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Hundert Jahre Kino beinhalten beispielsweise fiinfzig
Spielfilme von Sir Alfred Hitchcock. Hundert Jahre Kino
beinhalten aber auch hundert Jahre nachdenken,
diskutieren, theoretisieren, schreiben tiber Film. 37 Jahre
davon war «Filmbulletin» daran beteiligt. 197 Hefte
wurden geplant, produziert und ausgeliefert.

Aus rund hundert «In eigener Sache» vier

recht zuféllig ausgewdhlte Zitate:

«Biiro de la Victorine: Nummer 94 scheint auf gutem
Weg, die Mitarbeiter sind im Element, die persénlichen
Probleme zéhlen nicht mehr: le bulletin régne — nous
espérons que le public aura autant de plaisir a “lire ce
numéro” que nous avons eu a le “tourner”.»

Dezember 1975, Heft 94

«Einmal mehr die alte Geschichte: dieser Ausgabe von
Filmbulletin liegt der griine Schein bei. Einmal mehr die
alte Geschichte, dass wir kein kommerzielles Unterneh-
men und deshalb umso mehr auf Thren guten Willen
angewiesen sind.»

April 1978, Heft 103

«Unser Titel behauptet kithn “Der Filmproduzent”. Wir
haben das Thema aufgegriffen: weil es in der Luft liegt.
Aus Freundeskreisen wuchsen Aktiengesellschaften.
Aus erfinderischen Improvisatoren wurden Berufsleute,
erfahrene Spezialisten. Die Budgets wurden grosser, die
Probleme damit nicht kleiner, die Herstellungsprozesse
arbeitsteiliger, neue/alte Funktionen wurden ins Leben
gerufen: es gibt wieder Produzenten.»

Januar 1982, Heft 123

| «Reden wir dennoch von Geld. Denn, um nicht von Geld

zu reden, dazu ist unser Abenteuer, eine Filmzeitschrift
zu machen, zu riskant.»
Dezember 1984, Heft 139

Hundert Jahre «Kino in Augenhdhe» kénnten es schon
noch werden.

Walt R. Vian
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Lee Strasberg
Drehbericht
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LAMERICA .................... von Gianni Amelio

m Dreissig Jahre
Solothurner Filmtage

REGIEHANDWERK  E¥]  «Ich kann nicht arbeiten,
wenn schlechte Laune herrscht»
Gesprich mit Istvdn Szabo
Kleine Filmographie

FILMFORUM 32} Die erste Vorstellung
THE THING CALLED LOVE ....... von Peter Bogdanovich
El  «Die Musik soll nicht das
ausdriicken, was in der Szene
zu sehen ist»
Gespriich mit Peter Bogdanovich

E] BULLETS OVER BROADWAY .. ... von Woody Allen
Bl aquizsHow .................. von Robert Redford
Bl MURIEL'S WEDDING ........... von P. ]. Hogan

RETROSPEKTIVE Hitchcock-Glossarium
Formen, Themen und Motive

100 JAHRE KINO B] schriftsteller im Kino

Titelblatt:
X Diane Wiest als Helen

Sinclair und John Cusack
als David Shayne in
BULLETS OVER BROADWAY
von Woody Allen
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Pro Filmbulletin

Bundesamt fiir Kultur

Sektion Film (EDI), Bern
Erziehungsdirektion

des Kantons Ziirich

KDW Konkordia Druck- und
Verlags-AG, Seuzach
R6ém.-kath. Zentralkommission
des Kantons Ziirich

Volkart Stiftung
Winterthur

«Pro Filmbulletin» erscheint re-

gelmissig und wird a jour gehalten.
_ Filmbulletin — Kino in Augenhohe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausga-
be von Filmbulletin wird von den
aufgefiihrten Institutionen, Firmen
oder Privatpersonen mit Betrdgen
von Franken 5000.- oder mehr unter-
stiitzt.

Obwohl wir optimistisch in die
Zukunft blicken, ist Filmbulletin auch
1995 auf weitere Mittel oder ehren-
amtliche Mitarbeit angewiesen.

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

Filmbulletin dankt Ihnen im Na-
men einer lebendigen Filmkultur fir
Ihr Engagement.
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LESERBRIEFE

Zuschriften

Sehr geehrter

Herr Kremski
mit meinem Kinokreis sah ich in
der letzten Woche hier in Bonn
DIE BARTHOLOMAUSNACHT. Die
Metzgerei am Anfang mit den
anschliessend herumliegenden,
fast nackten Leichen hat mich
so angewidert, dass ich fiir mich
beschlossen hatte, Chéreau fiir
meine Zukunft zu streichen.

Herr Thomas Kroll, der
sehr engagierte Leiter dieses
Kreises, gab uns anschliessend
Thre Besprechung dieses Films
im Filmbulletin vom September
1994, die ich noch in derselben
Nacht las. Ich traute meinen
Augen nicht. Dieser auf “sex
and crime + action” abgestellte
Anfang hatte mich also so
erbost, dass ich offensichtlich
nicht mehr bereit war, auch nur
noch einen Gedanken an dieses
“Machwerk” zu verschwenden,
zumal mich die wilden,
geschichtlichen Spekulationen
(fast Ihr Ausdruck) auch nicht
gerade animierten.

Ich mochte Thnen also fiir
Ihre Kritik danken und, falls Sie
Kontakt mit Herrn Chéreau
haben und meinen, er sei an der
Aufnahme seines Films bei
Ottilie Normalverbraucher
interessiert, dann lassen Sie ihn
bitte wissen, dass mich der
Geist bei Shakespeare auch bei
sehr handfesten Szenen erfreut,
ich solchen aber bei seinen an-
fanglichen Filmsequenzen ver-
misste. Vielmehr gewann ich
den Eindruck, dass er fiir den
heute so haufig gewiinschten
Adrenalin-Kick sorgen wollte.
Der sorgte dann bei mir fiir
nicht mehr gutwilliges Hin-
schauen.

Irgendetwas Positives war
komischerweise doch in mei-
nem Hinterkopf geblieben. Ihre
Kritik machte mir das dann
bewusst und vorstellbar. Aber
Hand aufs Herz, wie stehen Sie
zu dem Anfang?

Mit freundlichen Griissen
Gerda Kittel, Bonn

Fotoreportage
Bei dem abgebildeten Kino
handelt es sich um das erste
Ton-Film Kino Russlands, das
Kino Snanije in St. Petersburg.

Burkhard Walther
Stuttgart



Korrekte Darstellung
technischer Zusammen-
hidnge
Nachdem ich das Editorial im
neuesten Filmbulletin gelesen
haben, muss ich schreiben.

Warum publiziert die
Schweizer Presse immer noch
Unwahrheiten? Am 13. Februar
1895 lassen die Briider Lumieére
nicht ihren Kinematographen
patentieren, sondern einen
appareil déstiné a la prise de vues
chronophotographiques. Claude-
Antoine Lumiére, der Vater von
Auguste und Louis, hat das
Filmprojekt 1894 in die Familie
gebracht mit einem Stiick
Zelluloid, das ihm der exploitant
des Kinétoscope Edison in Paris
gab. Antoine nannte alle
Apparaturen, die Charles
Moisson, Chefmechaniker
seiner usine in Lyon, und
August & Louis bauten bezie-
hungsweise bauen liessen, Do-
mitor. Der Name Cinémato-
graphe gehért Léon-Guillaume
Boulys Apparat (welcher heute
noch existiert und funktioniert),
patentrechtlich geschiitzt ab
1892. Louis nannte die Sache im
Unrecht Cinématographe, weil
ihm Domitor nicht gefiel, wie er
sagte.

Die 6ffentlichen Vorstel-
lungen ab 28. Dezember 1895
haben nicht Auguste & Louis
organisiert. Es war ihr Vater,
der voll und ganz verantwort-
lich war fiir Paris. Am 28. De-
zember 1895 waren Louis und
Auguste nicht in Paris, sondern
in Lyon, weil sie sich um die
Fabrik zu kiimmern hatten.

Wichtiger als der Kampf
gegen den franzosischen Chau-
vinismus ist jedoch die korrekte
Darlegung der technischen Zu-
sammenhange. Noch niemand
hat zwingend und klar gezeigt,
wo die Grenze zwischen Chro-
nofotografie und Kinematogra-
fie ist. Das ist keine Spitzfindig-
keit, weil gerade die Tatsache,
dass die Erfindungen der
Chronofotografie nicht tiberlebt
haben, beweist, welche Grund-
aufgaben der Bewegungsdar-
stellung geldst sein miissen,
damit man von Kinematografie
sprechen kann.

Zumindest aus heutiger
Sicht ist ein Charakteristikum
der Kinematografie die beliebi-
ge Lange des Filmstreifens. Es
gdbe wohl keine Industrie, kei-
ne Filmfabrikation a la East-

man, Agfa, Perutz, Fuji, Ansco,
Du Pont, 3M, Gevaert, Schleuss-
ner, Tell (Burgdorf BE), Konica
oder Ilford, wiare man nicht
iiber eine Minute Filmldnge
hinausgekommen.

Die Familie Lumiére selbst
hat bis in den Ersten Weltkrieg
hinein Rohfilm im grossen Stil
fabriziert, und zwar Aufnahme-
material mit der Beschichtung
étiquette bleue auf franzosischer
Nitrozellulose. Die étiquette
blere bekamen Packungen mit
glasernen Fotoplatten fiir Auf-
nahmen 8 x 13 cm. Das war
schon ein Geschiéft, als Edison
noch am Glithlampenerfinden
war.

Die Kinematografie setzt
nach meiner Erkenntnis ent-
weder 1894 oder 1901 ein. 1894
hat Georges Demény seinen
Chronophotographe beisam-
men, gebaut und fertig paten-
tiert. Noch ist nicht geklart, ob
dieser réversible flimmerfreie
Projektion lieferte oder nicht.
Falls nicht, und das ldsst sich
nur durch Untersuchung von
Patentschriften und tiberleben-
den Apparaten feststellen, hat
Theodor Pétzold, ein Mechani-
ker in Berlin, mit Einfithrung
des Dreifliigelverschlusses am
Projektor die Sache vervollstédn-
digt. Die unentbehrlichen frei
schwingenden Filmschleifen hat
Eugéne Augustin Lausté 1895
erfunden und im Eidoloscope
der Familie Latham verewigt.

Der Domitor war ein appa-
reil réversible. Louis belichtete
mit ihm Negative und Kontakt-
positive. Weil der Erbauer des
Gerits, Jules Carpentier, Fein-
mechanikermeister in Paris,
selbst Patente auf die mehrfache
Unterbrechung des Lichtstrahls
in der Projektion besass, blieb
den Lumiére der Einfliigelver-
schluss, welcher lediglich dem
Zweck entsprechend ausge-
tauscht wurde, einmal fiir 170
Grad Offnung, einmal fiir 240
Grad. Wer Lumiéere-Filme flim-
merfrei prasentiert, iibt Ge-
schichtsklitterung, Falschung.
Im New York von 1896 sagte
man sich: «Let’s go to the
flicks.» Das exakt deshalb, weil
damals alle Filmvorfithrungen
flimmerten. Was nicht flimmer-
te, war der Kinetoskop Edison.
Der gehort aber ebenfalls in die
Chronofotografie und nicht in
die Kinematografie, weil das
gezeigte Positiv sich kontinuier-
lich am Betrachter vorbeibe-

wegt, wahrend die Verschluss-
6ffnung extrem klein ist. Ein
Laufbild ist nur mit Blick direkt
ins Licht hell genug und nie-
mals scharf.

Der Chronophotographe
von Demény ist mechanisch
allem anderen bis 1905 iiber-
legen. Sein Schldgerantrieb ist
heute noch verwendbar und
liefert, sauber gebaut und im
Betrieb gepflegt, ausgezeichnete
Resultate punkto Bildstand. Ich
wiirde mich als Kinounterneh-
mer nicht scheuen, neue Schla-
gerprojektoren einzusetzen,
jederzeit und sogar fiir 70-mm-
Kopien. Wer Deménys Kon-
struktion Schlechtes nachsagt,
kennt sie schlicht nicht.

1905 haben die Lumiere
ihren ganzen Filmplunder an
Charles Pathé verkauft. Ich
glaube, noch herausfinden zu
konnen, wer der Ingenieur war,
welcher fiir Pathé aus dem
Domitor den Pathé Industriel
machte, eine Kamera, mit der
Tausende von Filmen gedreht
wurden, unter vielem Mist auch
Dinge wie BIRTH OF A NATION.

Lausté & Dickson stellten
die Biograph Camera her, ein
Apparat, der zur Umgehung
der Edison-Patente in den Ver-
einigten Staaten das Rohmate-
rial bei der Aufnahme stanzte.
William Kennedy Laurie und
Antonia Dickson publizieren
1894 eine Sammlung von Er-
findungen aus dem Edison-Be-
trieb. 1895 verldsst Dickson den
tyrannischen Telegrafisten mit
allen Einzelheiten von Kineto-
graph (Kamera) und Kineto-
scope (Guckkasten) im Kopf. Er
hat das Zeug ja selber ent-
worfen.

