Rock, das Kino,
die Droge, die Hochsprache, AFN,
ARD und ZDF, das Franzosische oder
Englische; ob Existenzialismus, Mar-
xismus oder andere Seligkeiten, im-
mer erscheint es als das Fremde,
Bedrohliche, Ruhe- und Friedlose:
Und aus eigenem will es sich ja auch
kaum wirklich anders darstellen als
eben so.

Autobiographisches in

offenen Schlaufen

WACHTMEISTER ZUMBUHL ver-
setzt ein grimmiges familidres
Sexdrama nach der lindlichen Inner-
schweiz von vormals. Der Vater wird
wegen amtlicher Uberkorrektheit bei
der Polizei geschasst, der stotternde
Sohn hat einen (sprechenden) Sprach-
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fehler und schandet ein Madchen mit
Gewalt. Der Alte muss zum Rechten
schauen, dabei kommt er selber kaum
zurecht. Die Atemnot und die An-
wandlungen von Sprachlosigkeit sind
im ruralen Milieu auffillig gleich wie
im urbanen. Provinzler wie Stadter
erscheinen als gerade so unbeholfen,
wie sie’s bis heute geblieben sind.
Wichtiger als alles andere ist es zu
lernen, wie man Trompete bldst und
mit Mddchen umgeht. Nur diffus
schwant den Helden, worum es wirk-
lich ginge. Sie hdtten sich eine Le-
bensart, statt sie sich auferlegen zu
lassen, selbst zuzulegen.

Doch wenn der Finger auf diesen
Punkt deutet, heisst das noch lange
nicht, dass die Autoren selber Rat
wiissten. Sie hdtten ja eine Alterna-
tive zu skizzieren, nicht fiir damals,
sondern fiir heute (und morgen). Da-
von freilich sind sie weiter entfernt
denn je. Offenbar beriihrt sie schon
der Gedanke an die Gegenwart pein-
lich. Autobiographisches liegt beiden

Die wichtigsten Daten
ZI LOU N'A PAS
DIT NON:

Regie, Buch und
Schnitt: Anne-Marie
Miéville; Kamera: Jean-
Paul Rosa Da Costa.

Darsteller (Rolle):
Marie Bunel (Lou), Ma-
nuel Blanc (Pierre), Ca-
roline Micla (Isabelle),
Genevieve Pasquier (Su-
zanne), Métilde Weyer-
gans (Florence), Harry
Cleven (Theo).

Produktion: Sara
Films, Paris; in Co-Pro-
duktion mit Vega Film,
Ziirich und Peripheria,
Paris; unter Beteiligung
von Canal Plus, Sofiarp,
Investimage 4, Procirep,
EDI, TSR, Fondation
Vaudoise pour le Ciné-
ma. Frankreich, Schweiz
1993. 35mm, Farbe,
Dauer: 78 Min.
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Filmen zugrunde. Dass es in die Ver-
gangenheit zuruckfiithrt, ist unver-
meidlich. Aber von dort aus miisste
uns dann die Schlaufe wieder aufs
Heute bringen. Bloss schliesst sich
der Kreis nicht.

So viel die Deutschschweiz auf-
nimmt, so wenig bringt sie selber
noch hervor. Nicht nur im Film repro-
duziert sie bestenfalls das, was ein-
mal ihre Originalitit ausgemacht
haben mag, zum Beispiel 1957, als
BACKEREI ZURRER entstand. Die realen
Vorbilder der Helden von TscHASS
suchten gerade zu jener Zeit ihren
Weg ins Leben. Bis mindestens 1985
wehte der kreative Geist, etwa in
HOHENFEUER, weiter. (Duirrenmatt
und Frisch schrieben damals noch.)
Ohne jene beiden exemplarischen
Filme waren weder TsCcHASS noch
WACHTMEISTER ZUMBUHL denkbar,
nicht zu reden von so vielen andern
Arbeiten. Traditionsbewusstsein hat
immer nur einen begrenzten Wert. Er
ist vom Willen und der Fahigkeit be-

dingt, sich stets auch ein Stiick weit
von der Uberlieferung zu losen.

Da wirken, im Vergleich, Gros-
SESSE NERVEUSE und LOU N’A PAS DIT
NON so viel heutiger und spontaner,
um etliches weniger verkorkst und
betulich. Sie tun es nicht zuletzt dar-
um, weil sie voneinander so griind-
lich verschieden sind, dabei handeln
beide von der Beziehung zwischen
den Geschlechtern. Rabaglias hand-
fest-burleske und doch schén hinter-
griindige Kinostory um einen auf-
sehenerregenden Fall von mannlicher
Scheinschwangerschaft fiihrt einen
gewissen Mangel an Schlankheit (und
ein geriitteltes Mass an nervoser Un-
ruhe) schon im Titel. Man wéahnt sich
in andern Umstanden, kommt aber
nicht wirklich nieder — wenn das
nicht einer klassischen Autorenhyste-
rie entspricht! Ausserdem tragt da
wieder einmal einer dick auf, ohne




Schaden zu nehmen, was ja zum
Allerheikelsten zahlt.

Miévilles feinsinniges audiovisu-
elles Gebilde, das sich pro forma auf
Lou Andreas-Salomé und Rainer Ma-
ria Rilke beruft, entschwebt in die
wenig erkundeten, diinnluftigen poe-
tischen Sphédren der Filmkunst. Die
Gefahrtin Jean-Luc Godards streckt
den Werken ihres so machtvoll mann-
lichen Mentors so etwas wie weib-
liche Aquivalente entgegen. Seine
feminin betonte Seite ist seit den Ta-
gen der unvergessenen Anna Karina
bekannt, wird aber von der maskulin
akzentuierten Neigung meistens
iiberlagert. Bei Miéville erlangt die
fast zu schone Marie Bunel eine ur-
bildliche weibliche Qualitat. Eine
Schauspielerin ihres Typs konnte
ohne weiteres auch unterm virilen
Kamerablick agieren. Doch wiirde ihr
bei Godard kaum etwas Gleichwerti-
ges zuteil. Er versteht es zu wenig,
auf die Seele einer Frau einzugehen.
Was immer das andere Geschlecht

angeht, miindet beim Autor von mas-
CULIN-FEMININ in Wiirdigungen von
aussen.

Entlang einer Seitenlinie setzt
sich denn, in LOU N’A PAS DIT NON,
ein Suchprozess fort, der seinen Ur-
sprung in den Sechzigern hat, und
zwar spielt sich das auf eine Weise
und in einem weitern Zusammen-
hang ab, die durchaus helvetisch an-
muten. Eine breitere Dimension
scheint sich mit dem Hinzutreten
Miévilles auf dem Planeten Godard
aufzutun. Mit Plagiat, Epigonentum,
Protektion oder frauenforderlichem
Sozialkitsch hat das nichts zu schaf-
fen. Eher wire an Beispiele aus der
Literatur zu denken, bei denen schrei-
bende Paare (von Hellman-Hammett
bis Beauvoir-Sartre) einander aufs
gliicklichste beeinflusst und ergéanzt
haben.

So bleibt auf der Suche nach dem
Hier&Heute und der Freude am Da-
sein im Diesseits und am Filme-
machen Rabaglia tibrig. Der nun viel-

leicht wirklich permanent in andern
Umstdnden ist und wieder etwas zur
Welt bringen wird und sei’s bloss be-
liebig. Sein Ansatz ist frei von Vor-
aussetzungen, aber auch von jedem
Anspruch, das Medium neu zu erfin-
den. Naivitdt und Instinkt, schieres
Naturtalent und sogar ein Quentchen
gewohnlicher Schlauheit schlagen
durch.

Was da war, bevor Dada da war,
lasst sich spdter immer noch erkun-
den. Nutze vorerst die Zeit, solange
du’s ignorieren kannst. Und fang’
nicht zu erziehen an, bevor du gebo-
ren hast.

Pierre Lachat .

Die wichtigsten Daten
ZUl GROSSESSE
NERVEUSE:

Regie: und Buch:
Denis Rabaglia; Kamera:
Pierluigi Zaretti;
Schnitt: Monique
Dartonne.

Darsteller (Rolle):
Tom Novembre (Martin
Dorval), Sabine Haude-
pin (Geneviéve), Isabelle
Townsend (Sally), Pa-
trick Braoudé (Julien),
Jean Rougerie (Fon-
tanet).

Produktion: Bloody
Mary Productions, Les
Productions Crittin et
Thiébaud, France 2,
TSR, in Zusammenarbeit
mit CNC und AFITEC
Valais. Schweiz, Frank-
reich 1993. 35mm, Farbe,
Dauer: 88 Min. CH-
Verleih: Fama Film,
Bern.
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von

Die Verdammten

LA REINE MARGOT

Patrice Chéreau

Der Untergang des Hauses Va-
lois: eine Renaissance-Tragodie
wie aus der blutigsten Feder
Shakespeares. Das Massaker der
Bartholomdusnacht: der Kristal-
lisationspunkt einer unaufhaltsamen
Hollenfahrt. Die Valois-Prinzessin Mar-
guerite: zwischen all den agierenden
Handen das wahrnehmende Auge.
Keine Akteurin ist sie, keine Heldin
und schon gar nicht Prota- gonistin.
Sie bewegt nichts, sie dndert nichts,
sie setzt nichts in Gang und halt
nichts auf. Sie ist nicht mehr als eine
ohnmaichtige Zeugin der Zeit. Eine
heilige Siinderin, die eine moralische
Perspektive entwickelt. Eine heillos
Verstrickte, die sich zu entwirren ver-
sucht. Ein Charakter im Wandel. Und
eine Verliererin, die im Verlust doch
noch etwas findet, sich selber naher-
kommt. Aber zugleich ist sie schlicht
und einfach eine Frau, die Liebe ge-
ben kann und zu lieben lernt. Das
macht den romantischen Sinn und
letztlich auch die politische Bedeu-
tung dieser Figur aus.
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Isabelle Adjani ist in ihrer Rolle
als Marguerite (genannt Margot)
schon irgendwie dazu verdammt,
schon und blass zu bleiben zwischen
all den agierenden Missetdtern, den
trefflichen Schurken der Machtpoli-
tik. Aber das passt durchaus ins Kon-
zept von Chéreaus iiberwiltigendem
Epos iiber eines der diistersten Kapi-
tel der franzosischen Geschichte.

