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Neue Medien und alte Meister

Ein Gesprdach mit Peter Greenaway

iiber Grenzgdnge zwischen
bildender Kunst, Theater und Film

m FILMBULLETIN 3.94

Peter Greenaway gilt als der innovativste
Filmemacher des européischen Kinos. Seine
Filme sind Diskurse tiber die Kiinste: komplexe
kunstgeschichtliche Verweise treffen auf avant-
gardistische Erzahlformen und einen Umgang
mit dem Medium Film, der die Regeln unseres
Sehens stets mitreflektiert. Erregte THE
DRAUGHTSMAN’S CONTRACT (1984) zuerst nur
unter Cineasten Aufsehen, so gelang ihm 1989
mit THE COOK, THE THIEF, HIS WIFE AND HER
LOVER der internationale Durchbruch. In der
letzten Zeit ist er ausserdem erfolgreich als
Ausstellungsmacher titig. Neben Ausstel-
lungen in Rotterdam und Wien, konzipierte er
1992 fiir den Louvre in Paris «Le bruit des
nuages/Flying out of this world», eine Aus-
stellung, die die Sehnsucht des Menschen zu
fliegen thematisiert. Er ist aber auch kein Aus-
stellungsmacher im konventionellen Sinne.
Orientieren sich seine Filme an den Gestal-
tungsregeln der bildenden Kunst, so sind seine
Ausstellungen multimediale Installationen, die
mit den Mitteln der Kinematographie arbeiten:
lebende Skulpturen, dramatische Lichteffekte
und unterschiedlichste Gerduschkulissen
tauchen den Betrachter in eine synésthetische
Erlebniswelt.

rmeutterin: Gibt es konkrete Griinde in
Threr Arbeit als Filmregisseur, die Sie veranlasst
haben, sich zunehmend auf das Konzipieren
von Ausstellungen zu konzentrieren?

reter Greenaway Ich leide zur Zeit unter einer
betrachtlichen Erniichterung dem Kino gegen-
{iber, was auch THE BABY OF MACON betrifft, und
ich hatte das Gliick, in den letzten vier, finf
Jahren verschiedene Ausstellungen entwerfen
zu konnen. Die erste war in Rotterdam und
hiess «The Physical Self». Sie veranschaulichte

mein Interesse an physischer, korperlicher
Realitdt. Manche der Ideen zu dieser Ausstel-
lung fiihrten dazu, mich nidher mit Darstellun-
gen von Geburt, Stillen und den ersten Kind-
heitsjahren zu beschiftigen, die speziell in der
Malerei des vierzehnten und fiinfzehnten Jahr-
hunderts behandelt wurden und in der Kollek-
tion des Boymans-van-Beuningen-Museum in
Rotterdam einen grossen Teil der Sammlung
ausmachen. Ebenfalls eine zentrale Rolle spielte
die Fotografie von Toscani, die sehr unter-
schiedliche Reaktionen in England ausloste.

Die wahrscheinlich interessanteste Aus-
stellung «100 objects to represent the world»
fand in Wien statt. Ich bekam eine Menge Ein-
ladungen, diese quasi Einkaufsliste der «100
Objekte zeigen die Welt» in Rio, Tokio, Peking,
St. Petersburg und auch Johannesburg unter
den jeweils gegebenen kulturellen Umstanden
zu reinterpretieren.

rmsuctenn: Womit beschéftigen sich Thre
néchsten Projekte auf diesem Gebiet?

peTER GREENAWAY Die neuste Ausstellung
findet seit April dieses Jahres in Genf statt und
ist ein Projekt, das «Stairs» genannt wird. Ich
beleuchte die ganze Stadt, die Kathedrale, die
Fontédne im See, das Opernhaus und das Kunst-
museum. Und es wurden hundert grosse Trep-
pen errichtet, eine Reminiszenz an DROWNING
BY NUMBERS. Jede von ihnen hat eine Aussichts-
plattform, die einen bestimmten Teil der Stadt
einrahmt. Manche der Aussichtspunkte sind
sehr touristisch, manche banal und manche
vielleicht gefdhrlich. Das Thema des Rahmens
war in meinen Filmen schon immer von zen-
traler Bedeutung, ich versuche zu reflektieren,
warum die bildende Kunst seit der Renaissance
so versessen darauf war, die Welt in einen

«Ich versuche zu
reflektieren,
warum die
bildende Kunst
seit der Re-
naissance so
versessen darauf
war, die Welt
in einen
Rahmen zu
zwingen.»