Gaumont macht 1896 aus
Deménys Chrono die Grundlage
fur sein Imperium. Auf den
35-mm-Film sammeln sich die
Aktivitaten in Europa wegen
des formlich explodierenden
Filmexportes in die USA. Mélies
hat letztlich die Lumiére aus-
geschaltet mit seiner Star-Film,
die ab 1901 in New York eine
Filiale hatte. Bis 1915 waren
neun von zehn in den USA pro-
jizierten Filmen franzdsisch,
dargeboten mit Apparaten von
Charles Francis Jenkins, spate-
rer TV-Pionier, der Familie
Latham, Hermann Casler, um-
gebauten Domitoren und spéter
den Projektoren von Oskar
Messter und der Briider Pathé.

Die Lumieére lieferten ab 1897
einen besonderen Projektions-
apparat, der aber eben
flimmerte.

Zum Schluss eine kurze
Betrachtung der lebenden Bil-
der der Familie Skladanowsky.
Es stimmt nicht, dass sich Max
Skladanowsky einen unbehol-
fenen Mechanismus ausdachte.
Das Bioskop war ebenso nahe
an der Kinematografie dran wie
der Domitor. Die Bildfrequenz
war auch 16 je Sekunde. Der
Unterschied zwischen Louis
Lumiéres und Max Skladanow-
skys Erfindungen ist ein syste-
matischer. Wie noch heute
projizierte der Domitor die Ein-
zelbilder der Reihe nach. Im
Bioskop liefen zwei zu Endlos-
schleifen geschlossene Filme so,
dass abwechselnd vom einen
Band, das die ungeraden Bilder
(1,3,5,7 und so fort) enthielt,
auf das andere mit den geraden
(2,4, 6,8 und so weiter) geblen-
det wurde. Ein einziger Ver-
schluss 6ffnete das eine Objek-
tiv und schloss gleichzeitig das
andere, was zu vollkommen
flimmerfreier Darbietung mit
erst noch halbierter Filmschalt-
geschwindigkeit fithrte. Die
beiden Bander liefen also mit
acht Schritten pro Sekunde. In
dieser Gegeniiberstellung kom-
men das Simplex- und das eben
praktisch vergessene Duplex-
System zum Vorschein. Nach
dem Duplexverfahren sind in
den vergangenen hundert Jah-
ren immer wieder Erfindungen
getdtigt worden. Die Patent-
literatur gibt Auskunft.

In England hat sich der
Unternehmer Prestwich mit
einer Duplexkonstruktion von
Green alias Friese-Greene in die
Offentlichkeit begeben. Das war
1896, es wurde 60-mm-Film ver-
wendet, der Anfang der Road
Show mit Breitfilm, wie sie
Mike Todd alias Avrom Golden-
bogen (der dritte Ehemann von
Elizabeth Taylor), 1958 mit dem
Flugzeug todlich verunfallt,
1955 wieder auf die Beine ge-
stellt hat. Die Duplex-Filmkopie
nach Green hat die geraden
Bilder den ungeraden um den
drei- oder fiinffachen Film-
schritt versetzt einkopiert.
Daran ist sie zu erkennen. Mit
zwei Bandern macht man das
nicht mehr.

Simon Wyss

Geschiftsfiihrer
Kino Sputnik Liestal
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Mitmachen:

Von Newman bis Altman.

Die Forderung der kulturellen Vielfalt in der Schweiz ist uns

ein echtes Anliegen. Deshalb unterstiitzt die SBG Ideen, die

mit viel Engagement zum Gelingen gebracht werden. Wir
wiinschen Thnen viel Vergniigen.

Bankgesellschaft

Wir machen mit Schweizerische



KURZ BELICHTET

Lee Strasberg:
Ein Traum der
Leidenschaft

Ist es eine Autobiographie
oder keine? Der Abbildungsteil
in der Buchmitte illustriert ent-
scheidende Wegmarken aus
Leben und Werk Lee Strasbergs;
der Waschzettel indes muss die
biographischen Eckdaten lie-
fern, das Buch selbst tut es
nicht. Das versteht sich viel-
mehr als eine Entwicklungsge-
schichte des Lebenswerks des
Schauspiellehrers: der “Me-
thode”. Sein Name ist synonym
mit diesem Schauspielstil, den
er in den dreissiger Jahren zu-
sammen mit Cheryl Crawford,
Harold Clurman, Elia Kazan
und anderen entwickelte und
nach dem Zweiten Weltkrieg im
Actor’s Studio bis zu seinem Tod
1982 fortfiihrte. Ein erstaunlich
unaufgeregter, gar nicht defen-
siver Rechenschaftsbericht — an-
gesichts der Angriffe und Kon-
troversen, die die “Methode”
auch heute noch auslost; ein
Vermaichtnis, geschrieben im
Bewusstsein der eigenen Lei-
stungen, dem Anteil an «den
wichtigsten Neuerungen der
Schauspielkunst und Theaterar-
beit». Also doch eine Autobio-
graphie? Nein, eher ein selbst-
errichtetes Denkmal, das auch
als Lehrbuch funktioniert.

Das klingt in der verkiir-
zenden Beschreibung anmas-
sender, als es sich liest. Sehr
lebendig und anschaulich reka-
pituliert Strasberg die Bildungs-
abenteuer seiner Jugend, die
Theaterabende, in denen er die
Duse, Jacob Ben-Ami und
Jeanne Eagels auf der Biihne
erlebte und eine erste Ahnung
davon bekam, dass ein Schau-
spieler nicht einfach nur seine
Rolle umreisst, sondern sich mit
aller Intensitdt auf die Gefiihls-
regungen seiner Figur einlassen
kann. Der junge Lee war damals
noch weit davon entfernt, eine
eigene Berufung fiirs Theater in
sich zu spiiren, aber einige Fra-
gen liessen ihn dennoch nicht
los: Warum sind grossartige
Schauspieler nicht bei jeder
Auffiihrung gleich gut? Gibt es
keine Inspirationsquelle, die es
einem Schauspieler erméglicht,
seine Rolle nicht nur beim er-
sten Spielen zu durchleben,
sondern vielmehr auch danach
immer aufs neue glaubwiirdig
die «Illusion des ersten Mals»
zu erzeugen? Strasberg begibt
sich auf eine four d’horizon der
Schauspieltheorien seit dem
achtzehnten Jahrhundert (ge-
nauer: seit Diderot), ausgehend
vom Konflikt zwischen “Er-
leben” und “dusserlichem

Spielen”. Bei Stanislawski
findet er die Grundlagen einer
Methode der Kreativitat, bei
Craig weitere Anregungen, bei
Brecht iiberraschenden Zu-
spruch und in dem Stanislaw-
ski-Schiiler Richard Boleslawski
schliesslich einen entscheiden-
den Lehrmeister, der ihm
versichert, dass jedes Gefiihl
auf der Biihne aufgebaut und
eingeiibt werden kann.

In der “Methode” versuchte
Strasberg Verfahren zu ent-
wickeln, damit ein Schauspieler
wirklich empfinden und zu-
gleich in volliger Selbstbeherr-
schung auf der Biihne agieren,
gleichsam das Impulsive kon-
trollieren und strukturieren
kann. Basierend auf den Ent-
deckungen Stanislawskis ent-
wickelte er ein Ubungspro-
gramm, mit dessen Hilfe sich
der Schauspieler in einer nicht
existierenden Realitédt, eben der
Bithnenrealitdt, zurechtfinden
soll, mit dessen Hilfe er Fertig-
keiten entwickelt, um auf ima-
gindre Stimuli zu reagieren.
Korperliche Entspannung, Kon-
zentration, das Training des
Wahrnehmungsgedachtnisses
sind die ersten Schritte, um zu
einem schopferischen Selbstge-
fiihl zu gelangen. Ziel ist es da-
bei, einen solchen Grad der
Konzentration zu erreichen,
dass man in der Offentlichkeit —
vor dem Publikum, vor den
Mitspielern — zum privaten,
intimen “Moment” findet.

In seinen Buch «Acting in’
the Cinema» vergleicht James
Naremore diesen Prozess mit
dem Héauten einer Zwiebel:
Schicht um Schicht wird abge-
tragen, bis man am Ende echte
Tranen vergiesst. Das “affekti-
ve”, das “Gefiihlsgedachtnis”
bildet das Zentrum der Stras-
bergschen Lehre und ist zu-
gleich ihr heikelster, umstritten-
ster Punkt. Die Ndhe zur
Psychoanalyse mag durchaus
die Popularitdt der “Methode”
als Zeitstromung der US-Nach-
kriegsjahre erkldren; Strasberg
bestreitet in seinem Buch, dass
er sich fiir die emotionalen
Erlebnisse, gar die Traumata
seiner Schiiler interessiere, er
umkreise diese vielmehr, er-
frage Einzelheiten, Situations-
details, um die Erinnerung sei-
ner Schiiler anzuregen.
Immerhin brachten ihm seine
quasi psychoanalytischen
Probentechniken beinahe den
Status eines Gurus ein, eines
Therapeuten und Philosophen.
Nicht zufillig begab sich der

wehrloseste aller Hollywood-
stars, Marilyn Monroe, zeitwei-
lig unter seine Fittiche. Uber-
haupt sind es die Filmschau-
spieler, die Strasbergs Nach-
ruhm sichern. Seit seiner Griin-
dung ist das Actor’s Studio zu
einer rechten Star-Schmiede
geworden: James Dean, Paul
Newman, Jack Nicholson, Al
Pacino und Harvey Keitel zdh-
len zu seinen berithmtesten
Alumni. (Marlon Brando, der
Vorzeige-method-actor der fiinf-
ziger Jahre, war librigens nicht
Strasbergs, sondern Stella Ad-
lers Schiiler.) Diese Situation
entbehrt nicht der Ironie, denn
gerade auf der Leinwand offen-
baren sich die Missverstandnis-
se, Widerspriiche und Fehlbar-
keiten der method. Stanislawski
befiirchtete seinerzeit, sein Sy-
stem konne womdglich nur im
Rahmen des modernen, natura-
listischen Dramas funktionie-
ren. Die Methode taugt im Kino
vornehmlich, wenn nicht gar
ausschliesslich, fiir einen tber-
hohten Realismus; die klassi-
schen method actors verkorper-
ten zumeist faszinierende Neu-
rotiker und entwickelten dabei
eine Intensitat, die sich mittler-
weile, so scheint es mir, nur
noch im exzessiven Agieren er-
reichen lasst. Stanislawski
wiinschte sich, dass die schau-
spielerische Arbeit auf der
Biihne unsichtbar bleiben solle,
der Ausdruck sollte Vorrang
vor der Rhetorik haben. Doch
genau letztere ist es, die die
Kamera einfangt. Die Idee der
Methode ist es, zur Essenz einer
Situation zu finden; die Epigo-
nen des Stils (man schaue sich
nur noch einmal die letzten Fil-
me Abel Ferraras an, oder etwa
RESERVOIR DOGS) befleissigen
sich indes eines hysterischen
Pointilismus, bei dem Natura-
lismen en gros aus ihnen hervor-
brechen. Den Konflikt zwischen
“Erleben” und “dusserlichem
Spielen” hat die Methode kei-
neswegs gelost, hat sich im Ge-
genteil heillos in ihn verstrickt.
Denn wie kann ich einem
Schauspieler glauben, der mir
unentwegt die Virtuositat
seines Spiels vor Augen fiihrt?

Gerhard Midding

Lee Strasberg: Ein Traum der
Leidenschaft (A Dream of
Passion). Die Entwicklung der
“Methode”. Vorwort von
George Tabori. Miinchen, Schir-
mer-Mosel, 1988. 248 Seiten,
36 Abbildungen
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LIEBE LUGEN
Drehtag am
Zurichsee

Ein sonniger November-
morgen am Zirichsee. Auf der
menschenleeren Seepromenade
am rechten Seeufer halt auf der
Hohe der Klausstrasse ein
Kleinbus. Kamera-Assistent
Christian Iseli und Kamerasta-
giaire Steff Bossert steigen aus.
Die beiden laden die Ausrii-
stung fiir LIEBE LUGEN aus, den
ersten abendfiillenden Spielfilm
von Christof Schertenleib. Steff
Bossert setzt sich im Bus an ein
Tischchen und bereitet die Ka-
mera vor. In der Nahe parkieren
jetzt zwei Personenwagen mit
Christof Schertenleib, den
Schauspielern und dem Rest der
Equipe.

Schon der bescheidene Wa-
genpark deutet an: hier handelt
es sich um eine Kleinproduk-
tion. Produktionsleiter Christof
Stillhard von der Fama Film AG
meint, LIEBE LUGEN sei ein Low-
low-Budget-Film — gefordert
von Stadt und Kanton Bern,
Fernsehen DRS und Bund. Mit
dem Minimalbudget von
930 000 Franken lasst sich nur
arbeiten, weil die ganze Equipe
hoch motiviert ist, auf einen
Teil ihres Lohnes verzichtet und
alle tiberall mit anpacken.

Auf einer Sitzbank errichtet
Aufnahmeleiter Pepo Wirthen-
sohn eine Kaffee- und Imbiss-
station. Daneben sitzt Tonmann
Andreas Litmanowitsch, der seine
DAT-Ausriistung selber vorbe-
reitet, da er ohne Assistenten
arbeitet. Unterdessen sucht der
Regisseur mit dem Kamera-
mann Hansueli Schenkel nach
moglichen Kamerastandorten.