Blutige Hochzeit

Am 24. August 1572 heiraten in
Paris Marguerite de Valois, eine Prin-
zessin des franzosischen Herrscher-
hauses, und Henri de Bourbon, der
frischgebackene Konig von Navarra.
Es ist eine politische Hochzeit, die
eine Versohnung herbeifiihren soll
zwischen Katholizismus und Prote-
stantismus. Navarra ist eine hugenot-
tische (protestantische) Enklave im
katholischen Frankreich. Seit zehn
Jahren wird das Land von Biirgerkrie-
gen zerrissen. Beide Seiten betreiben
die Metzelei mit der gleichen fanati-

schen Grausamkeit. Die Hochzeit aus
Staatsraison soll dem ein Ende berei-
ten.

Es ist tragische Ironie, dass ge-
nau das Gegenteil erreicht wird. Nur
wenige Tage auf die staatspolitisch
verordnete Vermahlung der Religio-
nen folgt die Brautnacht der langen
Messer. Eine Paradoxie sonderglei-
chen: die unglaublich zynische und
geradezu groteske Umkehrung der
urspriinglichen Intentionen. Der sym-
bolische Akt des politischen Aus-
gleichs schlagt um in eine barbarische
Orgie der Vernichtung. Ein Pogrom
findet statt. Die Gewalt verselbstan-
digt sich zur Ausrottung der Anders-
denkenden. Die Katholiken versu-
chen, die Hugenotten ein fiir allemal
aus der Welt zu schaffen. Die “Endl6-
sung” wird praktiziert. Die geschdtz-
ten Zahlen: zwischen zweitausend
und viertausend Tote in Paris, bis zu
zwanzigtausend in der Provinz. Die
Bartholomdusnacht wird zum gross-
ten Blutbad der Religionskriege.

1
Jeanne Moreau als
Margot und
Armando Francioli
als La Méle in

LA REINE MARGOT
von Jean Dréville

2
Frangoise Rosay
als Catherine de
Medicis mit Jeanne
Moreau in LA
REINE MARGOT
von Jean Dréville

3
LA REINE MARGOT
von Patrice Ché-
reau mit Isabelle
Adjani als Margot
und Daniel Au-
teuil als Henri de
Navarre

Heute heisst so etwas “ethnische
Siduberung”. Natiirlich hat Chéreau
auch die Gegenwart im Sinn bei sei-
nem Blick zuriick in die Vergangen-
heit. Jede Geschichtsbetrachtung hat
ihren Ausgangs- und Bezugspunkt in
der jeweiligen Jetztzeit. Und heute
vermittelt sich die Welt nicht anders
als damals: als Schlachthaus. Soweit
das Auge reicht: ethnischer und reli-
gioser Fanatismus, ideologische Ver-
blendung. Und gerade auch im eu-
ropéischen Raum: barbarische Orgien
der Vernichtung, die Lust an der Aus-
rottung der Andersdenkenden und
Andersartigen. Aber Chéreau aktuali-
siert seine Interpretation der Ge-
schichte nicht durch konstruierte
Gegenwartsbeziige. Nur die traurige
Musik des Films schliagt den Bogen
zwischen Gestern und Heute, deutet
an, wie nah sich ist, was scheinbar
weit auseinanderliegt. Der Kompo-
nist ist ein Mann aus Sarajewo, Sohn
eines Kroaten und einer Serbin.

Ansonsten bleibt das Sujet von
LA REINE MARGOT auch bei Chéreau
ein historischer Stoff. Die Gegenwart
kann sich jeder selber dazu denken.
Wenn man das tut, erscheint Ge-
schichte bloss noch als fataler Teu-
felskreis, als ein ewiger Kreislauf, der
sich nicht durchbrechen lasst. Womit
Chéreaus LA REINE MARGOT sich in
der Geisteshaltung nicht unterschei-
den wiirde von Griffiths grossem mo-
ralischen Historien-Fresko INTOLE-
RANCE (1916), in dem die Tragodie
der Bartholomdusnacht als eine der
episodischen Erzdhlebenen auch mit
eingewoben ist: «Out of the cradle end-
lessly rocking. Today as yesterday end-
lessly rocking, ever bringing the same
human passions, the same joys and sor-
rows.»

Vor der Revolution

Chéreaus Vorlage ist ein histori-
scher Roman von 1844 /45. Das macht
den Film in seiner Darstellung der ge-

schichtlichen Ereignisse zum Reflex
eines Reflexes. Geschrieben hat den
Roman Alexandre Dumas. Er ist ein
Mann der Republik, ein nachrevolu-
tionérer Autor. Das prigt sein ganzes
(Euvre und definiert die Perspektive,
aus der er Geschichte sieht. Es zeich-
net auch die Perspektive vor, aus der
seine Biicher verstanden werden
mussen.

Die Grosse Revolution ist der defi-
nitive Wendepunkt in der Geschichte
Frankreichs. Sie markiert die Stunde
Null, in der eingeldst wird, was bis
dahin Vision ist: der Anbruch der
Moderne. Alles, was vorher ist, steu-
ert auf diesen Kulminationspunkt zu.
So hat Dumas die Geschichte der Na-
tion verstanden.

«La Reine Margot» ist der erste
Teil seiner Valois-Trilogie. Er handelt
von der Herrschaft des labilen Kénigs
Charles IX und endet mit dessen Tod.
Beschrieben wird die Zeit von 1572
bis 1575. In «La Dame de Monsoreau»
(1845/46) und «Les Quarante-Cing»
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1
INTOLERANCE
von David
Wark Griffith

2
Daniel Auteuil,
Isabelle Adjani
und Jean-Hugues
Anglade als
Charles IX in
LA REINE MARGOT
von Patrice Ché-
reau

3
INTOLERANCE
von David
Wark Griffith

4

LA REINE MARGOT
von Patrice Ché-
reau

(1847), dem zweiten und dritten Teil
der Trilogie, beschreibt Dumas die
Jahre von 1578 bis 1579 und von 1585
bis 1586, eine Zeit der zunehmenden
Dekadenz unter der Herrschaft des
letzten Valois-Ko6nigs Henri II1. 1589
wird Henri de Navarre als erster
Bourbonen-Kénig den franzosischen
Thron besteigen und einen Schluss-
strich ziehen unter die Perversion der
Valois.

Ein Neuanfang, den Dumas
nicht darstellt. Henri de Navarre als
Henri IV ein Mann der Toleranz, Ga-
lionsfigur einer neuen Liberalitit, le
bon roi, der die Religionskriege been-
den wird, bleibt die Vision einer bes-
seren Zeit. Unter den Bourbonen-Ko-
nigen seiner Nachfolge wird die
Gewalt zwischen Katholiken und Pro-
testanten ohnehin wieder losbrechen.
Erst mit der franzosischen Revolution
wird die Gleichberechtigung manife-
stiert. So ist Henri de Navarre im Ge-
schichtsverstandnis wie auch in der
literarischen Konstruktion von Du-
mas ein Prophet des Noch-zu-Kom-
menden, ein Vorbote der Revolution
und als verfriithter Liberaler ein Vi-
siondr der Moderne, dem von Dumas
die Perspektive des neunzehnten
Jahrhunderts retrospektiv implantiert
wird.

Versi einer Geschicht:
Es hat zwei Stummfilm-Versio-
nen (1910, 1914) des Romans gegeben.

Und Jean Dréville drehte 1954 eine be-
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merkenswert aufwendige, zwei Stun-
den lange Verfilmung mit prachtigen
Dekors und opulenter Farbgestaltung
(Kamera: Henri Alekan). Mit der jun-
gen Jeanne Moreau in einer frithen
Star-Rolle - als eine Margot von her-
ber Erotik. Ein Film, den man sicher-
lich im Kontext der damals populdren
erotischen Kostiimfilme sehen muss.
Die Moreau als Margot brachte sich
damit in Konkurrenz zu Martine Ca-
rol, die durch Filme wie CAROLINE
CHERIE (1951), LUCRECE BORGIA (1953)
und MADAME DU BARRY (1954) der ab-
solute Star des Genres war. Das Dreh-
buch schrieb Abel Gance, der mit
seinem Faible fiir das Mantel-und-De-
gen-Genre als der beste Dumas-Adap-
teur gilt und noch im gleichen Jahr
auch LA TOUR DE NESLE fiir die Lein-
wand adaptierte.

1961 folgte noch eine ldcherlich
zahe und steife, 132 Minuten lange
Fernsehinszenierung in Schwarz-
weiss (Regie: René Lucot), die mégli-
cherweise mehr auf die Theaterfas-
sung von Alexandre Dumas und
Auguste Maquin als auf den Roman
zurlickgeht, aber dann eben diese
statt jenen ins Banale verschlabbert.
Mit Darstellern, die sehr hoflich und
ohne Ausdruck papierene Sitze in
Kulissen aus Pappe aufsagen. Und
mit der Nouvelle-Vague-Schauspiele-
rin Frangoise Prévost (bekannt vor al-
lem aus den Filmen Pierre Kasts) als
einzigem Lichtblick, wenn auch als
eine seltsam sprode und zugeknopfte
Margot. (Die schonste Margot, mit

der grossten Ausstrahlungskraft, war
im tibrigen Marianne Basler 1990 in
Jean-Charles Tacchellas DAMES GA-
LANTES.)

Chéreau und seine Co-Autorin
Daniéle Thompson interessieren sich
in ihrer Version der Valois-Geschich-
te nicht fiir eine werkgetreue Adap-
tion des Romans. In einem Interview
mit den Cahiers du Cinéma kritisieren
sie Dumas auch und gehen teilweise
zu ihm auf Distanz. Sie berufen sich
auf Heinrich Mann als eine zusatzliche
Quelle ihrer Arbeit, auf «Die Jugend
des Konigs Henri Quatre», den ersten
Teil eines umfangreichen zweibandi-
gen Romanwerks tiber den Bourbo-
nen-Konig, das Heinrich Mann Ende
der dreissiger Jahre im franzosischen
Exil schrieb. Ein stilistisch ungemein
exaltiertes, eher unlesbares Buch, des-
sen Beziige zu Chéreaus Film auch
nicht erkennbar werden.