Rahmen zu zwangen. Im Theater entspricht
dies der Guckkastenbiihne. Die Rahmung
konstituierte im sechzehnten Jahrhundert die
Wahrheit, was von Anfang an auch fiir den
Film, wie das Fernsehen galt.

Mit dieser Ausstellung versuche ich, das
Konzept der Rahmung aus dem Kino heraus in
offentliche Raume, 6ffentliche Situationen zu
bringen. So kann sich, entgegen den Beschran-
kungen im Kino, vierundzwanzig Stunden lang
kontinuierlich die Situation verandern: man
konnte zum Beispiel an einem Tag einen Mann
sehen, der seinen Hund ausfiihrt, am nachsten
wie der Hund den Mann beisst, und am dritten
sogar, wie der Mann den Hund beisst.

Die zweite Ausstellung wird, verstreut
iiber Spanien, in Barcelona, Madrid und Bilbao
stattfinden. Es gilt, ein Publikum auf tausend
Sitzen zu versammeln, es wird an drei Abenden
drei Vorstellungen, um sechs, neun und zwolf
Uhr, geben, alle Sitze werden numeriert. Es geht
wieder sehr stark um die Zuschauer. Einer der
Sitze ist der Thron des spanischen Konigs, wei-
tere fiinf stehen im Fussballstadion von Real
Madrid, und da zeitlich alles genau festgelegt
ist, weiss jeder einzelne um sechs Uhr, dass er
Teil eines tausendkopfigen Publikums ist, ver-
teilt iber das ganze Land, das jedoch nicht
dasselbe Ereignis, sondern eine Serie von
Phanomenen betrachtet.

Die dritte Ausstellung wird wahrschein-
lich in Prag stattfinden und von Schauspielern
handeln, die folgende in Sidney vielleicht von
Souffleuren. Nach Ausstellungen in Warschau,
Peking und Tokio wird die letzte in Verbindung
mit dem Guggenheim Museum in New York im
Jahre 2000 stattfinden.

Die Motivation, die fiir mich hinter all
diesen Projekten steht, ist, die festgelegte Kino-
situation, in der der Zuschauer passiv im
Dunkeln sitzt und in eine Richtung guckt, um
ein illusionistisches Objekt auf einer flachen
Leinwand zu betrachten, zu tiberwinden. Ein
weiterer Grund ist, dass Film keine Materialitit
besitzt, ausserdem zwingt er den Zuschauer in
eine passive Situation, in der der Regisseur die
Zeit fiir ihn gestaltet, strukturiert.

rumsutLenin: Haben Sie jemals dartiber
nachgedacht, als Theater-Regisseur zu arbeiten?
Ihre Ausstellungen haben etwas Theaterhaftes,
in der Art von Robert Wilson, der in den sieb-
ziger Jahren ein Stiick inszenierte, das mehrere
Tage auf mehreren Hiigeln in der Wiiste
stattfand.

peTeR GREENAWAY Es ist interessant, dass Sie
gerade Robert Wilson ansprechen. Einer der
Komponisten, mit denen er zusammengearbei-
tet hat, ist der Hollander Luis Andersson, mit
dem zusammen ich zwei Fernsehfilme gemacht
habe. Und schon vor zwei Jahren hat uns die
Oper in Amsterdam angeboten, dort nachsten
Herbst eine Oper zu machen. Wir sind gerade in
der Planung. Im Moment ist es fiir mich also in
gewissem Sinne interessanter, Musik-Theater zu
machen.