LIEBE LUGEN ist eine All-
tagskomodie, die zeigen will,
wie sich vier Menschen mit
“gelogener Liebe” und anderen
Liigen durchs Leben schum-
meln. In einem Sprachkurs in
Italien lernen sie sich kennen
und verfangen sich bald einmal
in einem Beziehungsgewirr:
Barbara, die zukiinftige Frau
Doktor aus Wien, Beatrice, die
Logopédin aus den Osterreichi-
schen Alpen, Bruno, der Berner
Sekundarlehrer, und Max, ein

Schnorrer, der mal hier, mal
dort wohnt. Die Rolle von
Bruno hat der Berner Max
Gertsch iibernommen, die Ziir-
cherin Barbara Peter spielt die
Rolle der Sozialpddagogin
Claudia. Sie ist Brunos Freun-
din und die Mutter der gemein-
samen Tochter Lena.

In der ersten Einstellung,
die heute gedreht wird, will
sich Claudia mit Bruno ausspre-
chen, denn sie ist mit dem
Arrangement der Wochenend-
beziehung nicht mehr zufrie-
den. Bruno will ihr aber nicht
zuhoren und wendet sich der
kleinen Lena zu.

Wihrend die Kameraequipe
mit ihren Vorbereitungen be-
schiftigt ist, iiben die beiden
Schauspieler die Szene bereits

ohne Regisseur. Dann spielen
sie vor der Kamera, ohne dass
gedreht wird, wahrend Hans-
ueli Schenkel mit Christof
Schertenleib den Ablauf und die
Kamerabewegungen festlegt,
die Assistenten die Scharfe-
Ebenen bestimmen und die ver-
schiedenen Positionen der
Schauspieler mit Klebband
markieren.

Die Stimmung ist ruhig und
konzentriert. Christof Scherten-
leib geht zu den Schauspielern
hin und erklart ihnen die Ein-

stellung, macht ihnen Vorschla-
ge oder hort sich ihre Ideen an.
Im Gespréach zwischen Regis-
seur und Darstellern werden
vor allem beim Dialog kleine
Anpassungen vorgenommen.
Nach ein paar “trockenen”
Durchgédngen sind Kameraleute
und Schauspieler fiir die Auf-
nahme bereit, ausser der vier-
jahrigen Milana, welche die
Lena spielt. Milana ist miide
und quengelig. Kein Wunder:
das Kind hat schon einige an-
strengende Drehtage hinter
sich. Dank der Geduld aller
Beteiligten spielt sie ihre Rolle
schliesslich aber doch noch
befriedigend.

Ein Stiick seeabwarts wird
eine zweite, kiirzere Einstellung
gedreht. Da die Filmausriistung

nicht viel umfangreicher als bei
einem Dokumentarfilm ist, be-
ansprucht das Ab- und Aufbau-
en nicht viel Zeit. Auch diese
Einstellung muss ein paar mal
wiederholt werden. Zunéchst
tibertont Hundegebell die Dia-
loge, und als sich die Hunde
verzogen haben, stort ein Flug-
zeug die Aufnahme. Beim
ndchsten Versuch ist ein Zug,
dessen Rattern der Wind vom
anderen Seeufer hertibertrégt,
zu horen, und der Ton ist
wieder nicht zu gebrauchen.

Am Nachmittag geht die
Equipe nach einem spaten Mit-
tagessen an den See zuriick.
Barbara Peter und Max Gertsch
sind fiir heute fertig. Dafiir
erscheinen Katharina Schneebeli
und Elisabeth Menke am Dreh-
platz. Im Film heissen sie Bea-
trice und Nora und sind inein-
ander verliebt. Zuerst wird eine
Einstellung gedreht, in der die
beiden stumm dem See entlang
spazieren. Dann wird bis zum
Einbruch der Dunkelheit gewar-
tet. Sobald es dunkel ist, stellt
die Kameraequipe Scheinwerfer
auf. Fiir die nachste Einstellung
setzen sich die Schauspielerin-
nen auf ein Mduerchen am See.
Es ist kalt. Sie tiben ihren Dia-
log, proben verschiedene Va-
rianten, bis Christof Scherten-
leib zufrieden ist. Hansueli
Schenkel und seine Assistenten
haben unterdessen Zeit, Licht
und Kamera optimal einzurich-
ten. Kamera ab. Elisabeth Menke
und Katharina Schneebeli spie-
len perfekt. Doch leider kom-
men die Decken ins Bild, die sie
sich der Kilte wegen tiber die
Beine gelegt haben. Noch ein
Take. Plotzlich kommt Rauch
vor die Kamera, weil direkt am
See ein Mann an einem Feuer-
chen eine Wurst brit. Trotz der
Kélte muss die Einstellung
nocheinmal wiederholt werden.
Dann bricht Christof Scherten-
leib die Dreharbeiten aus Riick-
sicht auf die frierenden Schau-
spielerinnen fiir heute ab. Alle
helfen mit, das Material im
Kleinbus zu verstauen, und der
Produktionsleiter verteilt die
Zeitpldne flir den morgigen
Drehtag.

Die Dreharbeiten zu LIEBE
LUGEN begannen am 21. Sep-
tember in Osterreich. Sie fanden
in Wien, der oberdsterreichi-
schen Provinz und in den vor-
albergischen Alpen statt. Vom
13. bis zum 26. November wur-
de in der Schweiz gedreht,
hauptsdchlich in Bern. Daneben
je zwei Tage in Ziirich und am
Neuenburgersee. LIEBE LUGEN
ist eine Super 16 mm-Produk-
tion, fiir die Kinoauswertung
wird sie auf 35 mm “aufgebla-
sen”. Im Moment schneidet
Christof Schertenleib den Film.
Der Kinostart ist auf den Spat-
sommer 1995 geplant.

Jan Christian Derrer

FILMBULLETIN 1.895 n



Cinemusic-Festival

Das internationale Festival
fiir Musik und Film Cinemusic
Gstaad-Saanenland will gemass
seiner Festivalphilosophie
durch Einzigartigkeit beste-
chen, indem es «die thematische
Ausrichtung klar und mutig auf
den Bereich Filmmusik/Musik-
film legt» und somit unter den
bestehenden Filmfestivals eine
Nische gefunden habe; dem
Grundsatz von Qualitédt vor
Quantitdt folgen und kein Mas-
senanlass, sondern ein Festival
mit “Boutique-Charakter” sein
will; eine wohltuende Symbiose
zwischen Kunst, Natur und
Mensch anstrebe und «die mit
Gstaad verbundenen Person-
lichkeiten des Films in das
Festival einbezieht». Vom 3. bis
11. Médrz wird dieses ehrgeizige
Konzept mit einem attraktiven
und reichhaltigen Programm
zum erstenmal umgesetzt.

Eroffnet wird das Festival
mit METROPOLIS von Fritz Lang,
das Radio Sinfonieorchester
Basel unter der Leitung von
Armin Brunner wird den
Stummfilmklassiker mit einer
fiir ihn neu konzipierten Musik
live begleiten.

Mit Elmer Bernstein, David
Raksin und Toru Takemitsu sind
drei illustre Filmkomponisten
eingeladen worden. Sie werden
jeweils um 11.00 Uhr morgens
in Filmportrats vorgestellt und
stehen nachher zu Gespriachen
zur Verfligung. Jeweils um
18.30 Uhr sind Filme mit ihrer
Musik zu sehen. Prominent ver-
treten ist der Japaner Takemit-
su, er hat rund neunzig Filme
vertont — darunter Werke aller
wichtigen japanischen Re-
gisseure, von Hiroshi Teshiga-
hara, Masaki Kobayashi bis zu
Akira Kurosawa und Nagisa
Oshima - und wird in einem
Special eigene Kompositionen
und Kurzfilme vorstellen.

Weitere Specials bestreiten
Dieter Meier, der unter anderem
Ausziige aus seinem Kinofilm
ONCE UPON A DREAM zeigt, Ben
Weisman, der die meisten Songs
der Elvis-Presley-Filme ge-
schrieben hat, und der Jazz-Pia-
nist Jay McShann. Jeweils um
14.00 Uhr werden Filmmusik-
Klassiker, etwa sous LES TOITS
DE PARIS, DIE DREIGROSCHEN-
OPER oder ALEXANDER NEWSKI,
vorgestellt, die Nachtschiene
um 23.00 Uhr ist Kultfilmen wie
STOP MAKING SENSE, STEP
ACROSS THE BORDER oder PINK
FLOYD THE WALL vorbehalten.
Auch an die Kinder ist mit
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Cinemusic for kids jeweils um
16.00 Uhr gedacht.

Seinen Abschluss findet das
Festival in einer Gala-Nacht, in
deren Verlauf der Cinemusic-
Award an Elmer Bernstein iiber-
geben wird. Diese Auszeich-
nung fiir ein Lebenswerk ist mit
einem Stipendium an einen
jungen Filmmusikkomponisten
oder Interpreten verbunden.
Der Preistriager wird den
Stipendiaten bestimmen, das
Geld fiir diese Henry-Mancini-
Fellowship stammt aus einem
Fonds, den Henri Mancini noch
kurz vor seinem Tod fiir diesen
Zweck bestimmt hat.
Informationen bei: Cinemusic
Gstaad-Saanenland, Chalet Rialto,
Postfach 334, 3780 Gstaad, Tel.
030-8 83 23, Fax 030-4 61 71

Hitchcock-

Retrospektive

Im Filmpodium der Stadt
Ziirich sind bis Ende Marz (fast)
alle Filme des Altmeisters des
Thrillers zu sehen. Bis Ende
Januar werden noch seine briti-
schen Produktionen gezeigt;
danach folgen die der Holly-
woodjahre. Das Programm ist
auch in der Cinémathéque in
Lausanne zu geniessen.

Dokumentarfilmzeit

3sat, der Fernsehkanal fiir
Besonderes und Innovatives,
pflegt seit langerem eine Doku-
mentarfilmschiene. Jeden Sonn-
tagabend zu guter Sendezeit
stehen Filme im Zentrum, die
den Spuren der Wirklichkeit
nachgehen, sich mit offenem
Blick, Mut zur Dauer und Ruhe
auf den Alltag einlassen. An-
stelle verhackstiickter oder
magazinisierter Realitat finden
sich Dokumente, die sich stan-
dardisierten Erzahlmustern
verweigern und so zur
gespannten Aufmerksamkeit
zwingen.

Ab Januar bis Juni bietet
sich nun die Chance, in der vom
WDR Kéln produzierten Sende-
reihe «Dokumentarisch arbeiten»
Dokumentaristen im Gesprach
kennenzulernen. Christoph
Hiibner und Gabriele Voss, eben-
falls innovative Dokumentar-
filmer (VAN GOGH - DER WEG
NACH COURRIERES), unterhalten
sich mit sechs renommierten
europdischen Dokumentarfil-
mern iiber Arbeitsweisen, Stoff-
suche, formale und inhaltliche
Probleme, Distanz und Enga-
gement. Die einstiindigen Ge-

sprache werden jeweils von
charakteristischen Beispielen
aus dem Schaffen der Befragten
begleitet. Vorgestellt werden
nach Peter Nestler (17.1.) der
Lette Herz Frank (So 5. 2., 22.05
Uhr) mit ES WAREN EINMAL
SIEBEN SIMEONS (Fr 3.2., 22.55
Uhr) und DAS LETZTE GERICHT
(S0 5.2., 21.00 Uhr); Volker Koepp
(S0 19.3., 22.35 Uhr) mit MARKI-
SCHE GESELLSCHAFT MBH (S0
19.3., 21.25 Uhr); der Niederlan-
der Johan van der Keuken (So 9.4.,
22.00 Uhr) mit BEWEGTES BLECH
(Fr 7.4.,23.00 Uhr) und zwei
halbstiindigen Dokumentarfil-
men (So 9.4., 21.00 Uhr); Klaus
Wildenhahn (So 7.5., 22.15 Uhr,
Filme noch offen) und Richard
Dindo (So 11.6.,22.00 Uhr) mit
voraussichtlich MAXx FRISCH
JOURNAL I-111. Die vollstdndigen
Gespriche sollen nach Ab-
schluss der Reihe auch inklu-
sive nichtgesendeter Teile
publiziert werden.

Wird Essen

eine Kinoprovinz?

Schlecht steht es um das
Kino im deutschen Essen. Die
Ufa plant, bis Ende 1995 ihre
neun Kinos zu schliessen, was
zu einer weiteren Verodung der
Innenstadt fithren wiirde. Sogar
der grosste Kinosaal Deutsch-
lands, die Lichtburg, ist von der
Schliessung bedroht. Das kino-
architektonisch interessante
und daher unter Denkmal-
schutz stehende Lichtburg-Ge-
baude befindet sich im Besitz
der Stadt. Diese will es fiir 30
Millionen Mark verkaufen, die
Ufa bietet 20 Millionen Mark. So
wie es im Moment aussieht, ist
die Stadt nicht daran interes-
siert, dass im Gebdude weiter-
hin ein Kino gefiithrt wird — und
dies, obwohl das Gebédude ur-
spriinglich als Kino gebaut wur-
de. Sie ist namlich nicht einmal
mehr bereit, fiir das kommunale
Kino an der Volkshochschule
(VHS) die jahrlichen Personal-
kosten und das bescheidene
Jahresbudget in der Hohe von
20 000 Mark zu tibernehmen.
Zwar hat sich die Stadtregie-
rung 1988 verpflichtet, die
Kinoarbeit in Form von Forde-
rung und Darbietung pidago-
gisch bedeutsamer Filme zu
unterstiitzen. Sie ist jetzt jedoch
der Meinung, die Unterstiit-
zung sei freiwillig.