Dagegen wird deutlich, dass sich
Chéreau und Thompson von Dumas’
Roman zumindest inspirieren lassen
und sie sich aus seinem reichen Re-
pertoire an originellen Einfillen im-
merhin bedienen, auch wenn sie sich
ansonsten vom Vor-Bild ziemlich frei-
machen und mit grosser Souverénitat
die eigene mytho-poetische An-Sicht
einer versunkenen Epoche visualisie-
ren. In der Mythologisierung von Ge-
schichte sind sie noch ausschweifen-
der und skrupelloser als Dumas, der
flir seinen dickleibigen Roman mit
grosser Akribie alle Legenden zusam-
mengetragen hat, die sich im Laufe

FILMFORUM

der Zeit um die historischen Ereignis-
se und Figuren gerankt haben.

Chéreaus Film ist aus der Per-
spektive der Geschichtsschreibung
eine ungeheuerlich wilde Spekula-
tion. Aber als poetische Kreation ist
er in seiner unerhorten Masslosigkeit
kraftvoll und beeindruckend. LA REI-
NE MARGOT wirkt wie eine riickwarts-
gewandte Anti-Utopie, die auch die
Gegenwart meint und eine negative
Kontinuitdt in der Geschichte as-
soziiert, die deprimierend ist. Die
philosophischen Grundlagen dieser
Anti-Utopie sind ein zyklisches Ge-
schichtsverstindnis und ein tiefgrei-
fender Geschichtspessimismus.

Die “historische” Vergangenheit
ersteht in Chéreaus Film als eine Vi-
sion, die die alten Mythen mit ganz
neuen, selbsterfundenen verschmelzt.
Die Figuren in LA REINE MARGOT sind
alle historisch, aber sie werden im
Sinne der Legende funktionalisiert.
Und der Mythos von der Konigin Mar-
got ist und bleibt die grosste Rasho-
mon-Geschichte der franzosischen Hi-
storie. Viele Darstellungen gibt es,
alle widersprechen sich, und jede tritt
mit noch grosserer Kithnheit auf, so
als sei gerade sie die richtige.

Die Patin

Die letzte Periode in der Ge-
schichte des Hauses Valois. Die Chro-
nik des Niedergangs einer méachtigen
Familien-Dynastie zur Zeit der fran-
z6sischen Spatrenaissance. Man mag

sich an Kurosawas Epos RAN (1985) er-
innert fithlen, das im selben Jahrhun-
dert, in einer Zeit der Biirgerkriege
spielt und mit viel Opulenz, Blut, Lei-
denschaft und Trauer den Verfall
einer Herrschafts-Dynastie und auch
deren perverse Exzesse beschreibt.
Auch Kurosawa hat mit der elegi-
schen Endzeitstimmung, die er in sei-
nem Film ausbreitet, sehr wohl die
Gegenwart gemeint und an die Zu-
kunft allem Anschein nicht mehr ge-
glaubt. Fiir sein grandioses Zeit-
gemailde liess sich Kurosawa von
Shakespeare inspirieren, von dessen
Geist und Kraft auch Chéreau — eige-
nen Auskiinften zufolge — gerne et-
was in LA REINE MARGOT wiederzufin-
den hofft. «Das Blutbad von Paris», ein
Stiick tiber die Bartholomdusnacht,
das Shakespeare-Zeitgenosse Christo-
pher Marlowe verfasste, hat Chéreau
schon vor iiber zwanzig Jahren im
Theater inszeniert.

Aber Chéreau bezieht seine In-
spiration auch aus den grossen, bizar-
ren, monstrosen, mafiosen Familien-
Sagas des zwanzigsten Jahrhunderts.
Nach eigenen Angaben sieht er sei-
nen Film in der Ndhe von Viscontis
LA CADUTA DEGLI DEI, Coppolas THE
GODFATHER und Scorseses GOODFEL-
LAs. Dann wire die zentrale Figur al-
lerdings nicht Margot, sondern deren
Mutter, die als Oberhaupt des Famili-
en-Clans alle Geschicke zu lenken
versucht. Catherine de Médicis ist die
geradezu damonische Godmother des
Hauses Valois und von ganz Frank-

reich, die als graue Eminenz hinter
dem Riicken ihrer schwachen und
missratenen Soéhne Charles IX und
Henri III mit skrupelloser Intriganz
die entscheidenden politischen Fiaden
zieht und als Koniginmutter die
heimliche Herrscherin Frankreichs
ist.

Thr vorderstes Ziel ist die Macht-
erhaltung. Indem sie den jungen hu-
genottischen Gegenspieler mit ihrer
eigenen Tochter vermdhlt, stellt sie
ihn in den Dienst der Familie. Als
Schwiegersohn ist er auf die Pldtze
verwiesen und kann mit souveraner
Geste ins kleine Eigenheim nach Na-
varra zuriickgeschickt werden, um
dort in einem dem franzdsischen
Konig (als offiziellem Patron der
Familie) untergeordneten Amte die
Provinz zu verwalten. Damit soll ver-
hindert werden, dass er mit Waffen-
gewalt den franzosischen Thron be-
droht, der seit dem spaten Mittelalter
von der Valois-Familie okkupiert
wird.

Eine Rechnung, die nicht auf-
geht. Gerade indem Catherine mit
machiavellistischer Gewalt die Macht
zu erhalten und die Familie zu schiit-
zen versucht, verliert sie sie. Auch
das: eine jener tragischen Ironien, von
denen die Ereignisse um die Bartho-
loméusnacht und die Aktionen gegen
Henri de Navarre gezeichnet sind.

Catherine de Médicis: die Italiene-
rin, die immer die Fremde bleibt, die
Auslanderin, ungeliebt und geradezu
verhasst in Frankreich und am fran-
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1
Jean-Hugues An-
glade und Daniel
Auteuil in

LA REINE MARGOT
von Patrice Ché-
reau

2
INTOLERANCE
von David
Wark Griffith

3
LA REINE MARGOT
von Patrice
Chéreau

4
Jean-Hugues
Anglade und
Pascal Greggory
als Anjou in

LA REINE MARGOT
von Patrice
Chéreau

5
Pascal Greggory
und Julien Rassam
als Alengon in
LA REINE MARGOT
von Patrice
Chéreau

zosischen Konigshof, um so mehr von
der Macht besessen und um so mehr
deswegen gefiirchtet. Natiirlich ist
auch sie eine Rashomon-Figur. Der
englische Historiker George Frede-
rick Young, der sie von aller Schuld
freispricht und ein liebenswerteres
Portrdat von ihr zu entwerfen ver-
sucht, schreibt 1910 in einer Biogra-
phie tiber sie: «Katharina Medici ist
dermassen verunstaltet worden, dass
sie sozusagen unkenntlich geworden
ist: eine unwirkliche Personlichkeit.»

In INTOLERANCE von David Wark
Griffith wird sie von der feisten Jose-
phine Crowell wie eh und je als Draht-
zieherin der Bartholomdusnacht
gespielt, als «old serpent», mit wol-
fischem Grinsen und hinterlistigem,
schragem Blick. Das entspricht eben
dem Bild, das sich von ihr durchge-
setzt hat. Dumas zeichnet sie in sei-
nem Roman mit Genuss als eine go-
thic-horror-Figur von bestechender
und erschreckender Intelligenz. Die
grosse Charakterschauspielerin Fran-
coise Rosay spielt sie in Drévilles
Verfilmung als eine eiserne Lady von
asketischer Strenge und diisterer Do-
minanz. Alice Sapritch in der Fernseh-
inszenierung des Stoffs sieht eher aus
wie die verbiesterte Mrs. Danvers in
Hitchcocks REBEccA. Jean-Charles
Tacchella 1asst sie in DAMES GALANTES
(1990), einem Film, der in der Zeit
von Henri III, also ein paar Jahre nach
der Bartholomdusnacht spielt und ein
vitaleres, optimistischeres, freundli-
cheres Gemalde jener Zeit entwirft,
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von Laura Betti zur Abwechslung mal
als eine humorvolle, gemiitliche Tan-
te spielen, gibt ihr also eine ganz
menschliche Kontur. Und in dem ge-
schichtsspekulativen britischen Epos
NOSTRADAMUS (1993) von Roger Chri-
stian tritt sie, die in der traditionellen
Ikonographie und deshalb in unserer
kollektiven Vorstellung immer nur
dick, alt, grau und diister existiert,
iiberraschend jung und schlank in Er-
scheinung, wird aber von Amanda
Plummer (Darstellerin der Lydia in
THE FISHER KING), die mit ihrer Car-
toon-Stimme gar nicht anders kann,
als jeden Charakter zur Karikatur
werden zu lassen, mit solchen Beito-
nen ausgestattet, dass man ahnt, dass
aus der jungen Katharina irgendwann
schon noch die alte werden wird.

Und Virna Lisi nun, in Chéreaus
Version, spielt Catherine de Médicis
mit hoher Stirn und fast schon kah-
lem Kopf, als sei sie eine der mysti-
schen Mutter-Gestalten aus David
Lynchs in der Zukunft spielendem,
aber von der Renaissance inspirierten
Fantasy-Epos pUNE. Und sie spricht
Catherine mit einem auffallend star-
ken italienischen Akzent, was ihre
Rolle als Godmother noch unter-
streicht.

Frankreich, blutige Mutte

Auch Dumas konzipiert seine
Erzdhlung als eine Familien-Saga von
grandioser Dekadenz. Die Ver-
strickungen in Korruption, Gewalt

und Mord sind bis ins Bizarre iiber-
steigert. Das Haus Valois dient ihm
als ein literarischer Mikrokosmos, in
dem sich die Geschichte Frankreichs
spiegelt. Vielleicht lieferte der germa-
nische Nibelungen-Mythos vom Un-
tergang der Burgunder ein Vorbild.
Mit Sicherheit hat sich Dumas aber an
einer anderen monstrosen Familien-
geschichte orientiert, der greulichsten
und perversesten, die es iiberhaupt
gibt — an der Atriden-Sage der grie-
chischen Mythologie. In einem Kapi-
tel seines Romans vergleicht Dumas
ganz explizit die Valois mit den Atri-
den.