Aber THE COOK, THE THIEF, HIS WIFE AND
HER LOVER wurde von einer New Yorker Thea-
tergruppe in ein Stiick umgearbeitet und wird
bald aufgefiihrt. Zudem hat Lee Strasberg mich
gefragt, ob ich Interesse hétte, eine Theater-
version von THE BABY OF MACON zu erarbeiten.
Ein schwieriges Unterfangen, denn, was soll ich
mit dem Baby tun, was mit der Kuh und was
mit dem Publikum? Ein paar sehr interessante
Losungen sind da moglich.
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«Die beiden

rossen Themen
ges zeitgendssi-
schen Kinos
sind Tod und
Sex, gerade im
letzten Jahr-
zehnt.»
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rumeuiLenin: Aber Lee Strasberg, Griinder
des Actor’s Studio, arbeitet doch sehr viel
psychologischer als Sie.

peTer GReeNaway Manche meiner Frustratio-
nen beziiglich der Moglichkeiten beim Film, wie
beim Theater, liegen, vereinfacht gesagt, in der
Dominanz einer Darstellungsweise begriindet,
die im wesentlichen mit Schauspielern und Text
arbeitet. Vielleicht wéare die Art, wie Robert
Wilson Musik-Theater inszeniert, ein Ausweg
aus dieser Sackgasse.

FILMBULLETIN [N PROSPERO’S BOOKS haben Sie
neue Technologien zur Nachbearbeitung
eingesetzt. Im neueren THE BABY OF MACON
haben Sie davon keinen Gebrauch gemacht.

PETER GREENAWAY [N THE BABY OF MACON haben
mich andere Fragestellungen beschiftigt. Doch
in AUGSBERGENFELD werde ich diese Technolo-
gien wieder nutzen. Der Film wird in Schwarz-
weiss und monochrom gedreht. Sein Thema ist,
dass Geschichte nicht existiert, sondern von den
Historikern konstruiert wird. Ubertragen auf
die Geschichte des Films, seine filmimmanenten
Moglichkeiten, wird die Frage behandelt, in
welcher Beziehung Vorder-, Mittel- und Hinter-
grund zueinander stehen. Um dies zu visuali-
sieren werden wir erneut die neuen Technolo-
gien zur filmischen Nachbearbeitung, also
HDTV und Paintbox-Verfahren, nutzen.

Ich beschiftige mich ebenfalls mit einem
Remake von THE FALLS. Dieser Film ist ein Ver-
zeichnis, eine Enzyklopédie. Ein deutscher
Produzent hat mir vorgeschlagen, sie mitttels
neuer Technologien zu aktualisieren. Doch
eigentlich habe ich mir schon damals fest vorge-
nommen, ein Remake von THE FALLS zu
machen, ich werde es jetzt sogar in Buchform

herausbringen, es ist also sogar ein drittes,
wenn nicht sogar viertes Remake vorstellbar.

rmeucLenin: Sie konnten es mit Hilfe eines
Computers machen ...

peter GrReeNnaway Wir wollen meinen neuen
Film AuGsBERGENFELD auch auf CD-ROM her-
ausbringen. Zudem planen wir eine Art dekon-
struierte Version von THE DRAUGHTSMAN’S
CONTRACT. Vor kurzer Zeit bekundete das Bri-
tish Film Institute Interesse an einer vierein-
halbstiindigen Version. Ich kénnte mir eher ein
Remake auf CD-ROM vorstellen, in dem Aus-
senaufnahmen, Material, das wir nicht benutzt
haben, Verweise auf den symbolischen Gehalt
von Friichten, literarische Verweise und rele-
vantes Hintergrundmaterial iiber ein Benutzer-
Menii zuganglich sind.

FmeutLenv. Worum wird es in AUGSBERGEN-
FELD, neben diesen formalen Fragestellungen,
gehen?

peTER GREENAWAY VOraussichtlich wird es
fiinfzehn Leichen geben und dreissig Schau-
spieler, die tiber flinfundsechzig Jahre alt sind.
Das zentrale Thema des Films wird Nekrophilie
sein.

Die Geschichte spielt 1628, vor dem Hin-
tergrund des Dreissigjahrigen Krieges, und
handelt von einem Anatom, der daran glaubt,
die menschliche Seele finden zu kénnen, da er
sie fiir ein physisches Objekt wie etwa die Leber
halt.

rumeuiteniv: Die Darstellung von Natur ist
in [hren Filmen gemiss Konzepten der Kunst-
geschichte strukturiert. Interessieren Sie sich
auch fiir aktuelle Formen, wie zum Beispiel
Land Art?