Eigentlich plante Werner
Biedermann, der Leiter des VHS-
Kinos, fiir Januar eine Filmreihe
zum Thema «Hundert Jahre
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Kino». Fiir Februar stand

eine Veranstaltung iiber die
Geschichte der Filmzensur in
Deutschland auf dem Pro-
gramm. Daraus wird nun
nichts, denn die Essener Stadt-
verwaltung bewilligte fiir
Januar und Februar zusammen
ganze 2000 Mark fiir Verleih-
gebiithren und 1000 Mark fiir
den Filmvorfiihrer. Das Kino
kann deshalb nur noch einmal
pro Woche geoffnet werden,
statt wie bisher zweimal. Dass
im letzten Jahr 4000 Filmfreun-
de das anspruchsvoll program-
mierte Kino besuchten, scheint
die Essener Kulturbeamten
nicht zu beeindrucken. Dank
dem Entgegenkommen von Ver-
leihern gelang es mit Ach und
Krach, fiir Januar und Februar
ein Programm zusammenzu-
wiirfeln. Voraussichtlich muss
das Kino aber im Mirz seine
Tiren flir immer schliessen.
Anscheinend missversteht die
Essener Stadtregierung das
Jubildum «Hundert Jahre Kino»
im Sinne von «Hundert Jahre
Kino sind genug».

Filmapparate in Museen

Zum hundertjdhrigen Jubi-
laum des Kinos wird vor allem
von Filmen gesprochen. Die
Entwicklung der Verfahren zur
Filmaufnahme und Filmprojek-
tion findet hingegen keine
grosse Beachtung. Das ist ver-
standlich, denn es gehort zum
Grundprinzip der Kino-Illusion,
dem Publikum die Technik hin-
ter der Traumwelt zu verheim-
lichen. Die Vorldufer des Kinos
erzédhlen einiges iiber die Sehn-
sucht der Menschen nach der
Welt der bewegten Bilder.

Schon die Hohlenbewohner
malten Bilder von eigentiimli-
cher Dynamik an die Felswan-
de. Die alten Chinesen kannten
bereits die Schattenprojektion,
ein einfacher Vorldufer der
heutigen Projektionstechnik:
Die Zuschauer sassen vor einer
teildurchldssigen Stoffwand,
auf die von hinten Schatten
projiziert wurden. Im siebzehn-
ten Jahrhundert entstand die
Zauberlaterne (Laterna magica).
Sie enthdlt die Grundelemente
der modernen Bildprojektion.
Mit Hilfe einer Lichtquelle (zum
Beispiel einer Kerze oder einem
Talglicht) und eines Linsen-
systems wurde ein Bild pro-
jiziert.

In Ziirich Neu-Affoltern ist
es moglich, Zauberlaternen-
Vorfithrungen zu erleben. Im

Keller eines unscheinbaren
Mehrfamilienhauses hat der
Sammler Alfred Bolliger ein win-
ziges Kinomuseum eingerichtet.
Auf 80m? présentiert er das
Ergebnis seiner Sammelleiden-
schaft. Zu sehen sind - neben
110 Zauberlaternen — Kinemato-
graphen, Zootrope, Praxinosco-
pe und Schmalfilmprojektoren
(16mm, Normal 8 und Super 8).
Die Sammlung gibt einen guten
Einblick in die Entwicklung der
Projektionstechniken, angefan-
gen bei der Zauberlaterne iiber
Apparate aus der Vorkinozeit
bis zu den heute bekannten
Projektionssystemen. Seit bald
zwei Jahren fithrt Alfred Bolli-
ger das Museum zusammen mit
seiner Frau Heidi. Nach Voran-
meldung empfangen sie in fa-
milidrer Atmosphédre Gruppen
bis zu zehn Personen zu einer
Reise in die Kinovergangenheit.
Ende November 1995 wird
im Bieler Museum Neuhaus die
«Cinécollection» erdffnet. In
einem grosseren Rahmen gibt
sie Einblick in die Kinoge-
schichte. Die Apparate und
Dokumente decken die Zeit von
1560 bis 1950 ab. Schwerpunkte
der Cinécollection sind Zauber-
laternen, Apparate aus der Vor-
kinozeit, Kameras, Projektoren
und Amateurausriistungen.
Leiter ist William Piasio. Die
Stadt Biel hat seine 1500 Objekte
umfassende Sammlung gekauft
und die Rdumlichkeiten zur
Verfiigung gestellt.
Sammlung Alfred Bolliger, Wehn-
talerstrasse 525, 8046 Ziirich,
Tel 01-371 26 53, Besuch nur nach
Voranmeldung
Cinécollection William Piasio,
Fondation Neuhaus, Promenade de
la Suze 26, 2502 Biel-Bienne,
Tel. 032-22 55 83/22 45 55,
Eroffnung Ende November 1995

Das Filmplakat

Frank Kafka schrieb 1913 in
einem Brief an Felice: «... wenn
ich auch selbst nur sehr selten
ins Kinematographentheater
gehe, so weiss ich doch mei-
stens fast alle Wochenprogram-
me aller Kinematographen aus-
wendig. Meine Zerstreutheit,
mein Vergniigungsbediirfnis
sdttigt sich an den Plakaten von
meinem gewohnlichen inner-
lichsten Unbehagen, von diesem
Gefiihl des ewig Provisorischen
ruhe ich mich vor den Plakaten
aus, immer wenn ich von den
Sommerfrischen, die ja doch
schliesslich unbefriedigend aus-
gegangen waren, in die Stadt

zuriickkam, hatte ich eine Gier
nach den Plakaten und von der
Elektrischen, mit der ich nach
Hause fuhr, las ich im Fluge,
bruchstiickweise, angestrengt
die Plakate ab, an denen wir
voriiberfuhren.»

Das Museum fiir Gestal-
tung in Ziirich zeigt ab 8. Marz
bis 30. April eine Sonderausstel-
lung zum Filmplakat. Zur Aus-
stellung erscheint ein von Wolf-
gang Beilenhoff und Martin
Heller herausgegebener
Katalog.

Museum fiir Gestaltung, Ausstel-
lungsstrasse 60, 8005 Ziirich,
Tel. 01-446 22 11

Filmmelodien

Die Winterthurer Symphoni-
ker unter der Leitung von Felix
Reolon spielen in ihrem aktuel-
len Programm Filmmelodien
von Erich W. Korngold, Arthur
Honegger, John Williams, Wil-
liam Walton, Samuel Barber,
John Williams, Maurice Jarre,
Max Steiner und ein Potpourri
aus den James-Bond-Filmen.
Die Konzerte werden von Ettore
Cella kommentiert.
Auffiihrungen: Biilach (28.1.,
20.00 Uhr, Aula der Kantonsschu-
le); Winterthur (29.1.,17.00 Uhr,
Stadthaussaal)

Medienpiddagogik

Die Projektgruppe Medien
der Zentralstelle fiir Lehrerin-
nen- und Lehrerfortbildung des
Kantons Bern hat einen hervor-
ragend gestalteten Leitfaden fiir
den Filmunterricht herausgege-
ben. «Schule macht Film — Film
macht Schule» vermittelt Lehrern
und Kursleitern die Wissens-
grundlage der Filmgeschichte
und Filmanalyse. Den Autoren
geht es dabei nicht um eine
strikte Unterrichtsanleitung, sie
sehen ihren Leitfaden als An-
regung zur Gestaltung des Un-
terrichts. Am Herzen liegt ihnen
besonders die praktische Arbeit
mit Film beziehungsweise
Video. Thr Konzept der Film-
arbeit richtet sich an Jugendli-
che ab dreizehn Jahren und
Erwachsene.
Gerhard Schiitz, Werner Eichen-
berger: Schule macht Film — Film
macht Schule. Herausgegeben von
der Projektgruppe Medien der
Zentralstelle fiir Lehrerinnen- und
Lehrerfortbildung des Kantons
Bern.
Zu beziehen bei: BO-Druck,
3455 Griinen, Tel. 034-71 19 19
Fax 034-71 33 19
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KURZ BELICHTET

 WINTERTHURER SYMPHONIKER

EINTRITT FREL. KOLLEKTE ZUR DECKUNG DER UNKOSTEN.

Frithe Filmgeschichte

International hat sich das
filmhistorische Forschungs-
interesse schon seit langerem
auf den Bereich des frithen
Films verlagert. Dies war auch
in Deutschland mehr als tiber-
fallig, um das jahrelang vor-
herrschende Diktum der
«Rumpelkammer» des Films
(Kracauer) endlich zu korrigie-
ren. Der aktuell sicherlich ge-
wichtigste Band, der zu diesem
Bereich erschienen ist, diirfte
Corinna Miillers Hamburger
Dissertation «Friihe deutsche
Kinematographie. Formale, wirt-
schaftliche und kulturelle Ent-
wicklungen 1907 — 1912» sein.
Miiller kniipft konsequent an
die methodischen Uberlegun-
gen der «New Film History» an,
um die Frithzeit der deutschen
Filmwirtschaft systematisch zu
durchforsten und zu ordnen.
Als Kriterium dient ihr zu-
ndchst die simple, aber nahe-
liegende Trennung zwischen
der «Kurzfilmzeit» (bis etwa
1910) und der «Etablierung des
langen Spielfilms». Die Autorin
wertet vor allem Primarquellen
aus, etwa die zeitgendssische
Fachpublizistik von den Varie-
tézeitschriften bis zu den um
1907 einsetzenden eigenstandi-
gen Filmzeitschriften; sie sichtet
Programmzettel der Kinos und
Kataloge der filmtechnischen
Betriebe, Filmverkaufer und
Verleiher. Und natiirlich greift
sie auf Zeugnisse von den Film-
pionieren zuriick, zu denen der
archivarische Gliicksfall des
sehr gut dokumentierten Nach-
lasses von Oskar Messter gehort.

Am Anfang war die Vor-
fiihrung auf Jahrmérkten, in
Varietés und dann in Laden-
kinos und ab circa 1905 zuneh-
mend in feststehenden Kinos.
Die Bedingungen fur die Pro-
grammgestaltung in diesen Stu-
fen der Kinoentwicklung wer-
den materialreich dargestellt
und analysiert. Sieht man von
der Ausnahme Oskar Messter
ab, so war bisher tiber die Pro-
duzenten frither deutscher Fil-
me kaum etwas bekannt. Auch
in diesem Bereich steuert Miil-
ler neue Erkenntnisse bei, wenn
auch im Zentrum ihrer Uber-
legungen wiederum Messter
steht. Vor allem ist es jedoch
der Bereich des Verleihwesens,
dem die Autorin besondere
Aufmerksamkeit zukommen
lasst. Die frithen Konventionen
des Verleihs (um 1907), der Fa-
brikanten-Selbstverleih, die
Institutionalisierung des sepa-

raten Verleihs einzelner Filme
(um 1909), das System des soge-
nannten “Monopolfilms” (bei
dem um 1910/11 einem Kino-
besitzer das ortliche Vorfiihr-
monopol eingerdumt wurde)
stellt Corinna Miiller erschop-
fend dar. Interessant ist, wie
sich die Entwicklung des Star-
wesens in Deutschland in ganz
enger Verzahnung mit Distribu-
tions-Interessen herausbildete.
Das Monopolfilm-Verleihwesen
war ohne die grosse Nachfrage
nach Filmen der von einem
Konsortium konsequent als Star
durchgesetzten Schauspielerin
Asta Nielsen ebensowenig denk-
bar wie die Expansion Oskar
Messters von einer filmme-
chanischen Werkstatt zu einem
vertikalen Konzern. Der gelang
ihm aufgrund der Starqualita-
ten von Henny Porten gerade im
Filmproduktionsbereich.

Zum ersten Mal in der
deutschen Filmgeschichte
zeichnet Miiller den einschnei-
denden Wandel nach, der sich
durch die Erweiterung der
Filmldngen ergab. Deutlich wer-
den dabei vor allem die wirt-
schaftlichen und kulturellen
Entwicklungsbedingungen der
deutschen Kinematographie.
Filmasthetische Entwicklungen
stehen dagegen nicht im Mittel-
punkt der Betrachtung. Die
strukturellen filmwirtschaftli-
chen Rahmenbedingungen fiir
deren Analyse hat Corinna
Miiller umfassend erarbeitet.
Besonders fiir die anstehenden
Ausstellungen und Publikatio-
nen und anderen Veranstaltun-
gen zum Zentenarium des Films
diirfte ihr Buch unersetzlich
sein.