Die Nibelungen und die Atriden
sind die Ur-Bilder solcher familiendy-
nastischer Gotterdimmerungen. LA
CADUTA DEGLI DEI und THE GODFA-
THER sind nur aktualisierte Weiter-
entwicklungen, Varianten der Moder-
ne, Ubertragungen des Mythos ins
Konkret-Geschichtliche. Wenn Ché-
reau sich an den dynastischen Fami-
liengeschichten Coppolas und Vis-
contis orientiert, stellt er sich in eine
lange Tradition und setzt sich im
Grunde gar nicht von Dumas ab. In
allem findet sich eine Verbindung
von Geschichte und Mythos.

Bei Dumas ist (anders als bei
Chéreau) eindeutig Henri de Navarre
der Protagonist der Handlung. Dann
gibt es noch La Mole und Coconnas
als Reprdsentanten des Mantel-und-
Degen-Genres, von denen man an-
fangs glaubt, dass sie die Hauptfigu-
ren sein konnten. Aber sie sind nur
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Nebenhelden, teils mit romantischen,
teils mit clownesken, bramarbasieren-
den, absurden Ziigen und mit Aktio-
nen, die etwas Fatales und Vergebli-
ches haben; sie sind nicht Herren
ihrer selbst. Doch Dreh- und Angel-
punkt der Erzahlung sind auch bei
Dumas (wie bei Chéreau) die beiden
Frauen, die in Opposition zueinander
aufgebaut sind: Margot und Catheri-
ne.

Dumas konstruiert in seinem Ge-
samtwerk den Mythos von Frankreich
als boser Mutter. Das Frankreich der
Valois und Bourbonen erscheint bei
ihm als “Rabenmutter”, die ihre Kin-
der schlecht behandelt. Erst die Revo-
lution bringt — aus der Sicht von Du-
mas — die Befreiung, emanzipiert das
franzosische Volk von einer verderb-
lichen Mutterbindung. Auch das ist
ein Aspekt, der sich in Chéreaus Film
durchaus wiederfindet. Und es ist ei-
ne Konstruktion, die sich aus der
Figurenkonstellation entschliisselt.

Catherine de Médicis ist die bose
Mutter par excellence. Natiirlich ist sie
bei Dumas und bei Chéreau eine
Kunstfigur. Beide verwenden ihren
Mythos und versuchen nicht, dem
tatsachlichen Charakter der histori-
schen Figur gerecht zu werden.
Catherines Sohne, ohne Vater aufge-
wachsen, sind allesamt “Mutter-
sohne”, die sich dem verheerenden
Einfluss der tibermachtigen Mutter-
Gestalt nur durch den eigenen Tod
entziehen konnen. Den mutterlosen
Henri de Navarre nimmt sie in die Fa-

milie auf, und als falsche “Mutter”
versucht sie, ihn zu toten. Der My-
thos will, dass sie zuvor schon seine
richtige Mutter ermordet hat.

Da Catherine keinen gleichwerti-
gen Herrscher (und keinen Mann?)
neben sich dulden kann, drdngt sie
ihren Sohn Charles in den Mord an
dem Hugenottenfiihrer Coligny, der
als Hintermann von Henri de Navar-
re ihr eigentlicher, ihr dquivalenter
Gegenspieler ist. Auf Seiten der Hu-
genotten hat er die Rolle, die sie auf
Seiten der Katholiken spielt. Coligny
entspricht ihr auch altersmassig, ist
also in jeder Beziehung ihr Pendant,
ihr ménnliches Spiegelbild im Ande-
ren, im Ausgegrenzten, im Diskrimi-
nierten, das aber ein Teil der Einheit
ist und sein will. Coligny und Cathe-
rine sind wie ein geschiedenes Eltern-
paar, das sich die Kinder aufgeteilt
hat. Coligny ist der “Vater” der Hu-
genotten und Catherine die “Mutter”
der Katholiken. Die Familienverhalt-
nisse sind zerriittet. Die Spaltung ist
uniiberbriickbar. Nur wenn Coligny
und Catherine sich verbinden wiir-
den, ware eine Einheit hergestellt, —
metaphorisch entschliisselt: die natio-
nale Einheit Frankreichs, die nur
moglich ist, wenn Hugenotten und
Katholiken zusammenleben konnen.

In der Familiengeschichte, die La
REINE MARGOT erzdhlt, geht es eben
nicht nur um die Familie der Valois,
sondern um eine Familie ganz ande-
rer Dimensionen, um eine nationale
Familie, die auseinandergerissen ist

und zusammenfinden will, aber nicht
zusammenkommen kann und sich
von innen heraus nur selber auffrisst.
Wenn Charles Coligny und die Huge-
notten toten lasst, begeht er einen in-
zestudsen Mord an der eigenen “Fami-
lie”, der grossen, der nationalen
Familie.

Margot ist in dieser Konstella-
tion die positive, aber machtlose Ge-
genfigur zu Catherine. Als utopische
Extrapolation in eine humanere Zu-
kunft ist sie es wert, auch Titelfigur
zu sein. Sie ist eine romantische Er-
scheinung, eine Traum-Projektion —
nicht nur als Liebhaberin und Gelieb-
te, sondern auch gesellschaftlich: als
die gute, die reine Mutter.

Chéreau folgt diesem Subtext
der Dumas-Erzéhlung, auch wenn er
Margot sich erst mehr in diese Rich-
tung entwickeln ldsst und nicht dar-
auf verzichtet, ihre Sexualitat voll
auszuspielen. Das hat damit zu tun,
dass Margot durch die Widerspriich-
lichkeit der Legenden, die sich um sie
gebildet haben, nicht eindeutig zu
fassen ist. Einerseits hat man sie als
die schonste, edelste, gebildetste Frau
ihrer Zeit verklart, als Romantikerin
mit einem geheimnisvollen Liebesle-
ben - ein Mythos, dem vor allem
Tacchellas Film DAMES GALANTES hul-
digt, der aber auch von Dumas in sei-
nem Roman «La Reine Margot» nicht
durchbrochen wird. Andererseits gab
es Gertichte, die Margot als eine
Nymphomanin diffamierten und ihr
nachsagten, dass sie vielleicht sogar
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Die wichtigsten Daten
ZU LA REINE MARGOT
(DIE BARTHOLOMAUS-
NACHT):

Regie: Patrice
Chéreau; Buch: Daniele
Thompson, Patrice
Chéreau nach dem
Roman von Alexandre
Dumas; Dialoge:
Daniéle Thompson;
Kamera: Philippe

Rousselot;
Kamerafiihrung: Marc
Koninckx; Second-

Unit-Kamera: Jean-
Pierre Baronsky;
Schnitt: Frangois
Gédigier, Héléne Viard;
Ausstattung: Richard
Peduzzi, Olivier Radot;
Kostiime: Moidele
Bickel; Musik: Goran
Bregovic; Sangerin des
Liedes «Elohi»: Ofra

1
Marianne Basler
als Marguerite in
DAMES GALANTES
von Jean-Charles
Tacchella

2
Laura Betti als
Catherine de
Médicis in
DAMES GALANTES
von Jean-Charles
Tacchella

3
Virna Lisi als
Catherine de
Medicis in
LA REINE MARGOT
von Patrice
Chéreau

4
Vincent Perez als
La Mole in LA
REINE MARGOT
von Patrice
Chéreau

in einem inzestuosen Verhadltnis mit
ihren Briidern gelebt haben konnte.

Das Doppelgesichtige an Margot
nutzt Chéreau als Metapher und lasst
Margot eine Entwicklung durchma-
chen: von der Stinderin zur Heiligen,
von der iiberheblichen, ignoranten,
kastenglaubigen Prinzessin zu einem
mitfithlenden Menschen. Sie lernt, ge-
sellschaftliche Grenzen zu tiberschrei-
ten, aus dem engeren Kreis einer Fa-
milie, also aus einem inzestutsen
Verhidltnis im metaphorischen Sinne,
herauszutreten und sich fiir eine na-
tionale Familie zu 6ffnen — reprasen-
tiert von den Hugenotten Henri de
Navarre und La Méle, also von ihrem
Ehemann und von ihrem Geliebten.

Margot betreut den mutterlosen
Henri de Navarre, ihren Mann, mit
dem sie kein Verhaltnis hat, mutter-
lich und rettet ihn vor ihrer Gegen-
spielerin, der bosen Mutter Catherine.
Auch ihren Geliebten La Méle und
ihren Bruder Charles, beide schwer
verwundet und blutiiberstromt, halt
sie mitterlich in ihren Armen, den ei-
nen am Anfang, den anderen am En-
de der Geschichte. Das ist von Ché-
reau deutlich als visuelle Symmetrie
angelegt.

Margot ist die Liebe gebende
Mutter und eine Frau, die eine Bezie-
hung zu Ménnern hat, wahrend Ca-
therine die Frau ohne Manner ist, die
auch als Mutter keine Liebe geben
kann. Entsprechend kontrastiert
Chéreau Margot und Catherine in
den Farben ihrer Kleidung. Die Far-
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ben von Margots Kleidung variieren,
vor allem zwischen Marineblau, Rot
(Leidenschaft) und Weiss (Reinheit),
wahrend Catherine immer gleich
dunkel gekleidet bleibt (was in ihrem
Fall sogar historisch korrekt ist). Eine
Grundlage von Margots Liebesfahig-
keit ist erst einmal auch ihre Vitalitét,
wahrend Catherine in einer Szene so-
gar wie der leibhaftige Tod erscheint.

Waihrend Dumas seinen Roman
mit einem letzten Auftritt von Henri
de Navarre, seinem Protagonisten,
enden ldsst (mit der Prophezeiung,
dass er einst Kénig von Frankreich
sein wird), schliesst Chéreau seinen
Film auf Margot, seiner Hauptfigur,
beziehungsweise auf Isabelle Adjani,
seinem Star. Gegen Ende des Films ist
das weisse Kleid der “guten Mutter”
Margot blutbesudelt. Die Farben er-
weisen sich als ambivalent. Das Rot
der Leidenschaft ist auch die Farbe
des Blutes, und Weiss ist auch eine
Leichenfarbe, die Reinheit ist — in ei-
nem bestimmten Sinne — befleckt, die
Unschuld abgestorben.