«Hierin liegt
auch die Bedeu-
tung des Ba-
rock, der, was
den Umgang
mit Details,
Dekorationen
und dem Licht
betrifft, um die
Zerstreuun

des Unglaubens
herum organi-
siert ist.»

peter Greenaway Sehr stark sogar. Ich war
noch auf der Kunsthochschule als dieses Phano-
men sehr populdr wurde. Leute wie Ian Hamil-
ton Finlay und Richard Long hielten dort
Vortrage. Ich selbst habe auch extravagante
Experimente tiber englische Landvermessung,
iiber das Begehren, ganz England auf einer
Landkarte darzustellen, gemacht. Die englische
Landkarte war das erste Kartensystem in ganz
Europa. In einem Gebiet in Wardour, es liegt in
der Nahe von Salisbury, habe ich sehr viel Zeit
verbracht, dort habe ich zum Beispiel winpows
gedreht. Wir haben herausgefunden, wo die
Rasterlinien, die sich quasi tiber die Landschaft
gelegt haben, entlanglaufen, und an deren
Schnittpunkten riesige Locher ausgehoben. In
diese Locher haben wir sehr grosse, alte
Kugellager versenkt, insgesamt etwa hundert
Stiick in einem Gebiet von ungefahr fiinf
Quadratmeilen. Wir hatten jedoch grosse
Probleme, weil einige der Punkte in Teichen,
auf Privatgrundstiicken oder unter dem
Asphalt lagen. Es war also absolut versteckte
Land Art.

FumeutLenv In Threm neuesten Film spielen
Sie mit Grenzen zwischen Theater und Film.
Gibt es fiir Sie eine Grenze der Darstellung?

peTer GReenaway Die beiden grossen Themen
des zeitgendssischen Kinos sind Tod und Sex,
gerade im letzten Jahrzehnt. Es ist ziemlich
offensichtlich, dass die Schauspieler nicht wirk-
lich sterben, die Représentation des Todes ist
dusserst irreguldr, aber gerade darin besteht die
grosse Dichotomie. In THE BABY OF MACON habe
ich diesen Sachverhalt bewusst ins Extrem ge-
steigert. Fiir mich ist der storendste Moment
dieses Filmes, wenn die Schauspielerin, die die
Tochter spielt, riickwérts aus ihrer Rolle aus-

steigt und somit als Schauspielerin wahrnehm-
bar wird. Aber sie ist selbstverstandlich weiter-
hin gezwungen zu spielen, sie ist gezwungen,
die Erniedrigung zu erleiden, sie spielt eine
Schauspielerin, die vergewaltigt wird. Die Fra-
ge ist, wie das Kino es fertigbringt, diese beiden
widerspriichlichen Haltungen die ganze Zeit
fiir uns aufrecht zu erhalten, den Unglauben zu
zerstreuen. Vergleichbar mit dem Katholizis-
mus, der ebenfalls eine Form ist, den Unglau-
ben zu zerstreuen. Hierin liegt auch die Bedeu-
tung des Barock, der, was den Umgang mit
Details, Dekorationen und dem Licht betrifft,
um die Zerstreuung des Unglaubens herum
organisiert ist. Nehmen Sie Berninis Brunnen in
Rom: eine Manifestation aller Moglichkeiten,
den Wunsch nach einem Wunder wiederherzu-
stellen. Das Kino schlagt den selben Weg ein.

rumsuctenn Thren Filmen liegen grossten-
teils hochgradig formalisierte Ordnungsraster
zugrunde.

pETER GREENAWAY Meine Auseinandersetzung
mit Gitterstrukturen und der Symmetrie ent-
springt allgemein einem Interesse an Formen
der Bild- und Raumorganisation. Meine Vor-
bilder sind vielmehr Piero della Francesca,
Nicolas Poussin und Piet Mondrian als, sagen
wir, Eugeéne Delacroix oder die Impressionisten.