Eine erste Ausstellung dazu
hat bereits im Dezember 1994
im Potsdamer Filmmuseum er-
offnet. Sie stellt den Filmpionier
Oskar Messter vor und wird
1995 auch in Miinchen und
Wiesbaden zu sehen sein. Dazu
sind im Verlag Stroemfeld/Roter
Stern (Basel/Frankfurt) gleich
drei Publikationen erschienen.
Der Verlag hat bereits mit der
Jahrbuchreihe KINtop (seit
1992), die sich ausschliesslich
den ersten Dekaden des Films
widmet, einen aussergewdhnli-
chen Schwerpunkt im Bereich
der friihen Kinematographie
markiert. Die Jahrbuch-Reihe
wird begleitet von einer Schrif-
tenreihe. Sie wurde mit einem
Band tiber die Sammlung des
Abbé Joseph Joye eroffnet. Als
zweiter Band ist der Katalog zur
Ausstellung «Oskar Messter —

Filmpionier der Kaiserzeit» er-
schienen. Und auch die Aus-
gabe von KINtop 3 («Oskar
Messter — Erfinder und Geschiifts-
mann») riickt den Filmveteranen
in den Mittelpunkt. Ausserdem
publiziert Stroemfeld den bis-
her fast unbekannten (weil nur
in einem einzigen Exemplar
erhaltenen) «Spezialkatalog No.
32 iiber Projections- und Aufnah-
me-Apparate fiir Lebende Photo-
graphie, Films, Graphophons,
Nebelbilder-Apparate, Scheinwer-
fer etc.» von Messter aus dem
Jahre 1898.

Messters Bedeutung fiir die
Kinematographie liegt vor
allem in der Verbesserung der
frithen Projektionstechnik, etwa
des Schrittschaltwerkes, indem
er den Einsatz des vierteiligen
Malteserkreuzes optimiert. Be-
reits 1896 verkauft er mit seiner
mechanischen Werkstatt 64 Pro-
jektoren und erkennt die Be-
deutung dieses Marktes. Zwar
erreicht er im Kamerabau nicht
sofort einen vergleichbaren
technischen Standard, denn das
Bildtransport-Prinzip der Lu-
miereschen Kamera, die mit ei-
nem Greifer arbeitet, bleibt ihm
bis etwa 1910 verborgen. Mes-
ster nutzt als Kamera seinen
bewéhrten Projektionsapparat,
den er in ein lichtdichtes Ge-
héuse verpackt. Dariiber hinaus
entwirft und baut er Perfora-
tions- und Kopiermaschinen,
versucht bereits 1899 vergeblich
eine Dreifarben-Kamera zu ent-
wickeln und arbeitet an kompli-
zierten Verfahren zur Erzielung
plastischer Effekte. Kenntnis-
reich und doch lesbar zeichnen
Christian Ilgner und Dietmar
Linke Messters diverse film-
technische Verbesserungen und
Tiifteleien nach.

Messter hat schnell er-
kannt, dass der Erfolg des Ge-
ratevertriebs ganz wesentlich
mit dem Angebot vorfithrbarer
Filme verkniipft ist. Bereits 1898
bietet er 84 selbst produzierte
Filme an, iberwiegend Aktua-
litaten, aber auch schon kurze
Spielfilme von 18 bis 24 m
Lange. Grossen Erfolg hat Mes-
ster mit seinen seit 1903 produ-
zierten Tonbildern. Fiir deren
Projektion wird der Vorfiihr-
apparat mit einem Grammo-
phon gekoppelt, so dass nicht
nur die musikdramatische
Szene zu sehen, sondern auch
die Arie zu horen ist.

Messter stosst um 1910 an
die Grenzen seiner Kapitalmog-
lichkeiten, als die Filmproduk-
tion immer aufwendiger wird,



Oskar Messter
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da die Lange der Filme stetig
zunimmt. Die iiberaus inter-
essante wirtschaftliche Entwick-
lung Messters, von einer Werk-
statt iiber einen Familienbetrieb
bis zum vertikalen Grosskon-
zern, zeichnet Rainer Karlsch
im Katalog einprdgsam nach.
Der Weltkrieg, den Messter
zunachst fiirchtet, weil seine
Auslandmairkte wegbrechen,
fiihrt jedoch zu einer regelrech-
ten Explosion der Gewinne. Vor
allem die patriotisch berichten-
de Messter-Wochenschau bringt
ihm Umsatzrekorde. Oskar
Messters publizistischen und
filmtechnischen Beitrag zum
Ersten Weltkrieg beleuchtet der
Filmwissenschaftler Wolfgang
Miihl-Benninghaus in KINtop 3.
Dort ist auch Messters Denk-
schrift zum «Film als politisches
Werbemittel» abgedruckt. An-
schaulich, in Form von Geraten
und ihren technischen Weiter-
entwicklungen, sind einige sei-
ner Erfindungen in der Ausstel-
lung dokumentiert. So wird
Messters MG-Kamera als Ziel-
iibungsgerat zur Registrierung
von Geschosseinschldgen wei-
terentwickelt und eingesetzt.
Seine Reihenbild-Spezialkamera
nimmt, aus dem Flugzeug
hangend, Frontabschnitte auf
und vermisst sie. Spater wird
diese Technik dazu genutzt,
bessere Karten herzustellen.
Sein Panzerkino von 1913 ist
jedoch keine Kriegserfindung,
sondern darunter ist ein voll-
standig gekapselter Projektor
mit Zentralschmierung zu ver-
stehen, der zum Standard von
Kinogrossprojektoren wurde.
Peter Boegers Arbeit
«Architektur der Lichtspieltheater
in Berlin 1919 — 1930» (verlegt
bei Arenhivel, Berlin) ist an ei-
nem kunsthistorischen Institut
entstanden. In diesem ver-
schwenderisch ausgestatteten
Buch ersteht die versunkene
Welt der Filmpalaste wieder.
Sie erstreckt sich von den noch
vor dem Ersten Weltkrieg er-
richteten Luxuskinos zwischen
Nollendorfplatz und Kurfiir-
stendamm bis zu den zwischen
barocker Opulenz, moderner
Sachlichkeit, Funktionalitat und
geschwungenen Linien pen-
delnden Neubauten in den de-
zentralen Bezirken Neukolln
oder Steglitz. Mehr als 220 Ab-
bildungen, teils Fotos von Fas-
saden und Innenrdumen, teils
Grundrisse, Aufrisse, Quer-
oder Langsschnitte, die der
Autor aus den Bauakten oder
aus Firmenarchiven gesichtet

hat, illustrieren den Text unge-
mein sinnféllig. In einer knapp,
aber informativ gehaltenen Ein-
leitung skizziert der Autor die
sozialen Rahmenbedingungen
des Kinobau-Booms, der zwi-
schen 1913 und 1918 und nach
der ausgestandenen Inflation
zwischen 1923 und 1930 Berlin
zu der wohl weltweit fithrenden
Stadt im Filmtheaterbau mach-
te. Ebenso knapp umreisst er
die Dimensionen und die for-
male Gestaltung der Gebdude,
steckt das Verhéltnis von Fas-
sadenarchitektur und Innen-
raumgestaltung ab und widmet
sich der fiir diese Gebdude spe-
zifischen Frage von Licht und
Werbung.

Kern des Buches ist ein
Katalog, in welchem Boeger
dreissig ausgewéhlte Kinobau-
ten dokumentiert, indem er die
Baugeschichte und die Archi-
tekten vorstellt und eine zum
Teil minuziose Beschreibung
der entstandenen Bauten gibt.
Sie reicht von Angaben zu den
Innenraumdimensionen und
-details bis zur Angabe der
Wandbespannungsart, Lage des
Projektionsraums und zuweilen
auch von dessen Winkel zur
Leinwand.

Mit den detaillierten Be-
schreibungen und Baupldnen
sichert Boeger ganz wesentli-
ches Material fiir neue Ansétze
in der Filmgeschichte und in
der Filmtheorie. Denn eine Re-
zeptionsforschung ohne Kennt-
nis der wirklichen raumlichen
Zuschaubedingungen scheint
ebensowenig moglich wie die
Anwendung der in Mode ge-
kommenen Dispositiv-Theorien,
deren Vertreter jedoch zumeist
gar keine Ahnung davon haben,
wie ein Filmpalast der zwanzi-
ger Jahre ausgesehen haben
mag.

Jirgen Kasten

Psychoanalyse und Film
Filmtheoretiker greifen
gerne auf die Psychoanalyse zu-

riick, wenn sie versuchen, die
Magie des Kinos zu erkldren.
Psychoanalytiker selber haben
jedoch ein schwieriges Verhalt-
nis zum Medium Film. Lieber
beschiftigen sie sich mit Thea-
ter und Literatur — wie Uber-
vater Freud. Der stand ndmlich
dem Kino ablehnend gegeniiber
und ignorierte es.

So stellt denn die Novem-
ber-Nummer der psychoanalyti-
schen Zeitschrift «Psyche» zum

Thema «Die Sprache der Bilder -
Psychoanalyse und Film» eine Art
Wiedergutmachung dar. Denn
auch in der Veroffentlichungs-
praxis dieser Zeitschrift spie-
geln sich die Beriihrungséngste
der Psychoanalyse vor dem
Kino: In fiinfundvierzig Jahren
erschienen bloss drei Veroffent-
lichungen, die sich mit Psycho-
analyse und Film beschéftigten.
Zum ersten Mal auf deutsch
erscheinen die Aufsitze «Le
film de fiction et son spectateur.
Etude métapsychologique» von
Christian Metz und Jean-Louis
Baudrys «Le dispositif: appro-
ches métapsychologiques de
I'impression de réalité». Mecht-
hild Zeul gibt einen Uberblick
zur Geschichte der psycho-
analytischen Filmtheorie, Heide
Schliipmann und Renate Lippert
werfen einen feministischen
Blick auf das Kino.
Psyche. Nr. 11, November 1994.
Die Sprache der Bilder — Psycho-
analyse und Film. Klett-Cotta

Frauen Film Tage

Die diesjahrigen Schweizer
Frauen Film Tage stehen unter
dem Motto «Cherchez la femme —
in hundert Jahren Filmgeschichte».
Sie sind als Hommage an die
Pionierinnen der zehner Jahre
wie auch an das feministische
Kino der siebziger Jahre ge-
dacht. Karola Gramann und
Heide Schliipmann haben drei
Filmprogramme zusammenge-
stellt, in denen Werke aus den
zehner Jahren — gepragt von
Schauspielerinnen wie Asta
Nielsen oder Lyda Borelli — auf
unabhédngige Filme aus den
achtziger Jahren stossen oder
etwa ein Film von Germaine
Dulac, Pionierin der zwanziger
Jahre, auf Ansatze des heutigen
lesbischen Kinos trifft.

Der zweite Schwerpunkt
des Programms dokumentiert
mit einem breiten Spektrum von
Filmen - es reicht etwa von
CLEO DE 5 A 7 von Agnés Varda,
FLICKORNA von Mai Zetterling
bis zu IL PORTIERE DI NOTTE vOn
Liliana Cavani oder UNSICHTBA-
RE GEGNER von Valie Export —
den Aufbruch der Neuen Frau-
enbewegung der siebziger
Jahre. Das Programm lauft im
Mairz in den Stadten Aarau,
Basel, Bern, Biel, Brig, Fribourg,
St. Gallen, Thusis, Winterthur
und Ziirich.

Informationen bei: Frauen Film
Tage Schweiz, Lilo Spahr,
Centralweg 22, 3013 Bern, Tel.
031-331 33 93 Fax 031-302 78 77
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Lodissea

LAMERICA

von Gianni Amelio

“Lamerica”
jenseits des
Meeres, so nah
und doch so
fern, ist das
verheissene Land

schlechthin.
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Im Auftrag eines Romer Schwindelkon-
sortiums kommt der Jungtraffikant Gino ins
lohnkostengiinstige Tirana, um dort zum Schein
eine Firma zu griinden. Dabei fithren ihn Pro-
bleme mit Biirokratie und Mafia auf eine unvor-

hergesehene abenteuerliche Tour durchs Hinter-
land von Albanien. Ein italienischer Kolonist aus
den Zeiten Mussolinis hat Jahrzehnte Zwangsar-
beit in den Kerkern der Diktatur tiberlebt. Spiro
konnte ohne weiteres der Vater von Gino sein.
Jetzt soll dessen (imaginéare) Schuhfabrik vom
Alten betriigerisch bestrohmannt werden. Es ge-
schieht, ohne dass der Alte begriffe, wie ihm ge-
schieht.

Stattliche Teile der Bevolkerung versuchen
derweil, das praktisch von niemandem mehr re-
gierte Land zu verlassen. Vom chaotischen Exo-
dus mitgerissen, kommen Gino und Spiro ein-
ander abhanden. Das Wiedersehen fallt auf eines
der Exilantenschiffe, die von Durrés auslaufen.
Angesteuert wird das gelobte Italien, das iiber

seine TV-Kanile ein kitschig geschontes Bild von
sich selbst ins illusionsdurstige Albanien sendet.

“Lamerica” jenseits des Meeres, so nah und
doch so fern, ist in den Phantasien aller Orte und
Zeiten das verheissene Land schlechthin: in die-
sem Fall unser Nachbar im Siiden. So fiihren
zwar alle Irrfahrten nach Hause, aber nicht not-
wendigerweise an ein Ende. Um dieses Grund-
motiv kreisen sowohl IL LADRO DI BAMBINI wie
jetzt LAMERICA. Im einen und andern Film er-
scheint das Dasein wie bestimmt von un-
ablassigem Nomadisieren und von der absoluten
Unmoglichkeit, auch nur das mindeste voraus-
zusehen.

Das Andern der Regeln mitten im Spiel

Jedesmal deutlicher erweist sich Gianni
Amelio als der wahre Erbe der klassischen Au-
toren des italienischen Kinos. Seine unverwech-
selbaren Filme entstehen sozusagen im Transit.



Mit Dilet-
tantismus hat
das nichts,

mit einer fort-
geschrittenen
Form der
Professionalitdt
alles zu tun.