Margot kehrt dem Koénigshof
und der Valois-Familie den Riicken,
um Paris zu verlassen. Nicht nur,
dass sie sich damit der Bindung an
Catherine entzieht, sie emanzipiert
sich damit auch von Frankreich, der bo-
sen Mutter, deren Kind sie ist und zu
der sie doch auch in der Generations-
nachfolge — als positives Symbol einer
neuen Generation — eine Gegenfigur im
Sinne einer besseren Mutter sein
konnte. Kehrt sie damit in letzter

Haza (= Haza
Bregovic); Ton:

Konsequenz der Monarchie den
Riicken? Das blutiiberstromte weisse
Kleid: ein Fanal der Zukunft, ein Vor-
schatten der Revolution?
Moglicherweise ist Chéreau wie
Dumas ein Autor, fiir den die gesam-
te vorrevolutionare Geschichte Frank-
reichs auf die Grosse Revolution als
Wendepunkt zulduft. In Wajdas Re-
volutions-Drama DANTON wirkte
Chéreau als Darsteller mit. Er spielte
die Rolle des Revolutionars Desmou-

lins.

Margot, die gute “Mutter”, ist
auch eine leidenschaftliche Frau. Die-
se Doppelexistenz definiert ihre Hu-
manitét. Das Sinnliche und das Spiri-
tuelle verbinden sich in ihr zur
Einheit.

Die Fahigkeit, Liebe zu geben,
wird bei Chéreau eben nicht ins rein
Spirituelle sondern
bleibt — im Sinne von Pasolinis TEORE-
MA — auch immer eingebunden ins
Kérperliche. Margot kann nicht zur
Heiligen werden, ohne vorher Siinde-

transzendiert,

rin gewesen zu sein. Im Grunde ist
das Bild der heiligen Hure eine in dem
Sinne tatsachlich unauflosbare Dicho-
tomie, dass nur zusammen die Teile et-
was Ganzes ergeben. Die Teile verhal-
ten sich korrelativ zueinander: Es gibt
keine Heiligkeit ohne die Siinde. In
dem begrifflichen Bild der heiligen
Siinderin oder “heiligen Hure” fusio-
nieren die Teile wunderbarerweise



Guillaume Sciama,
Dominique Hennequin.
Darsteller (Rolle):
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Dominige Blanc
(Henriette de Nevers),
Pascal Greggory
(Anjou), Claudio
Amendola (Coconnas),
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sehen war. Fiir die
internationale
Auswertung hat
Chéreau eine Fassung
erstellt, die ungefiihr
zwanzig Minuten
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zur Einheit. Indem Margot beide Teile
in sich zur Einheit zusammenfasst,
wird sie selbst zu einem Bild der voll-
kommenen Harmonie.

Die Suche nach einer Harmonie
der Gegensitze durchzieht die ge-
samte Struktur von Chéreaus Erzih-
lung und findet in der Asthetik des
Films ihr Bild: in der finsteren Pracht
der wundervollen Bildkompositionen
(Kamera: Philippe Rousselot), in der
durchgangigen Koexistenz von Licht
und Schatten, in einer gleichermassen
prasenten Ausserlichkeit und Inner-
lichkeit, die zu einem Bild verschmel-
zen. Das Sinnliche und das Spirituelle
sind schon in den Bildkompositionen
zur Einheit verbunden, indem Ché-
reau der vordergriindigen Ausstat-
tung einen schwarzen Hintergrund
gibt und so das Konkrete mit dem
Abstrakten und das Physische mit
dem Metaphysischen koppelt — wie
man das aus der Malerei des Barocks
kennt.

Das Thema von Chéreaus Film
ist die Suche nach Einheit. Es geht um
das Zusammenfiigen von Teilen, die
zusammengehoren und zusammen
sein wollen, aber — infolge eines ge-
sellschaftlichen Diktats — nicht zusam-
men sein konnen, nicht zusammen
sein diirfen. So geht es auch um Ver-
bindungen und Vereinigungen, die
nicht vollzogen werden, und um Paa-
rungen, die auf tragische Weise schei-
tern. Insofern ist Chéreaus Film — und
das ist, was ihn von Dumas absetzt —
ein subversiver humanistischer Appell

im Sinne Pasolinis.

Chéreau zeigt Paare, die schei-
tern, und halt es fiir falsch und un-
menschlich, dass sie scheitern miis-
sen. Allen voran: die sexuell nach
vielen Seiten offene Margot, die im-
mer wieder neue Bindungen einge-
hen kann und ein Paar mit Henri de
Navarre bildet (oder bilden kénnte),
genauso wie mit La Moéle, genauso
wie mit ihrem Bruder Charles.

Oder auch La Moéle und Cocon-
nas, deren Beziehung bei Chéreau
von der ersten Szene an, in der sie zu-
sammen in einem Bett liegen, homo-
erotische Ziige hat. Uberhaupt ist das
auch die erste Szene des Films, und es
ist kein dramaturgischer Zufall, dass
sich sofort die Szene der Vermahlung
von Margot und Henri de Navarre
daran anschliesst, wieder eine Zu-
sammenfiigung. Doch die Herberge,
in der Coconnas und La Mole liegen,
wirkt wie ein riesiges, kaltes, lichtlo-
ses Gefangnis (Sinnbild der strafen-
den Sanktionierung durch die Gesell-
schaft). Und am Ende wird ihr Weg
sie tatsdchlich in die Bastille fithren
und von dort zum Schafott, wo sie
sich noch einmal umarmen.

So wie die Szene der Vermah-
lung von Margot und Henri de Na-
varre gleich auf die Szene mit dem
Paar Coconnas und La Mole antwor-
tet, so steht sie strukturell auch in ei-
ner symmetrischen Verbindung mit
einer Szene gegen Ende des Films, in
der Margot ein zweites Mal in der Ka-
thedrale zu sehen ist, in der sie mit

Henri de Navarre getraut wurde.
Aber jetzt ist die Konstellation eine
andere. Margot wird hier nicht mit
Henri de Navarre verbunden, son-
dern — das ist der Subtext der Szene -
mit ihrem Bruder Charles, den sie um
das Leben ihres Geliebten La Maole
bittet. Aus dem Subtext ergibt sich,
dass Margot Charles genauso nahe-
steht wie Henri de Navarre, mit dem
sie im gleichen Raum getraut wurde,
und La Mole, von dem sie spricht.
Margot und Charles sind in dieser
Szene beide weiss gekleidet und auch
damit einander zugeordnet. Spater -
in einer zweiten Symmetrie — wird
Margot Charles so in ihren Armen
halten wie zuvor ihren Liebhaber La
Mole.

Ein letztes, besonders fatales
Paar: Coligny und Catherine, eine
Frau, die sich nach keiner Seite 6ffnet.
Daraus ergibt sich die Tragodie der
Bartholomédusnacht. Und im engen
Zusammenhang damit steht natiirlich
die grosse oppositionelle Gruppie-
rung der Hugenotten und Katholiken,
deren Ausgleich, deren Paarung nicht
zustandekommt und in deren inneren
Gegensatzlichkeit sich die Einzelpaa-
re analog spiegeln: die Katholikin Ca-
therine und der Hugenotte Coligny,
der Katholik Coconnas und der Hu-
genotte La Mole, die Katholikin Mar-
got und die Hugenotten Henri de Na-
varre und (ein zweites Mal) La Mole.

Peter Kremski
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Cary Grant und

Eve Marie Saint in NORTH
BY NORTHWEST

von Alfred Hitchcock

Zur Brauchbarkeit

eines wissenschaftlichen

Terminus fiar

die Filmanalyse

Was ist ein Text?

Von einem Film als von einem
Text zu sprechen, mag denjenigen,
der mit dem wissenschaftlichen
Sprachgebrauch nicht unbedingt ver-
traut ist, zundchst befremden: Mit
dem Begriff des Textes verbindet sich
im alltaglichen Verstandnis eher die
Vorstellung einer gedruckten oder
geschriebenen Information, seien das
ein Zeitungsartikel oder ein Brief.
Dass in einem bestimmten begriffli-
chen Zusammenhang ein Film, vom
Kurzfilm bis zum abendfiillenden
Spielfilm, durchaus als ein Text be-
griffen und analytisch behandelt
werden kann, lasst sich auf den
Strukturalismus zuriickfithren. Struk-
turalistische Prinzipien haben seit
den zwanziger Jahren, ausgehend
von der Sprachwissenschaft, viele an-

dere Wissenschaften beeinflusst, in
erster Linie Philosophie, Psychologie
und Ethnologie. Mit der Semiotik hat
sich eine eigene wissenschaftliche
Disziplin etabliert, deren zentrale Ka-
tegorie des Zeichens strukturalisti-
schen Ursprungs ist.

Allen strukturalistischen Ansét-
zen gemeinsam ist die Annahme,
dass sich menschliche Kommunika-
tion primar tiber den Austausch von
Zeichen vermittelt. Im strukturalisti-
schen Verstindnis sind solche Zei-
chen alle Arten von gestaltetem Aus-
druck, von abstrakten Sprachzeichen
iiber Bildzeichen bis zu Gestik,
Mimik und Koérpersprache. Thr we-
sentlichstes Merkmal besteht darin,
Bedeutung oder Bedeutungen herzu-
stellen, zu “generieren”, wie es im
Fachjargon heisst. Dabei ist ein ein-

zelnes Zeichen wie etwa ein Stop-
Schild in seiner Bedeutung normaler-
weise klar und eindeutig, sofern man
dieses Verkehrzeichen kennt. Der
kommunikative Regelfall ist aber,
dass eine Vielzahl von Zeichen in ih-
rer Bedeutung erkannt werden miis-
sen, um eine Kommunikation in Gang
zu setzen, die komplexer als die sim-
ple Aufforderung zum Anhalten ist.
Dafiir ist aber nicht nur die grosse
Menge der verwendeten Zeichen ent-
scheidend, sondern viel mehr noch
ihre Verkniipfung. Hier kommt nun
der Begriff des Textes ins Spiel.
Unter einem Text versteht man
im strukturalistischen Sinne ein ge-
gliedertes Zeichensystem, dessen Be-
deutung sich tiber seine Gesamtstruk-
tur vermittelt, innerhalb derer die ein-
zelnen Zeichen bedeutungsmassig
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So kann der
Ritus der
katholischen
Messe in diesem
Verstdandnis
ebenso als ein
Text definiert
werden wie die
Gebrauchsan-
weisung fiir
einen Videore-
corder.
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aufeinander bezogen sind. So kann
der Ritus der katholischen Messe in
diesem Verstandnis ebenso als ein
Text definiert werden wie die Ge-
brauchsanweisung fiir einen Video-
recorder. Beide Texte erzeugen Be-
deutung tiber den internen Gesamt-
zusammenhang der
Zeichen. Nur ist die Bedeutung des
jeweiligen Textes im Falle der Ge-
brauchsanweisung dhnlich wie beim
Stop-Schild sehr viel eindeutiger, als
das beim Ritus der Messe der Fall ist.
Im einen Fall spricht man von einem
pragmatischen Text, im anderen Fall
von einem mehrdeutigen Text.