Es gibt einen spezifischen Grund fiir die
Verwendung der Symmetrie in einem jeweiligen
Film. Sie spielte zum Beispiel IN THE BELLY OF
AN ARCHITECT eine grosse Rolle, da es grund-
legend um klassische und neoklassische Archi-
tektur, die in Rom allerorts anzutreffen ist, geht.
Deshalb basiert der gesamte Bildraum auf
einem Raster, einem Viereck, ausgenommen der
besondere Moment, in dem der Architekt stirbt
und eine massive und sehr starke, tiefe Diago-
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«Gibt es eine
wiinschenswerte
Ordnung?

Man soﬂte sich
gegen solch
eine Vorstellung
zur Wehr
setzen.»
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nale in den Bildraum zuriickkehrt. Sacha Vierny
und ich haben uns in THE BELLY OF AN ARCHI-
TECT mit dem Formalismus auf eine Art ausein-
andergesetzt, dass die Kameraarbeit darauf
bezogen sein sollte, als ware der Architekt, der
sich fiir Grundrisse und flache Fassaden inter-
essiert, der Kameramann, der gleichsam in sei-
nem Entwurf den Fortgang vorgibt. Dies stand
mit dem Subtext des klassischen und neoklas-
sischen faschistischen Gebrauchs der Ordnung,
welchen die Architektur Etienne-Louis Boullées
impliziert, in Beziehung.

rmeuieenin Ist auf der anderen Seite eine
ideale Ordnung denkbar?

peTer GReenaway Gibt es eine wiinschenswerte
Ordnung? Man sollte sich gegen solch eine Vor-
stellung zur Wehr setzen. In allen Filmen sind
Situationen und Grundannahmen gesetzt, die
sich dann als inaddquat erweisen, zerstort oder
umgestiirzt werden. Es gibt keinen Ausweg in
Richtung einer universellen Struktur, um sich
vor dem Verlangen nach starrer Disziplin zu
schiitzen. Gleichwohl sind alle Regeln und alle
Strukturen, seien sie lokale Phanomene oder
politische beziehungsweise religidse Struktu-
ren, einzig Konstruktionen.

rumsuLtenin: Wie gestaltet sich die Zusam-
menarbeit mit [hrem Kameramann Sacha Vier-
ny, welchen Anteil hat er an der Bildkompo-
sition?

peTer Greenaway Ich bin fiir die Bildkompo-
sition allein zustandig. Aber indem er genau
versteht, was im jeweiligen Moment vonnéten
ist, ist er eine grosse Hilfe, was die Akzentu-
ierung und die konkrete Organisation in bezug
auf die Ziele, die ich verfolge, betrifft. Seine
ausgesprochen 6konomische Arbeitsweise ver-

kiirzt erheblich die Zeit, die wir zur Einrichtung
einer Szene benétigen. Wofiir wir drei Stunden
brauchen, brauchte ein Team in Hollywood drei
Tage.

rumeuiteriv: Die Bildkomposition Threr
Filme organisiert sich tiber Zitationen aus dem
Fundus der Kunstgeschichte ...

peTer Greenaway Es gibt eine Menge direkter
Zitate, die wir bewusst herzustellen versuchten.
«Die Allegorie der Malerei» von Vermeer stellt
in A ZED AND TWO NOUGHTS eine Parallele zur
Kunst des Filmemachens dar. Godard meinte,
dass Vermeer der erste Cinematograph gewesen
ist, da er die Technik der camera obscura nutzte,
obgleich er sie nicht wirklich gebaut hat.

rmeuctenin: Ausserdem scheint der Einfluss
Georges de La Tours fiir Thre Filme von
Bedeutung zu sein ...

peter Greenaway Vielleicht sogar in grosserem
Masse als der von Michelangelo da Caravaggio;
La Tour hat viel von Caravaggio, von seiner
Periode. Die Malerei Caravaggios beschaftigt
sich in aussergewohnlichem Masse mit der
dramatischen Wirkung des Lichts, La Tours
Umgang damit ist viel weicher, in einem mehr
religiosen Sinn. Das Bild ist viel statischer, die
Figuren sind dicht gedréngt. Bei der Gestaltung
mehrerer Drehorte haben Sacha Vierny und mir
Gemalde von La Tour als Medium gedient.