Ganz entsprechend ist auch ihre Wirkung. Sie
nehmen sich aus wie Geschichten auf der Durch-

reise, ohne eindeutigen Ursprung und ohne defi-
niertes Ziel, gleichsam abgezweigt vom unsteten
Lauf der Welt. Ausgangspunkt ist jedesmal ein
professionell erarbeitetes ganz und gar dreh-
reifes Skript, von dem aber alle wissen, dass es
auch in der schliesslich fir gut befundenen Fas-
sung nicht realisiert werden wird.

Vielmehr rechnet jeder damit, dass noch
wiéhrend des Drehens laufend umgeschrieben,
der Terminplan mehrmals gedndert wird. Auf-
enthalte und Destinationen, Umfang und Bedeu-
tung der einzelnen Episoden, besonders aber der
Ausgang der zu erzdhlenden Geschichte sind
noch mindestens einmal ganz neu zu fassen. Das
Projekt setzt von Anfang an zahlreiche Disloka-
tionen voraus. Doch gerade der neue Ort, an den
die Produktion jeweils zu ziehen hat, regt eben
besonders gern zum Improvisieren — und zum
weiter Fahren — an.

Mit Dilettantismus hat das nichts, mit einer
fortgeschrittenen Form der Professionalitét alles
zu tun. Wahrend Jahren hat Amelio das Entwer-
fen und Realisieren von Filmen trainiert. Heute
zahlt es sich aus, dass er so lange Enthaltung
vom Experiment hat iiben miissen. In einem fort
darf er jetzt vom schon halbwegs Festgeschriebe-
nen abriicken. Zwischen Fixierung und Ab-
wandlung, zwischen Thema und Variation weiss
er eine kunstvolle Balance zu halten. Da werden
die Regeln sowohl laufend gebrochen wie unter-
wegs geandert, fast konnte man sagen: mitten im
Spiel. Doch anders als so mancher tut es Amelio
nicht, ohne sie vorher erlernt zu haben.

Was aus so risikoreichen Umstanden her-
vorgeht, sieht an besonderen Schaupldtzen, in
entscheidenden Phasen der Handlung aus, als
hétte der Autor im allerletzten Moment entschie-
den (und hie und da sogar danach: erst in der
Montage). Dahinter steckt manchmal ganz sim-
pel, dass er sich eben tatsachlich nicht friiher
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Ostlich der
Adria haben
Armut und
Diktatur nichts
als Mafia-
Herrschaft
hinterlassen.
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festgelegt hat. Um etwelches nachdriicklicher als
die eigentlichen road movies — weit mehr etwa als
der sagenhafte IM LAUF DER ZEIT von Wim Wen-
ders — bewahren sich auf diese Weise Amelios
Filme den Charakter von etwas Sprunghaftem,
Unberechenbarem, Unbiirokratischem. Ein offe-
nes und bewegliches Gebilde von solcher Art
(man spiirt es formlich) ertastet, ortet und ju-
stiert in einem fort sich selbst: seinen Sinn und
seinen Fluss, die eigene Richtung, Bestimmung
und Unumkehrbarkeit. Was vorgefiithrt wird, ist
der Prozess, nicht das Resultat. Ganz entspre-
chend ist es auch ein vitales Schau- und kein be-
driickendes Trauerspiel.

Resignierte Melancholie,

aufgeklirte Zuversicht

Odysseus, der Held der Helden, zieht in
den trojanischen Krieg und hat dann, unter tau-
send Miihen, den Riickweg nach Ithaka zu fin-

den. Einer vergleichbaren Schlaufe, die ausgreift,
um wieder in sich selbst zuriickzulaufen, folgt
auch LAMERICA, indem der Film sich von Italien
nach Albanien und von Albanien nach Italien be-
wegt. Er gibt zu entdecken, dass je in einem der
beiden Lander etwas mehr vom jeweils andern
enthalten ist, als man geglaubt hat. Ostlich der
Adria haben Armut und Diktatur nichts als
Mafia-Herrschaft hinterlassen. Westlich davon
hat man auf dem Weg der Demokratie und des
Wohlstands kaum viel anderes zustandege-
bracht.

Der Besserwessi Gino lehrt die noch ganz
naiv kdauflichen Albaner, wie sich mehr italieni-
scher Gusto in die Annahme und Vergabe von
Vorteilen bringen ldsst. Der Ausverkauf des
iiberlegenen Systems spiegelt sich zuverlédssig in
dem des unterlegenen. Ohne sich dessen im min-
desten bewusst zu werden, folgt er, der Enkel,
den Spuren des Kolonialisten Mussolini, der ein-
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mal versucht hat, die Albaner zu Italienern zwei-
ter Klasse zu machen.

Spiro seinerseits, der Grossvater, ist ein
Uberlebender aus dem Italien von ehedem. Da-
mals war es noch selber ein bitterarmes Land
und deportierte seine iiberzahligen Menschen
nach Ubersee. Gliick und Wohlstand wurden ih-
nen verheissen, nicht viel anders, als es Rai und
Fininvest, die “Botschafter” des Romer Parteien-
regimes, heute tun — und zwar nicht zuletzt zu-
handen der Leichtglaubigen auch in Albanien.

Amelio versteht es, jene resignierte Melan-
cholie zu forcieren, die aus der Einsicht kommt,
dass sich alles schon einmal Fehlgeschlagene
wiederholt und die Menschen nie dauerhaft
hinzulernen. Immer wieder muss der effektive
Lauf der Geschichte alle Traume tiber den Hau-
fen schmeissen. Doch herrscht, wo keine mehr
ibrig bleiben, bloss noch leeres Allegegenalle.
Weshalb die utopische Sehnsucht nach “Lameri-
ca”, der gerechteren und freieren Welt (auf die ja

doch ein Anspruch, ein Menschenrecht besteht),
samtliche Enttduschungen iiberdauert, die alten
und die neuen.

Das Verbreiten einer aufgeklarten Zuver-
sicht geht in diesem Sinn Amelio noch einiges
glaubwiirdiger von der Hand als der unumgéang-
liche luzide Pessimismus: als jene gesunde Skep-
sis, ohne die wir keiner Hoffnung mehr trauen
mogen. Wenn die abgezehrten Emigranten tibers
Meer einer ungewissen Zukunft entgegendamp-
fen, halten wir sie fiir arme Menschen. Und gar
leicht iiberkommt einen jenes bewusste Wiirgen.
Doch sagt man sich auch, solange die Geschichte
in Fahrt bleibt — und wenn’s nur eine Odyssee ist
-, solange konnte sich alles noch einmal anders
wenden. Erst der Stillstand wire gleichbedeu-
tend mit der endgiiltigen Aufgabe. Der Mann
aus Ithaka bliebe von Anfang an daheim.

Pierre Lachat
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«Die Hard»

«Viu z'viu Fuumel»

Dreissig Jahre
Solothurner Filmtage
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Eine befreundete Solothurnerin pflegte mir
zu versichern, mit hundertzwei miissten Hochst-
betagte zutodegeschlagen werden. Ubung sei
das zwar nicht am Jurastidfuss, doch der etwas
grausame Witz sei in der Gegend ungewdhnlich
beliebt. Zahlebigkeit scheint dort iiberdurch-
schnittlich verbreitet zu sein. (Uber hohe Selbst-
mordraten wird allerdings auch geklagt.) Nur
weiter so, ldsst sich heute getrost sagen, und der
Schweizer Film, den sich Solothurn ein bisschen
zu eigen gemacht hat, {iberlebt noch die
Schweiz, und die Filmtage erleben (wer weiss)
das Ende des Schweizer Films.

1970
1971
1972

rekte, zuschauerfeindliche, success-storylose, un-
berlusconische Beigeschmack wie von Ex-DDR!
Aber langer als die Totgesagten leben nur
die Totgewiinschten. Das Gedrénge in den Silen
von Scala oder Landhaus mag so dicht sein, wie
es will. Schldgereien um Plitze habe ich person-
lich erlebt (ohne eigene Beteiligung). Trotzdem
berufen sich von Anfang an die Skeptiker auf
das angeblich mangelnde Interesse des soge-
nannten breiten Publikums. Innert kiirzester Zeit
wiirden nur noch ein paar Unentwegte aufkreu-
zen, prophezeien sie wahrend Jahrzehnten. Noch
heute reisen die Gegner an (erklart und ver-

5 Solothumer Fiimtage  22.-25. Januar 1870
Kino Scala Soothum

1973

Hundertmal sind sie als tiberfliissig ge-
schméaht worden oder doch mindestens als hoff-
nungslos altmodisch und folkloristisch. (Das le-
genddre Massenlager gibt es immer noch.) Tau-
sendmal hat man das gleiche vom Schweizer
Film gesagt, zehntausendmal vom ganzen Land.
Derzeit dreht sich offenbar jede Diskussion, die
Wert auf offiziellen und eleganten Charakter
legt, (wieder einmal) einzig darum, wie der gan-
ze historische Restkram auf dem Weg in eine
Welt des gediegenen Erfolgs pietatvoll weg-
zubeférdern wire. Wie peinlich beriihrt doch die-
ser etatistisch-sozialistische, kommerziell unkor-

1974
1975

kappt), um das erhoffte Fiasko nicht zu verpas-
sen und den verhassten, unpopuldren Autoren-
film ein fiir allemal zu beerdigen.

Fluktuation

«Zu diesen intellektuellen Wichsern und klei-
nen Godards bringen mich keine zehn Pferde», prahlt
vor ein paar Jahren ein Kollege, der vom Heili-
gen Publikum nur mit ergriffen heiserer Stimme
spricht. Monate danach erwische ich ihn dann
doch auf der Landhaustreppe. (In diesem zugi-
gen Flaschenhals der Filmtage gibt’s kein Aus-

29.30.31. Janiiar
.2.3.Februar1974

g
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weichen mehr.) «Da wird nichts Gscheites draus»,
sagt schon der Redaktor, der mir 1965 seufzend
einen ersten Schreibauftrag erteilt. «Und das
miisste man dann auch sagen. Die denken nicht ans
Publikum.» Fiir eine aussichtslose Sache ist dieser
Berichterstatter scheint’s gerade recht. Notorisch
renitent, bringt er es nicht tiber sich, zu schrei-
ben wie geheissen. Flugs flickt der Auftraggeber
seine kompetent-redaktionelle Fern-Fehldiagno-
se wenigstens in die Bildlegende hinein. Seine
starke falsche Ansicht hat er, glaube ich, nie
gedndert.

1976
1977
1978

Unter so unsinnigen Umstdnden entsteht
ein Bild von der Jahresproduktion, das ausge-
rechnet im entscheidenden Punkt verkehrt sein
kann. Dass die Veranstalter keinen grosseren
Schaden davon haben, grenzt schon ans Un-
glaubliche. Denn immerhin, die Folge ist, dass
viele Besucher ein {ibers andere Mal mit einem
schulterzuckenden «wieder nichts tiberwiltigend
Neues» von dannen ziehen.

Da lauft denn das Beste nebenher und riickt
das Zweitbeste in den Brennpunkt. Was dazu
fiihrt, dass schon friih eine hartnackige Fluktua-
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1979

Erweisen sich die Hoffnungen der Widersa-
cher samt und sonders als verstiegen, so gilt aber
nichts wirklich anderes von den Erwartungen
der Veranstalter. Zu einer eigenstiandigen Solo-
thurner Kontinuitat im eigentlichen Sinn kommt
es jedenfalls nie; und sei’s bloss, weil schon nach
kurzer Zeit die fortgeschritteneren und teureren
Produktionen zu den ausgesprochenen Festivals
gravitieren. Sicher auch etwas naiv, sehen sich
die Pioniere auf die zweite Wahl verwiesen und
konnen, so pervers es klingt, gerade die besten
Titel fast immer nur nachspielen.

1980
1981

tion einsetzt. Sie wird mit der Zeit kaum noch
wahrgenommen, so selbstverstindlich wachst
das andauernde Kommen und Gehen von Au-
toren dem Betrieb zu. Ob es klug sei, seinen
frisch kopierten Erstling dorthin zu geben, fragt
mich (zum Beispiel) einer aus Ziirich im Novem-
ber 1976. Aber sicher, bescheide ich ihm (wohl
etwas vorschnell), die nehmen’s garantiert.
«Aber eine Premiére in New York wire mir viel
lieber», sagt er, womit schon ein Vorgriff auf
die Moden der Achtziger getan ist. «Das eine
schliesst doch das andere nicht aus», troste ich un-

sda. Auch der Bundesrat betrachtet dic}

1982

1983

bestimmt. Nie wieder hat man etwas von ihm
gehort. Die Erstauffithrung in Solothurn findet
statt, die amerikanische bleibt natiirlich ein
Traum.

Es sind (wortlich) Hunderte, die es auf die-
se Weise mit ihren mehr oder weniger beschei-
denen Arbeiten versuchen. Die vielbeschworene
Durchléssigkeit des Mediums scheint sich bis in
den sozialen Bereich auszuweiten. Hinein
kommt man bald einmal, hinaus noch schneller.
Blitzschnell spricht sich herum, wie leicht diese
Biihne gerade fiir jemand Unberithmten zu er-
klimmen sein soll. Geld hat sich an den Filmta-

1984
1985

ren, Techniker und Journalisten bleibt mehr oder
weniger habitué. Den fatalen Ruf, wahllos alles
zu zeigen, schiitteln die Filmtage nie mehr ganz
ab. Dabei selektioniert man jetzt schon seit vie-
len Jahren stetig strenger. Nur wihrend der er-
sten Periode will — entsprechend den demo-
kratischen Uberzeugungen der Sechziger und
Siebziger — mit einer gewissen Erbarmungslosig-
keit selbst das Allerletzte nicht wegfallen.