verwendeten

Merkmal Mehrdeutigkeit

Bei der Gebrauchsanweisung
spricht man von einem pragmati-
schen Text, weil seine Bedeutung
(das, was der Text aussagt) in einer
eindeutigen Handlungsanleitung auf-
geht. Kaum jemand kdme auf den Ge-
danken, eine Gebrauchsanweisung
wie ein Gedicht lesen zu wollen. An-
ders verhalt es sich beim Ritus der ka-
tholischen Messe, weil dessen Bedeu-
tung so strukturiert ist, dass er als ein
mehrdeutiger Text erfasst werden
kann. So kann der Akt der Wandlung
von einem gldaubigen Katholiken als
authentischer spiritueller Akt erfasst
werden, wahrend andere ihm ledig-
lich emotionale Qualititen zugeste-
hen und wieder andere ihn aus-
schliesslich als wissenschaftliches
Studienobjekt betrachten. Solche Art
von mehrdeutigen Texten nennt man
seit Umberto Ecos grundlegender
semiotischer Studie «Das offene
Kunstwerk» offene Texte. Ein kiinstle-
rischer Text ist nach diesem Ver-
standnis immer ein offener Text, der
sich durch Mehrdeutigkeiten aus-
zeichnet.

Nach diesem knappen Exkurs in
die Zeichen- und Texttheorie sind wir
beim eigentlichen Objekt angelangt,
dem filmischen Text. Offene filmische
Texte wiaren demnach alle Formen fil-
mischer Fiktion, im Gegensatz zu al-
len Formen filmischer Dokumenta-
tion, die keine Mehrdeutigkeiten im
obigen Sinne aufweisen. Eine solche
Unterscheidung darf dabei keines-
wegs als Werturteil missverstanden
werden: Auch der mieseste Horror-
Streifen lasst sich als kiinstlerischer
Text verstehen, weil er mehrdeutig
strukturiert ist. Das lasst sich auch als
Kommentar zur 6ffentlichen Diskus-
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sion der letzten Jahre tiber die Zu-
sammenhdnge von Gewalt in den Me-
dien und realer Gewalt anfiihren:
Einem unbedarften kindlichen oder
jugendlichen Zuschauer wird unter-
stellt, dass er nicht zwischen filmi-
scher Inszenierung und Realitdt un-
terscheiden konne und deshalb die
fiktive Gewalt als Gebrauchsanwei-
sung, als “pragmatischen” Text, fiir
reale Gewalt missverstehen wiirde.
Dieses unterstellte Missverstandnis
ist im Sinne eines kiunstlerischen,
mehrdeutigen  Textverstindnisses
nichts anderes als die Wahl zwischen
verschiedenen Aneignungsmoglich-
keiten des Textes “Horrorfilm”, die
diesen von einem pragmatischen Text
wie einer Anleitung fiirs Bomben-
basteln unterscheidet.

Subtext und Film

Qualitative Einschdtzungen von
Filmen haben weniger mit ihrem
“wertfreien” Status als kiinstlerischen
Texten zu tun als mit der Art und
Weise, wie mit Mehrdeutigkeiten
operiert wird. Um ein Mehrdeutig-
keits-Potential analytisch in den Griff
zu bekommen, bedient sich die am
Strukturalismus geschulte wissen-
schaftliche Filmanalyse schon seit
langerem der Unterscheidung zwi-
schen manifesten und latenten Be-
deutungen. Die potentielle Bedeu-
tungsvielfalt eines offenen filmischen
Textes wird dabei als ein Konstrukt
zwischen offen zu Tage liegenden
und “versteckteren” Bedeutungen
verstanden, als ein Zusammenspiel
von “Oberflachenstruktur” und “Tie-
fenstruktur” (Peter Wuss), von Text
und von Subtexten.

Mit dem Begriff des Subtextes
sind all jene Zeichenstrukturen ge-
meint, die ein (nicht analysierender)
Zuschauer nicht bewusst wahrnimmt,
die aber dennoch seine Rezeption
steuern. Vereinfacht kdnnte man sa-
gen, dass Subtexte wesentlich den
Grad der Mehrdeutigkeit eines Films
und damit auch eine entsprechend
ambivalente Rezeption beeinflussen:
«Fiir eine filmkiinstlerische Komposi-
tion sind nicht nur evidente Bezie-
hungen bedeutsam, die der Zuschau-
er bewusst erlebt, sondern nicht
minder jene kaum bemerkbaren, die
bei der Rezeption im Bereich des Vor-
bewussten verbleiben und aufgrund
von Gewdhnung eher beildufig und
wieder nahezu unbewusst wahr-

genommen werden. Auch diese
Strukturen, die die traditionelle Film-
analyse nicht systematisch zu bertick-
sichtigen vermag und darum oft ver-
nachldssigt, haben innerhalb der
Erlebensprozesse eine wichtige Funk-
tion, sorgen sie doch fiir Sinnlichkeit
und auf ihre Weise auch fiir Sinn-
gehalt.»1

Die hier von Peter Wuss ange-
fiithrte traditionelle Filmkritik ist auch
deshalb nicht in der Lage, solche Sub-
text-Strukturen sytematisch zu be-
riicksichtigen, weil sie nicht den Blick
und das Interesse fiir solche latenten
Strukturen hat, die “Sinnlichkeit”
und “Sinngehalt” eines Films mit aus-
machen. Die Anstdsse dazu kamen
meistens aus einem anderen Blick-
winkel. Nicht zufillig dient gerade
das Genre-Kino amerikanischer Pra-
gung als Beispiel fiir die Aufspiirung
von filmischen Subtexten: Die wissen-
schaftshistorisch enge Verkniipfung
von strukturalistischer mit psycho-
analytischer Perspektive lenkte den
Blick fast automatisch auf die kollek-
tiven Traume, Traumata und Mythen
der “Traumfabrik”, deren Filme als
Spiegel latenter kollektiver Befind-
lichkeiten gesehen wurden.

Subtexte der Traumfabrik

In seinen «Mythen des Alltags»
hat Roland Barthes einmal davon ge-
sprochen, dass jede Erzdhlung in
einer patriarchalischen Kultur den
abwesenden, verborgenen oder phan-
tasierten Vater inszeniere, sei das in
leibhaftiger oder in symbolischer
Form, etwa als patriarchalische Auto-
ritat. Ubertragen sowohl auf das
historische wie aktuelle amerikani-
sche Genre-Kino, ldsst sich das wie
eine Wiinschelrute verwenden, um
beim ersten Blick sich noch verber-
gende Subtexte aufzuspiiren. So wird
die bei Barthes angefiihrte Suche nach
dem Vater in allen Filmen der sTAR-
WARS- und der INDIANA-JONES-Trilo-
gie nicht nur auf der Oberfliche, der
Ebene des “plots” thematisiert, son-
dern ist in einer Vielzahl sexuell ge-
pragter Subtexte in diesen Filmen
nachzuweisen.

Besonders fiindig wird man da
in einem Klassiker wie REBEL WITH-
ouT A cAUSE von Nicholas Ray, der
auf allen filmischen Ebenen (sprich:
Subtexten), von der Ausleuchtung
iiber Kleidung, Ausstattung und
Farbdramaturgie, eigentlich nur ein



Jim Backus, Edward Platt,
James Dean und Ann Doran
in REBEL WITHOUT A CAUSE
von Nicholas Ray
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Bruno Ganz in
DER AMERIKANISCHE FREUND
von Wim Wenders
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Gunnar Bjornstrand
in NATTVARDSGASTERNA
von Ingmar Bergman

Subtexte ent-
falten ihre
Bedeutungen
iiber Licht-
fithrung,
Bewegung der
Kamera, Raum-
arrangements,
Ausstattung
oder Musik und
Geriusche.

Thema variiert: Rebel without a real
father. Der Sohn will von einem star-
ken Vater gefithrt und geliebt wer-
den. Das Rebellentum des Filmtitels
entpuppt sich im Lichte einer genaue-
ren Subtextanalyse als die Sehnsucht
nach einer starken viaterlichen Auto-
ritat. Die Rolle des verlorenen Sohns
spielt James Dean mit einem Charis-
ma, das durch scheinbar wider-
spriichliche Subtexte noch verstarkt
wird. Auf der einen Seite wird er reli-
gios liberhoht, indem er als Messias
und Erl6ser ins Bild gesetzt wird (vor
allem in der scheinbar kaum hand-
lungsrelevanten Planetariums-Szene),
auf der anderen Seite wird er konse-
quent feminisiert, gipfelnd in der
beriihmten Szene, in der er eine
Milchflasche liebkost. Am Schluss ist
die ersehnte patriarchalische Auto-
ritdt, die in der dominanten Mutter
und dem schiirzentragenden Vater
als Karikatur inszeniert wurde, wie-
derhergestellt: Der Vater besinnt sich
auf seine “naturgegebene” Rolle, in-
dem er die Mutter barsch zurecht-
weist und den verlorenen Sohn in die
Arme schliesst.

Erschliessen filmischer Texte

Anhand dieses Beispiels sei noch
einmal nachdriicklich betont, dass
solche Subtexte Teil der Komposition
eines filmischen Textes sind und nicht
erst durch Interpretation entstehen.
Subtexte konnen nicht in den Text
“hineininterpretiert” werden, son-
dern miissen im Zuge einer intensi-
ven “Textlektiire” rekonstruiert wer-
den. Das ist wie eine detektivische
Recherche nach latenten Strukturen,
die beim Film, beim filmischen Text
fast immer audiovisueller Natur sind.
Subtexte entfalten ihre Bedeutungen
tiber Lichtfiihrung, Bewegung der
Kamera, Raumarrangements, Aus-
stattung oder Musik und Gerdusche.
Wo das fehlt, wirken Filme meistens
atmospharisch steril, dialog- und
handlungslastig. Subtexte garantieren
Vielschichtigkeit und Mehrdimensio-
nalitdt oder, um es mit einem vertrau-
ten Begriff zu sagen: Sinnlichkeit.