Fiir meinen letzten Film spielte der vene-
zianische Maler Crevalcore eine grosse Rolle, er
arbeitete gegen 1450, es gibt nur sechs Bilder
von ihm. Der andere ist ein sehr eigenartiger,
ich glaube deutscher Maler, der nach Neapel
auswanderte, bekannt unter seinem italie-
nischen Namen Monsu Desiderio. Er malte
Innenansichten von Kirchen in einem ausge-

«Die Malerei
Caravaggios
beschdfgt;igt sich
in ausser-
gewohnlichem
Masse mit der
dramatischen
Wirkung des
Lichts.»

sprochen melodramatischen Stil. Ein Bild hat
den sehr modern klingenden Titel «Explosion in
einer Kirche». Etwas Ritselhaftes geschieht,
wodurch sich die ganze Kirche in den Bildraum
zerstreut. Und das Ganze ist in Form einer
Momentaufnahme dargestellt, lange bevor die
Fotografie die Momentaufnahme technisch
ermoglichte. Diese Bilder eroffnen sehr tiefe
Perspektiven, aber im Gegensatz zu hollan-
dischen Gemailden, die lichtdurchflutet sind
und dusserst rational erscheinen, bilden diese
sehr dunkle, enigmatische Flachen, einer
Substanz gleich, die ihre unterschiedlichsten
Wirkungen offenbart.

Vor etwa zwei Jahren, ich war gerade da-
bei, Material zu sammeln, erschien ein neues
Buch tber Desiderio. Es hiess, dass jeder, der an
Desiderio zweifle, vom Ungliick verfolgt wiir-
de. Ein Franzose schrieb diese Monographie,
und drei Tage nach der Publikation wurde er
auf den Champs-Elysées tiberfahren. Seine Frau
wurde sechs Wochen spiter in einem Taxi ver-
spottet, die Frau seines Verlegers hatte kurz
darauf eine Fehlgeburt und so weiter. Deshalb
sagte mir der Buchhdndler: «Sie sollten dieses
Buch nicht kaufen, es ist zu gefahrlich.» Es ist
inzwischen tiber ein Jahr her, dass ich es
gekauft habe.

FLmeuLLETIN N THE BABY OF MACON haben
Sie ausschliesslich orginale Barockkompositio-
nen verwendet. In Ihren vorhergehenden
Filmen haben Sie mit Michael Nyman zusam-
mengearbeitet, wobei dieser oftmals Barock-
komponisten zitierte. Worin besteht fiir Sie der
Unterschied zwischen diesen beiden Arten,
Musik in Filmen zu verwenden?

reTer Greenaway Ich habe einige Kenntnisse
iiber die Barockmusik gesammelt, teilweise mit

Hilfe Michael Nymans. Ich interessiere mich
jedoch ausserdem fiir das gesamte Phinomen
der spanischen Trommel und Orgel-Musik, die
dazu benutzt wurde, in Verbindung mit der
Kirche und dem Staat, Leute zu ermutigen, in
die Schlacht zu ziehen. Dieser Film war ur-
spriinglich als Oper geplant. Alle Charakteristi-
ka einer Oper sind anzutreffen: drei Akte, zwei
Chore, der Gebrauch des Dialoges als Rezitativ.
Die Musik in THE BABY OF MACON bewegt sich
vom Konversations-Dialog tiber den artifiziel-
len, theatralischen Dialog, eine Art beschworen-
der kirchlicher Verkiindigung, Formen der zere-
moniellen Litanei, den gestiitzten Gesang, der
in gewisser Weise ein Verweis auf die grie-
chisch-orthodoxe Kirche ist und viele andere
Formen hin zum vollen Orchestersatz. Der
grosse Umfang unterschiedlichster Formen auf
der Ebene des Tons fiihrt zu einer untereinan-
der kommunizierenden Musik. Ich glaube, dass
wenn ich mit einem Komponisten zusammen-
gearbeitet hitte, wére ich nicht in der Lage ge-
wesen, solch umfangreiche Méglichkeiten zu
haben, ausserdem wire es viel zu teuer ge-
worden. Der Hauptgrund war jedoch, indem
ich Frescobaldi und Monteverdi zitiere, zu den
Urspriingen der Opernform zuriickzukehren.

Das Gesprdch mit Peter Greenaway fiihrten
Torsten Beyer und Sabine Danek
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