Die einzelnen Filme machen Solothurn we-
der bedeutend noch unbedeutend. Wie sollten
sie auch, wo doch offensichtlich erst ihre Menge

I/‘ WY INCYE N
MTAGE
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24.-29.Jaruar
1984

gen immer nur verlieren lassen. Doch steht es
dann mit den Moglichkeiten, wenigstens be-
rithmt zu werden (ein Umweg zum Geld), in Tat
und Wahrheit auch nicht besser.

Inklusivitadt

Die Zahl derer, die mehr als dreimal mit ei-
nem Film wiederkommen — oder wéhrend langer
als sechs oder sieben Jahren -, ist nicht tiberwal-
tigend. Sie gelten dann als “abonniert”. Eine
nachste Selektion ist ihnen (falls erwiinscht) so
gut wie sicher. Eine Handvoll gestandener Auto-

1986
1987

iiberhaupt einschenkt? Vielmehr bewahrt sich
die Veranstaltung ihren Rang aus eigenem. Sie
tut es kraft einer manchmal schon sturen, dann
wieder tapferen Unbeirrbarkeit. Ehe nicht der
letzte Autor mit seinem letzten Versuch geschei-
tert ist, weichen wir nicht von der Stelle; das ist
es, was diese Haltung anscheinend bekraftigen
will. (Aber ja, dass auch unsere Baume nicht
in den Himmel wachsen, ist uns bewusst.) In-
offiziell zieren sich die Filmtage mit dem Unter-
titel einer Werkschau. Lange wird der Begriff
wortlich verstanden. Heute bemiiht man ihn viel
vorsichtiger.

7 50LOTHURNER RLMTAGE
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1988

1989

Bis weit in die Siebziger hinein gilt noch im
Ernst, dass alle paar hundert Meter belichteten
Materials die Filmkultur tragen helfen. Und es
ist nicht nur Einbildung, wenn es aussieht, als ta-
ten sich thematisch und stilistisch glattweg alle
Wege auf; dies ungeachtet der erheblichen Be-
schrankung, dass der Zugang zu entsprechend
stattlicheren Mitteln fast immer verschlossen
bleibt. «Mein Film ist wichtig», behauptet man-
cher Neu-Autor von 1972. Er tut es ohne mit der
Wimper zu zucken und oft genug unwiderspro-
chen. Was er damit meint, ist, es gebe Kriterien
jenseits von gut und schlecht. Fiir seine Genera-

1990
1991

mer Starke formiert sich eine zwar wechselnde,
doch auch beharrlich wachsende Gruppe, die
mindestens verbal iiber alle Massen inklusiv
wirkt. Die immerwahrende Anfeindung richtet
splir-, aber verschmerzbaren Schaden an. Der
blinde Eifer, die Radikalrhetorik der eigenen Par-
teiganger wirkt sich mitunter schlimmer aus.

Dauerprovisorium

Haben sich also zu viele zu oft zu lange zu sehr
iiberschiitzt? Der Jargon der Filmtage umschreibt
diese Vorstellung indirekt, mit der gefliigelten
solothurnischen Dialektformel «viiu z‘viiu Fiiu-
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inématographiay
inematagrafiche:

tion ist die Daseinsberechtigung eines Films in
seinen redlichen Intentionen enthalten. Unter
den neomerkantilistischen Bedingungen von
heute kommt sie in die Verkaufbarkeit zu stek-
ken, die man ihm zuschreibt.

Dass Filme die Welt verandern konnen, sol-
len und werden, halt sich bis gegen 1975 in man-
chen Képfen als Axiom. Jeder, der nicht auf ma-
teriellen Gewinn erpicht ist und auch nur dem
Anschein nach etwas zu sagen hat, gilt bis zum
Beweis des Gegenteils als genial. Ausdriicklich
nichts und niemanden méchte man missen oder
gar ausschliessen. Unterm Leitwort gemeinsa-

1992
1993

me!». Schon so manches Mal ist die Panik, da
komme endgiiltig nichts mehr nach, von der Pa-
nik tiberholt worden, unmoglich lasse sich so
vieles in ein sinnvolles Sechstage-Programm
quetschen; und zuletzt kommen auch noch
Zweifel hinzu, ob der Schweizer Film auf die
Dauer tiberhaupt giiltig darstellbar sei. Wenn es
stimmt, dass niemandes Baume in den Himmel
wachsen, dann heisst das, auf unsern Fall tiber-
tragen: Quantitdt vermag nicht einmal in der Aa-
restadt Qualitat zu ersetzen.

Den Schimpf, den Neid, die Verachtung
oder die Gleichgiiltigkeit der Branche ernten die
Autoren Jahr fiir Jahr in reichstem (gelegentlich

auch verdientem) Mass. «Die Filme sind gut ge-
meint, aber schlecht gemacht», hore ich 1965 so oft,
wie es mir noch 1995 unterkommt, und gedussert
wird es im gleichen Brustton fachméannischer
Uberzeugung. Durchgehend heisst es: Die Bild-
schnitte springen, die Tonmischung ist holprig,
der Kommentar zu wortreich und schlecht ge-
sprochen; und trifft einmal nichts von dem zu,
dann ist doch mindestens alles viel zu lang.
Enthusiasmus kommt dementsprechend
selten auf. Wenn tiberhaupt, gilt er haufiger der
Gesamtheit des Gebotenen, dem Schweizer Film
als Unternehmen und nur gelegentlich einem

1994
* 1995
1996

nur so viel Weiterweisendes entsteht, wie sich
laufend erschopft, was nicht ldnger vorandeutet.
Das Erwachsen in die Reife, die Akkumulation
sollte immer nur demnéchst stattfinden, tut es
aber nie wirklich. Das Provisorium verlangert
sich zum Definitivum, das Projekt zum Dauer-
vorhaben: umsichtig und zuverléassig fort-, aber
nie ganz ausgefiihrt.

Die Filmtage sind in mindestens einem
noch heute, was sie immer waren: ein Entwurf,
genauer noch die Hiille eines Entwurfs. Und
doch haben die letzten zehn Ausgaben (iiberwie-
gend) einen bewahrenden, geradezu institu-
tionellen, um nicht zu sagen konservativen Cha-

1997

einzelnen Titel. Dann kann die Begeisterung al-
lerdings auch fanatische Ziige annehmen. Immer
gilt, dass Diskussion vor Akklamation geht. Da-
von ist bis in unsere debattiermiide Gegenwart
etwas geblieben (weil sie eben auch applausmii-
de geworden ist). Es gibt Zeiten, da wird von
den Filmen gesprochen, als miissten’s heilige
Giiter sein, und man erwartet von ihnen Er-
leuchtung, wenn nicht Erlésung — oder so war es
doch jedenfalls einmal.

Ziemlich miihsam ergibt sich, aufs Ganze
gesehen, das ungebrochen Lebendige im Schwei-
zer Film daraus, dass im giinstigsten Fall immer

1998
1999

rakter hervorgekehrt. Das Erreichte will, in den
bislang deutlich schwierigsten Zeiten, gehalten
sein, was vielleicht nur eine vornehmere Art ist
zu sagen, dass es den Stillstand diskret zu mar-
kieren und vielleicht zu maskieren gilt. Das
geschieht zweifellos in der unbestimmten Erwar-
tung eines néachsten Innovationsschubes. Noch
bis vor zehn Jahren hétte man von permanenter
Utopie gesprochen.

Pierre Lachat
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«Ich kann nicht arbeiten,
wenn schlechte Laune herrscht»

Gesprdch mit Istvan Szabd
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EDES EMMA, DRAGA BOBE

«Die Schauspie-
ler miissen sich
wohl und sicher
fiihlen. Sie
miissen fiihlen,
dass ich hinter
der Kamera
stehe und helfe.
Ich bin ihr
Bruder, Freund,
Vater.»

rLmeutLenin: Was ist fiir Sie ein Schauspieler?
1sTvan szas6 Ein Mensch, den ich liebe, weil er
versucht, in einer Geschichte, die ich erzahlen
mochte, einen Charakter zu verkorpern. Ein
Schauspieler ist fiir mich die wichtigste Person.
riemeuLLenin Und was ist ein guter Schauspieler?
istvan szaso Ein guter Schauspieler ist, wer einen
Menschen lebendig, energievoll, authentisch
und charismatisch verkorpern kann.

rmeuLLerin: Hatten Sie jemals den Wunsch, selbst
zu spielen?

1sTvAN szagé Ich spiele immer gern, bin aber ein
sehr schlechter Schauspieler. Ich kann nur gut
sein, wenn ich eine winzige Nebenrolle habe.
riLmeuLLetin Hatten Sie nie den Wunsch, Schau-
spieler zu werden?

1stvan szae6 Nein. Ich habe einmal, als ich
fiinfzehn war, in der Schule Theater gespielt,
habe aber trotz meines Erfolges sofort gemerkt,
dass es nicht mein Beruf ist.

rLmeutLenn: Woran gemerkt?

isTvan szae6 Man fiihlt sich verkrampft oder man
fiihlt sich wohl.

riumsuLLerin: Welche Ausbildung in Schauspieler-
fihrung hatten Sie?

istvan szaso Ich habe die Filmakademie besucht,
aber das einzige Mittel, das mir wirklich hilft:
Ich liebe die Schauspieler.

riLmeuLLeTin Gibt es auch solche, die Sie nicht
mogen?

istvan szaso Natiirlich gibt es Schauspieler, die
ich nicht mag. Aber ich arbeite mit Leuten, die
ich mag.

rumeuLLetin: Was passiert, wenn sich erst im Laufe
der Arbeit herausstellt, dass Sie jemanden nicht
mogen?

1sTvan szaeo Dann versuche ich mich so schnell
und so kurz wie moglich von dieser Person zu
verabschieden.

riLmeuLLerin Wie bringen Sie Schauspieler dazu,
das zu zeigen, was Sie von Ihnen wollen?

1stvan szae6 Mit Liebe. Die Schaupieler miissen
sich wohl und sicher fithlen. Sie miissen fiihlen,
dass ich hinter der Kamera stehe und helfe. Ich
bin ihr Bruder, Freund, Vater, der einzig die
Aufgabe hat: aufzupassen und mit allen nur
moglichen Mitteln positiv zu helfen.

rmeuLLerin Gibt es auch Momente, in denen Sie
Angst vor Schauspielern haben?

1sTvAN sza6 Ich hab immer Angst. — Vor der
Arbeit mit den Schauspielern, meinen Sie?
riLmeuLeriv: Wenn Sie zum Beispiel merken, dass
ein Schauspieler mit der Rolle nicht zurecht-
kommt.

1sTvAn szaB6 Entweder ist er schlecht besetzt, das
ist meine Schuld, oder er fiihlt sich nicht wohl,
das ist auch meine Schuld. Oder er ist irgend-
wie nicht richtig informiert, wiederum meine
Schuld, oder die Kollegen sind nicht wirklich
gut, auch das ist meine Schuld - also ich kann
nichts machen, ich finde den Fehler immer bei
mir.

rmeucLerin Gibt es Augenblicke, in denen Sie
sich iiber diese Fehler drgern?

istvan szaso Selbstverstandlich. Das gehort zu
unserem Beruf.
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REGIEHANDWERK

MEPHISTO
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Istvdn Szabd und
Lajos Koltai

«Ein Film lebt
von den Schau-
spielern, vom
Gesicht des
Schauspielers.
Sie werden sich
nach einem
grossen Film nie
an den Text
erinnern, Sie
erinnern sich an
Gesichter und
an Emotionen.»

Regie ist eine Arbeit, bei der man mit Gefiihlen
und Nerven zu tun hat: Jeder Tag ist anders,
sogar fast jede Stunde. Man kann einen falschen
Tag erwischen und nicht durchkommen. Dann
muss man herausfinden, was falsch war, und
versuchen, es anders zu machen.

rmsuLLenin st es schwierig, einen neuen Film
anzufangen? Was bedeutet es, da reinzugehen
und Schauspieler aufzuwarmen?

1sTvan szas6 Es macht Spass, aber natiirlich ist es
manchmal schwierig.

mumsuLtenn: Was macht Spass?

1sTvAN szaB6 Zu sehen, wie aus Text langsam
Leben entsteht und menschliche Gefiihle
wachsen.

rmsuLLenin Passt sich der Schauspieler in diesem
Prozess dem Text an oder hat er die Freiheit zu
improvisieren?

1sTvan szaB6 Wenn etwa die Worte nicht organisch
gesprochen werden, frage ich den Schauspieler,
wie er es sagen wiirde und dndere es entspre-
chend. Ich méchte etwas Lebendiges haben und
nicht stur meinen Text, nur weil es mein Text ist.
Ein Film lebt von den Schauspielern, vom
Gesicht des Schauspielers. Sie werden sich nach
einem grossen Film nie an den Text erinnern.
Sie erinnern sich an Gesichter und an Emotio-
nen.

rmeutLeriv Denken Sie bereits beim Drehbuch-
schreiben an bestimmte Schauspieler?