Dabei erschliesst sich die mogli-
che strukturelle Vielfalt eines Films
erst im genauen, oft auch wiederhol-
ten Sehen des gesamten Films oder
einzelner Szenen und Sequenzen. Erst
so kommt der Film als Text in den
Blick, als strukturiertes und auf allen
Ebenen Bedeutungen erzeugendes

Zeichensystem. Ein solches Vorgehen
ist tiber den engeren filmwissen-
schaftlichen Bereich hinaus im Zeit-
alter des Videorecorders fiir alle mog-
lich und auch hochst fruchtbar, denn
die durch Video anschaulich nach-
vollziehbare Durchdringung eines
Films iiber das schrittweise Freilegen
tieferliegender Bedeutungsschichten
kann das Gespiir dafiir wecken, was
kiinstlerisches Gestalten mit Film
ausmacht. Dariiber hinaus kann sich
iiber eine solche Schule des Sehens
unaufdringlich  vermitteln, dass
kiinstlerische Texte sich gerade da-
durch auszeichnen, dass sie sich nicht
auf eine einzige Bedeutung reduzie-
ren lassen, dass Mehrdeutigkeiten
den Text erst zu einem kiinstlerischen
Text machen.

Die Brauchbarkeit von Subtext-
Analysen ist damit noch nicht erwie-
sen, der Begriff selbst noch einiger-
massen unscharf. Der mit dem Begriff
verbundene Anspruch musste aber
erst einmal deutlich gemacht werden:
Dem ersten Blick verborgene Kompo-
sitionselemente eines Textes heraus-
zuarbeiten, die selber wiederum nach
einem Strukturmuster angeordnet
sind. Subtexte sind also mehr als ver-
steckt angebrachte Verweise, Symbo-
le oder Accessoires. Durch Verkniip-
fung von Zeichen muss eine struktu-
relle Reihe entstehen, um von einem
Text beziehungsweise einem Subtext
reden zu konnen.

Um den mit dem Begriff ver-
kniipften analytischen Anspruch fiir
die Filmanalyse zu verdeutlichen, sei-
en nun einige Beispiele angefiihrt, als
Hinweise und am Beispiel eines aus-
gewihlten Films sei dann der Ver-
such unternommen, die Brauchbar-
keit eines Begriffs wie Subtext fiir die
filmische Analyse deutlich zu ma-
chen.

Von Bilderrahmen

und Kerzenlicht

Ein schones Beispiel findet sich
in DER AMERIKANISCHE FREUND vOn
Wim Wenders. Genau wie im zugrun-
deliegenden Roman von Patricia
Highsmith ist die von Bruno Ganz ge-
spielte Hauptfigur der Besitzer eines
Ladens fiir Bilderrahmen. Im Roman
dient dieser Ort in erster Linie dazu,
den Kunstsammler Tom Ripley ins
Spiel zu bringen. Sonst spielt der La-
den keine grosse Rolle - ganz im Ge-
gensatz zum Film, in dem der Laden

mit Verkaufsraum und Werkstatt ein
wichtiger Schauplatz ist, der von den
Protagonisten immer wieder verlas-
sen und aufgesucht wird. Hier baut
Wenders in der ersten Halfte des
Films einen Subtext auf, indem er in
einzelnen Einstellungen Bruno Ganz
bei der Arbeit zeigt, wie der mit Bil-
derrahmen hantiert. Halt er zuerst die
Rahmen priifend weit von sich, halt
er sie im Verlauf der Handlung im-
mer naher an sich heran, bis er mit
dem Kopf in einem Rahmen steckt.
Nicht zuféllig korrespondiert dieses
immer engere Eingerahmt-Sein mit
seiner psychischen Verfassung, nach-
dem er sich auf einen bezahlten Mord
eingelassen hat.

Im Augenblick seiner tiefsten
Depression fliichtet er in seinen La-
den, legt sich einen Bilderrahmen um
den Hals und zerschldagt ihn nach
kurzem Zogern in Stiicke. Dass ihm
dieser offensichtliche symbolische Be-
freiungsversuch aus seiner misslichen
Lage nichts niitzt, gibt die nichste
Einstellung unmissverstandlich zu er-
kennen: Die Kamera fixiert ihn von
aussen durch das Schaufenster und
zeigt, wie er erneut durch den bild-
fillenden Rahmen des Schaufensters
eingerahmt ist. An dieser Stelle ist
der mit den Mitteln des “interior-fra-
ming” operierende Subtext zu Ende,
der eine visuell erzeugte Spannungs-
kurve aufgebaut hat, analog zum
Handlungsablauf auf der “Ober-
fliche” des filmischen Textes. Die
sorgfaltige Setzung der einzelnen Tei-
le dieses Subtextes “Hantieren mit
Bilderrahmen” schliesst jede Zufallig-
keit aus: Dieser Subtext ist Teil der
Struktur des Gesamttextes und nicht
die Erfindung eines Interpreten.

Ein noch sehr viel komplexerer
Subtext findet sich in Ingmar Berg-
mans Film LICHT IM WINTER/ ABEND-
MAHLSGASTE (NATTVARDSGASTERNA),
in dem ein Pfarrer den Glauben an
Gott verloren hat. In der letzten Vier-
telstunde des Films, in der er sich auf
den Gottesdienst in einer menschen-
leeren Kirche vorbereitet, werden
durch den handlungslogisch moti-
vierten Wechsel zwischen elektri-
schem Licht und Kerzenlicht die See-
lenqualen dieses abtriinnigen Pfarrers
im wahrsten Sinne des Wortes ausge-
leuchtet. Jede einzelne Einstellung ist
hier lichtdramaturgisch auf diesen
Subtext bezogen, dabei aber gleich-
zeitig so vollkommen den auf der
Oberflache gefithrten Dialogen des
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Cary Grant und Jessie
Royce Landis in
NORTH BY NORTHWEST
von Alfred Hitchcock

Kisters mit dem Pfarrer und zwei an-
deren Personen zugeordnet, dass sich
dieser Subtext als solcher erst bei ge-
nauerem Hinsehen zu erkennen gibt.

Zahlreiche weitere Beispiele
wiren zu nennen, bei denen sich sol-
che Subtexte nachweisen lassen. In
den siebziger und achtziger Jahren
war es vor allem das filmische Werk
Hitchcocks, bei dem solche Subtext-
Nachweise von Seiten der Filmwis-
senschaft unternommen wurden. Zu
nennen sind hier die Untersuchungen
von Raymond Bellour zu psycHO, THE
BIRDS und MARNIE und die umfang-
reiche Studie von William Rothman
«Hitchcock: The murderous gaze».
Hitchcocks Filme sind in der Tat an-
schauliche Beispiele fiir die Komposi-
tion eines filmischen Textes mit Hilfe
zahlreicher Subtexte. Deshalb sei ab-
schliessend am Beispiel von NORTH BY
NORTHWEST der Versuch unternom-
men, mit Hilfe des Freilegens von
Subtexten einem allseits bekannten
und vertrauten Film neue Aspekte
abzugewinnen.

Die Passion des Cary Grant

Dramaturgischer Dreh- und An-
gelpunkt von NORTH BY NORTHWEST
ist die “mistaken identity” des von
Cary Grant gespielten Protagonisten
Roger Thornhill, der mit einem fikti-
ven Doppelginger namens George
Kaplan konfontiert ist. Die scheinbare
Existenz eines “unsichtbaren Zwei-
ten” (der deutsche Verleihtitel DER
UNSICHTBARE DRITTE ist irrefithrend)
zwingt den Helden zu einem Rollen-
spiel, das nicht nur als dramaturgi-
scher Motor das Geschehen in Gang
halt, sondern dariiber hinaus seine
Identititsprobleme zu losen hilft.
Hitchcock etabliert gleich zu Beginn
des Films einen bis zur Mitte konse-
quent durchgehaltenen ironischen
Subtext, den man als Infantilisierung
bezeichnen konnte.

Cary Grant steht von der ersten
Szene an im Bann seiner tiberaus do-
minanten Mutter, die ihn wie einen
unmiindigen kleinen Jungen behan-
delt und deshalb auch seine Verfol-
gungsangst nicht ernst nimmt. Nach
mehreren fiir ihn deprimierenden Si-
tuationen mit der Mutter gipfelt sein
traumatisches Verhaltnis zu ihr in
einer fiir ihn grausamen und demititi-
genden Szene in einem vollbesetzten
Fahrstuhl, als er ihr verzweifelt zu
signalisieren sucht, dass zwei auf ihn

angesetzte Killer mit im Fahrstuhl
sind. Als sie ihn daraufhin vor allen
Leuten lacherlich macht, nimmt er
Reissaus — vor den Killern und vor
ihr, die dann im weiteren Verlauf des
Films nicht mehr auftaucht.

Er hat sich von ihrem Bann
geldst, nur um einer anderen Frau in
die Arme zu laufen, seiner spéiteren
Geliebten, die ihn anfénglich genauso
spéttisch behandelt wie seine Mutter
und ihn scheinbar genauso verrit.
Die ironische Infantilisierungsstrate-
gie gipfelt neben verbalen Sticheleien
in der Grossaufnahme eines winzigen
Damen-Rasierers, den Cary Grant
skeptisch bedugt, um sich spéter un-
ter den erstaunten Blicken eines ande-
ren Reisenden in der Herrentoilette
des Bahnhofs von Chicago damit zu
rasieren — was Hitchcock auch Anlass
zu einer kleinen Chaplin-Hommage
gibt.

