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«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

WERKSTATT DER LEGENDEN

«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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WERKSTATT DER LEGENDEN

«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
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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

WERKSTATT DER LEGENDEN

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
ZU WYATT EARP (DAS

LEBEN EINER LEGEN-

DE):

Regie: Lawrence
Kasdan; Buch: Dan
Gordon, Lawrence
Kasdan; Kamera: Owen
Roizman, A.S.C.;
Schnitt: Carol Little-
ton, A.C.E; Produk-
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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