Doch die vielen Gefahren, denen
unser Held ausgesetzt ist, lassen ihn
zum Mann reifen. Nach der grossen
Priffung und Bewidhrung in der
berithmten Szene mit dem Flug-
zeugangriff in der Prérie ist er kein
kleiner Junge mehr. Als kurz darauf
die Frau, die er irrtiimlich fiir eine
Verraterin hilt, ihn ausziehen will,
um ihn unter die Dusche zu schicken,
wehrt er das ab: «Als ich noch ein
kleiner Junge war, habe ich noch
nicht einmal meiner Mutter erlaubt,
mich auszuziehen.» Woraufhin sie
entgegnet: «Jetzt bist du aber gewach-
sen.» In der Tat erleben wir den Hel-
den von nun an als zum Manne ge-
reift, der nicht mehr von Mutter oder
Geliebter bevormundet wird, nicht
mehr vor ihnen weglaufen muss, son-
dern gegentiber der Geliebten aktiv
und dominierend auftritt. Es ist sein
starker Arm, der sie in der Schluss-
sequenz vor dem Sturz in die Tiefe
rettet.

Etwa nach zwei Dritteln des
Films baut Hitchcock parallel dazu
einen weiteren Subtext auf, der dieses
Mal rein visueller Natur ist. Es ist ein
Spiel mit christlicher Tkonographie.
Es beginnt auf dem Flugfeld des
Flughafens von Chicago, als dem Hel-
den vom Geheimdienstchef die wahre
Identitét seiner Geliebten als Doppel-
agentin enthiillt wird. Kurz vor der
Verkiindigung dieser Neuigkeit wird
Cary Grants Gesicht in frontaler
Grossaufnahme so ins Bild gesetzt,
dass die nach oben geéffnete Tiir-
klappe eines hinter ihm auf dem Roll-

feld abgestellten Flugzeugs zusam-
men mit dem Rumpf eine Kreuz-
struktur ergibt. In dem Moment, als
ihm im wahrsten Sinne des Wortes
ein Licht aufgeht tiber die wahre
Identitdt dieser Frau, schwenkt der
Scheinwerfer einer ausserhalb des
Bildrahmens vorbeirollenden Maschi-
ne tiber sein Gesicht.

Ein Akt gottlicher Erleuchtung?
Als er am Abend des folgenden Tages
kithn an den Aussenverstrebungen
der in den Fels gebauten Villa des
Schurken Vandamm  hochklettert,
um seine Geliebte zu warnen, verletzt
er sich an der Hand. Auf dem Balkon
des Hauses angekommen, streckt er
nach einem priifenden Blick auf die
Hand diese in eine demonstrative
Grossaufnahme: Wir sehen eine Wun-
de in der Mitte der Handflache, eine
stigmatisierte Hand, wie man sie von
Kreuzdarstellungen Christi kennt.
Christus auf Golgatha? Zumindest
eine gezielte religiose Allegorie, ver-
starkt noch dadurch, dass wir uns an
diesem Punkt des Films an seiner to-
pographisch hochsten Stelle befinden.
Und die Namen der Protagonisten
lassen sich dem auch zuordnen: Ro-
ger Thornhill als Dornenhiigel, Eve
Kendall als Eva und Vandamm als
der Verdammte, der Teufel.

Ein Subtext, der nicht nur ein
ironisches Vexierspiel mit christlicher
Ikonographie ist, sondern auch als
eine Art atmosphirischer Resonanz-
boden funktioniert. Figuren und
Handlungskonstellationen werden so
mit subtilen Facetten versehen, die
von den wenigsten Zuschauern be-
wusst wahrgenommen werden diirf-
ten. Gerade solche Facetten aber sind
es, die die Bilder vielschichtig oder
mehrdimensional machen. Das gilt in
besonderem Masse fiir das Inszenie-
ren von raumlichen Bildspannungen,
dem NORTH BY NORTHWEST viel von
seiner emotionalen Wirkung ver-
dankt.

Die Macht der Vertikalen

Ein Subtext, der den ganzen Film
durchzieht, ist die Inszenierung der
Vertikalen. Schon im Titelvorspann
mit den senkrecht und diagonal nach
unten stiirzenden Gitterlinien werden
visuelle Muster eingefiihrt, die den
gesamten Film atmospharisch pragen.
In der ersten Einstellung nach dem
Vorspann entsteigt Cary Grant einem
von oben gekommenen Fahrstuhl:

Eine Abwirtsbewegung, mit der sein
Verhiéngnis beginnt, das sich fortsetzt
in der alkoholisierten Fahrt die Kii-
stenstrasse hinunter. Nachdem er aus
einem abwirts fahrenden Fahrstuhl
seiner Mutter und den Killern ent-
kommen ist, fahrt er zum UNO-Ge-
bdude, aus dem er wiederum fliehen
muss, wobei er aus einer extremen
Vogelperspektive mit der Front des
Wolkenkratzers als visueller Fall-
Linie fixiert wird.

So wie ein “panoramic shot” von
der Deckenhalle der Grand Central
Station ihn sehr ausgesetzt erscheinen
ldsst, so wird er erst in der Prérie-Sze-
ne von einem Flugzeug von oben aufs
Korn genommen und dann vom sini-
stren Handlanger Vandamms, der
ihm von oben auf die Hénde tritt, mit
denen er am Abgrund héangt. Mit
einer vertikalen Ziehbewegung ge-
lingt es ihm, seine ebenfalls am Ab-
grund baumelnde Geliebte zu retten,
oder anders gesagt, sie beide in eine
stabile waagrechte Situation zu brin-
gen: Beide landen im Bett.

Aus der Wahrnehmungslehre ist
bekannt, dass die Waagrechte die
konstitutive Kraft der Wahrnehmung
ist, die die Psyche stabilisiert. Der
Mensch nimmt nicht vertikal wahr.
Demgegentiiber ist die Vertikale
angstbesetzt, aber auch dynamischer
als die Waagrechte. Die meisten
Thriller und Horrorfilme bedienen
sich der dramaturgischen Dominanz
der Vertikalen, wenn auch nicht im-
mer in so kalkulierter Weise wie im
Falle von NORTH BY NORTHWEST, WO
damit ein wichtiger atmosphérischer
Subtext konstruiert wird.

Zu solchen prigenden Wirkun-
gen sei abschliessend Umberto Eco
aus «Uber Gott und die Welt» zitiert:
«Die katholische Kirche, die franzosi-
sche Revolution, die Nazis, die Leni-
nisten, aber auch die Rolling Stones
und die Fussballvereine haben immer
sehr gut gewusst, in welchem Masse
die Raumaufteilung Religion, Politik
und Ideologie ist. Geben wir also dem
Rdumlichen und dem Visuellen wie-
der den Platz, der ihnen in der Ge-
schichte der politischen und sozialen
Verhiltnisse zusteht.»

Ernst Schreckenberg 2]
1 Peter Wuss: «Filmanalyse und

Psychologie. Strukturen des Films im

Wahrnehmungsprozess», Berlin 1993

Die meisten
Thriller und
Horrorfilme
bedienen sich
der drama-
turgischen
Dominanz der
Vertikalen.
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Chanson

Merci, Jacques Tati!

Musik: Arthur Lauber
Text: Werner Schneyder

Man wird sehr oft gefragt:
Wortiber lachen Sie?

Und manchmal schwingt
da mit:

Gar nicht, wahrscheinlich.
Ich hab mich oft gefragt:
Warum nur machen die
Kollegen keinen Spass.
Und sind mir peinlich.

Das ist ein Grundproblem:
Woriiber lacht man gern?
Egal ob’s elitédr, ob’s
kommerziell war.

Daher bekenn’ ich heut:
Ich liebe einen Herrn,

der nur ein Kopf mit Hut
auf ‘'nem Gestell war.

Merci, Jacques Tati,

ich hab tiber Sie

so unsagbar gerne gelacht.
Merci, Jacques Tati,

Sie haben wie nie

die Komik am Schreibtisch
erdacht.

Merci, Jacques Tati,

mit Bauch geht es auch,
doch lustiger ist das Genie,
das Komik wie Sie
konstruiert mit Esprit.
Vielen Dank, Jacques Tati —
merci!
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Ich kann diese Klatschspalten-
mimen nicht leiden,

die Schlosshotelgédste am
Worthersee.

Ich weine, wenn “Schauspieler”
sich so verkleiden, verhuren,
verkommen, fiir so einen Dreh.

Ich kann nicht die leiseste
Miene verziehen, wenn Komiker
scham- und geschmacklos
outriern.

Ich muss bei Klamottengags
panisch entfliehen und mich

fiir den Worthersee auch

noch geniern.

Man kann doch nicht lachen,
wenn Komiker stammeln

und sich ihr Talent

aus den Hirnzellen schmiern,
wenn “staatlich gepriifte”

auf Heub6den rammeln

und sich fiir den Quotenscheiss
prostituiern.

Wer kann denn noch lachen,
wenn Arsche und Briute

zum tausendsten Mal

in die Kuhscheisse falln?
Wenn Komiker einer
vertrottelten Meute statt Luft-
ballonen Kondome zerknalln?

THE eND

Ich habe oft und oft mich
richtig krankgelacht

tiber des Brieftragers ver-
snobte Miene.

Ich hab, ich schwore es,
mich beinah angemacht
bei seinem Fahrradkampf
gegen die Biene.

Und als Monsieur Hulot
dann in die Ferien fuhr,
oder als Onkel kam

zu seinem Neffen,

oder als Autofreak

durch Unfallserien fuhr,
das ist fiir mich

nicht leicht zu tibertreffen.

Merci, Jacques Tati,

ich hab tiber Sie

so unsagbar gerne gelacht.
Merci, Jacques Tati,

Sie fiihrten Regie,

Sie haben in Schnitten gedacht.
Merci, Jacques Tati,

mit Bauch geht es auch,
doch lustiger ist Phantasie.
Eleganz und Humor,
kombiniert mit Esprit,
vielen Dank, Jacques Tati —
merci!

Aus Werner Schneyders
aktuellem Soloprogramm
«Abschiedsabend»
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LAND DER MORGENSTILLE
FILME AUS SUDKOREA

CINELIHRE

Ab 21.Oktober im Kino in: Basel, Bern, Genf, Lausanne, Ziirich und Bellinzona, Liestal, Locarno,
Luzern, St. Gallen, Thusis, Winterthur u.a. Januar bis Mai 1995 in Deutschland und Osterreich.
Dazu erscheint das erste deutschsprachige Buch zum zeitgendssischen siidkoreanischen Film.
Erhiltlich im Kino und bei Cinélibre, 4005 Basel 5.
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