1stvan szas6 Das kommt oft vor. Meinen ersten
Film mit Klaus Maria Brandauer, MEPHISTO,
habe ich geschrieben, bevor ich ihn personlich
kannte. Danach aber habe ich bewusst ein
zweites Buch fiir Klaus Maria geschrieben.
rmeucLenin Bei der Arbeit mit den Schauspielern
verwenden Sie hdufig den Begriff “prefabrica-
ted”.

isTvan szaeo Wir leben in einer Gesellschaft, in der
uns oft vorfabrizierte Rollen zugewiesen
werden, und sehr friih, schon im Kindergarten,
lernen wir eine Maske aufzusetzen. Wir alle
haben viele Rollen, in die wir schliipfen —
gelernte und vorfabrizierte Rollen. Auch fiir
den Schauspieler gibt es solche vorfabrizierten
Rollen: wie man sich argert, wie man verliebt,
eifersiichtig, hungrig ist, wie man ein Glas
Wasser trinkt — das sind Elemente, die man bei
erfolgreichen Schauspielern gesehen hat und
nachzumachen versucht. Das sind vorfabrizier-
te Sachen, die der Schauspieler nie benutzen
darf, weil es leichte und einfache Losungen mit
leichtem und einfachem Erfolg sind. Man wird
auf diese Weise nie zu den eigenen Emotionen
kommen, das bedeutet, dass man nie interes-
sant, aussergewohnlich und tiberraschend sein
wird.

Gedanken, Gefiihle und Bewegungen gehéren
zusammen. Wenn eine Bewegung getrennt ist

von einem Gedanken und diese Trennung nicht
bewusst ist, also keinen tieferen Sinn hat, dann
sieht man, dass ein Schauspieler nicht wirklich
vorbereitet ist. Die Handlungen kommen nicht
aus den Gefiihlen oder Gedanken. Aber in der
Arbeit muss alles organisch sein.

emeuienin Da stellt sich dem Schauspieler die
Frage: Wie erreiche ich das alles?

1s7van szas6 Nur durch die eigenen Emotionen,
personliche Erlebnisse und nicht von anderen
schon gespielte und bejubelte Techniken. Es ist
eine dumme Selbstbefriedigung, wenn ich,
sobald ich mit einer Sache Erfolg habe, nur
versuche, das zu wiederholen und noch einmal
zu wiederholen. Das ist dasselbe, wie Hum-
phrey Bogart, Al Pacino oder Dustin Hoffman
nachzuahmen.

rLmeuLerin [hre Ubungen mit den Schauspielern
erinnern an die Arbeit Stanislawskis. Sind seine
Erfahrungen wichtig fiir Sie?

1svan szaso Jeder Schauspieler ist anders, jede
Szene verschieden von den anderen, und jeder
Drehtag ist ein neues Abenteuer. Deshalb ist es
schwierig, bestimmte Methoden anzuwenden,
denn jedem hilft wiederum eine andere, eigene
Methode.

Psychologie ist fiir mich wichtig, aber Stanis-
lawski hat auch psychologische Mittel benutzt.
Lee Strasberg, der auf Stanislawski aufgebaut
hat, ist ebenso interessant.

rmeuLerin Muss der Regisseur in der Arbeit mit
den Schauspielern ehrlich sein?

istvan szaso Ehrlich, was ist ehrlich? Mein Vater
hat immer gesagt, du darfst einem Todkranken
nicht ins Gesicht spucken, dass er morgen
sterben wird. Du darfst es schon deshalb nicht
tun, weil er dann aufgibt. Wenn du diesem
Todkranken helfen willst, weiter zu kdampfen,
dann musst du ihm etwas Hoffnung geben. Was
ist das? Ist das eine Liige oder eine positive
Einstellung? Manchmal sage ich nicht wirklich,
ganz klar und deutlich, was ich denke, weil es
zu negativ wire und ich immer positiv sein
mochte. Ich sage negative Dinge nur, wenn ich
davon tiberzeugt bin, dass es helfen wird — aber
das kommt selten vor.

rmeuLLenin Wissen Sie, welche Gefiihle Schau-
spieler haben, wenn sie mit Ihnen arbeiten?
1stvan szaeo Ich frage niemanden, hoffe aber, dass
sie sich manchmal wohl fiihlen. Ich mag es,
wenn Menschen, mit denen ich arbeite, sich
wohl fiihlen, egal ob es Schauspieler oder
Biithnenarbeiter sind. Ich kann nicht arbeiten,
wenn schlechte Laune herrscht. Ich kann es
nicht ertragen, weil ich vielleicht zu empfind-
lich bin. Ich bevorzuge Menschen, die reinkom-
men und die Anwesenden anlacheln, und kann
Menschen nicht ertragen, die dieses Lacheln
nicht zuriickgeben. Ich glaube, zu unserem
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1964

1966

1970

1973

1977

Istvan Szabo

Geboren 1938

ALMODOZASOK KORA

(ZEIT DER TRAUMEREIEN)
Buch: Istvdn Szabo; Kamera:
Tamds Vidmos; Darsteller:
Andrds Bdlint, Ilona Béres,
Judit Haldsz, Kati Solyom
APA (VATER)

Buch: I. Szabo; Kamera: Jands
Kende; Darsteller: Miklds
Gdbor, Kldri Tolnay, Andrds
Bdlint, Kati Sélyom
SZERELMESFILM

(EIN LIEBESFILM)

Buch: 1. Szabd; Kamera: Joszef
Ldrinc; Darsteller: Judit Ha-
ldsz, Andrds Bdlint, Andrds
Szamofalvy, Edit Kelemen
TUZOLTO UTCA 25
(FEUERWEHRGASSE 25)

Buch: 1. Szabd; Kamera: Sdn-
dor Sdra; Darsteller: Rita
Békés, Luczina Winniczka,
Péter Miiller, Andrds Bdlint
BUDAPESTI MESEK
(BUDAPESTER LEGENDE)
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1979

1981

1983

Buch: 1. Szabé; Kamera: Sin-
dor Sdra; Darsteller: Andrds
Bilint, Maya Komaroswska,
Agy Mészards, Ildikd Binsdgi,
Kiroly Kovacs

DER GRUNE VOGEL

Buch: I. Szabd; Kamera: Lajos
Koltai; Darsteller: Hannelore
Elsner, Péter Andorai, Kry-
styna Janda, Johanna Elbauer
BIZALOM (VERTRAUEN)

Buch: I. Szabd; Kamera: Lajos
Koltai; Darsteller: Ildiké Bdn-
sdgi, Péter Andorai, Kdroly
Csaki, Ildiké Kishonti
MEPHISTO

Buch: 1. Szabd, Péter Dobai,
nach dem Roman von Klaus
Mann; Kamera: Lajos Koltai;
Darsteller: Klaus Maria Bran-
dauer, Rolf Hoppe, Krystyna
Janda, Ildiké Bdnsdgi
KATZENSPIEL

Buch: 1. Szabé, nach einem
Stiick von Istvin Orkény; Ka-
mera: Lajos Koltai; Darsteller:
Joana Maria Gorvin, Maria
Becker, Jane Tilden, Helmut
Qualtinger

1984

1988

1990

1992

REDL EZREDES (OBERST REDL)
Buch: I. Szabd, Péter Dobai;
Kamera: Lajos Koltai; Dar-
steller: Klaus Maria Brandau-
er, Armin Miiller-Stahl,
Gudrun Landgrebe, Hans-
Christian Blech

HANUSSEN

Buch: I. Szabd, Péter Dobai;
Kamera: Lajos Koltai; Dar-
steller: Klaus Maria Bran-
dauer, Erland Josephson, Gra-
zyna Szapolowska, Adriana
Biedrzynska

MEETING VENUS

Buch: 1. Szabd, Michael Hirst;
Kamera: Lajos Koltai; Dar-
steller: Glenn Close, Niels
Arestrup, Erland Josephson,
Macha Meril

EDES EMMA, DRAGA BOBE
(SWEET EMMA, DEAR BOBE)
Buch: I. Szabd; Kamera: Lajos
Koltai; Darsteller: Johanna Ter
Steege, Eniko Borcsok, Péter
Andorai, Eva Kerekes

B

TUZOLTO UTCA 25

«Ich fiihle
mich hinter der
Kamera als
aufgekldrter
Monarch.»

SZERELMESFILM

Leben gehort, dass wir nett sind miteinander.
Manchmal es ist schwer, aber ich versuche
immer, eine Atmosphire zu schaffen, in der sich
Menschen wohl fiihlen. Sogar wenn ich
manchmal ein bisschen schreien muss, denn das
gehort eben auch dazu.

rmeuiLenin Sind Dreharbeiten bei Thnen so etwas
wie Leben in einer grossen Familie?

1svan szas6 Eindeutig. Als Regisseur bin ich
gewissermassen ein Familienvater. Inzwischen
bin ich wohl eher schon der Grossvater, denn
ich arbeite seit sechzehn Jahren mit demselben
Kameramann, demselben Produktionsleiter, mit
derselben Maskenbildnerin, derselben Kostiim-
bildnerin, mit derselben Cutterin und mit
demselben Kamera-Assistenten. Wahrscheinlich
sind auch tiber die Halfte der Biihnenarbeiter
und Beleuchter bereits so lange schon dabei.
Alle gehoren zu dieser Familie. Und ebenso
lange arbeite ich bei jedem Film wieder mit
derselben Gruppe von Schauspielern, auch
wenn sie manchmal nur eine ganz kleine
Nebenrolle spielen.

rmsuLLemn: Sind Sie denn ein autoritdrer Vater
beziehungsweise Grossvater?

1stvan szago Ich fithle mich hinter der Kamera als
aufgekldrter Monarch, der fragt, der Meinungen
akzeptiert und iiber Méglichkeiten redet. Am
Ende aber bin ich es, der sich entscheidet, und
die Menschen, die bereit sind in diesem Land,
in dem ich der aufgeklarte Monarch bin, zu
leben, folgen dieser Entscheidung.

rmsuLtenin: Was passiert, wenn neue Schauspie-
ler dazu kommen?

1sTvan szaso Die fiihlen sofort, dass sie in eine
Familie gekommen sind, und héren mit den
Spielereien nach drei bis vier Tagen auf.
FmeuLtenin: Was tun Sie mit Schauspielern, die
zunéchst einmal unsicher sind, wenn Sie in
diese Familie kommen?

1sTvan szas6 Denen zeige ich eine gewisse
Unsicherheit auch von meiner Seite.

rmeuLtenin Darf ein Regisseur am Set unsicher
sein?

1sTvAN szas6 Man muss das zeigen kénnen - das
Team ist froh und sogar gliicklich dariiber. Sie
konnen nicht unsicher sein und versuchen,
einen ganz sicheren Menschen darzustellen.
Das wird durchsichtig und nach fiinf Minuten
wird jeder lachen.

Das Gesprach mit Istvan Szab6
fithrte Oliver Schiitte
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1
Moscu Alcalay
und Erland
Josephson in
MEETING VENUS

2
Rolf Hoppe in
MEPHISTO

3
Maite Nahyr
und Victor
Poletti in
MEETING VENUS

4
Klaus Maria
Brandauer in
REDL EZREDES

5
Armin Mueller-
Stahl in
REDL EZREDES

6
Johanna Ter
Steege und
Eniko Borcsok in
EDES EMMA,
DRAGA BOBE
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Die erste Vorstellung

THE THING CALLED LOVE

von Peter Bogdanovich

Ein Film tiber Nashville, ein Film
aus Hollywood: die eine Traumfabrik
reflektiert die andere (und meint sich
auch selbst). In den Filmen von Peter
Bogdanovich ist die Dialektik von
Illusion und Realitét ein bestandiges
Thema.

In THE THING CALLED LOVE sind
es vier junge Leute, die dem schénen
Traum vom grossen Erfolg hinterher-
jagen. Als Liedermacher wollen sie
sich selbst verwirklichen. In Nash-
ville, Tennessee, dem Mekka der
Country Music, begegnen sie sich,
werden Freunde und Rivalen, beruf-
lich wie privat: Miranda aus New
York, Kyle aus Connecticut, Linda
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Lue aus Alabama und James, der
Texaner. Im Bluebird Café wollen sie
ihre Karriere beginnen. Dort treffen
sie sich bei einer Vorstellungsprobe.
Das Bluebird Café wird zur Schalt-
stelle in ihrem Leben.

River Phoenix (in seiner letzten
Rolle) ist der Star des Films. Das kor-
respondiert mit seiner Rolle. Denn
auch James, den er spielt, ist der
shooting star der Gruppe, der von An-
fang an Erfolg hat und sich dem-
entsprechend selbstverliebt in Szene
setzt. Es passt zur Rolle, dass Phoenix
gleichermassen selbstgefillig die Ma-
nierismen von Dean und Brando ad-
aptiert.

Aber Samantha Mathis als Mi-
randa spielt die Hauptrolle. Sie steht
im Zentrum der Handlung. Aus ihrer
Sicht wird die Geschichte weitgehend
erzéahlt. Mit ihr kommt der Zuschauer
in Nashville an.

Dermot Mulroney als Kyle hat
den Part des sympathischen Neben-
buhlers, des second lead, der nie die
Frau bekommt. Aber das Ende des
Films will davon nichts wissen. Ir-
gendwann sind James und Miranda
zwar verheiratet, aber irgendwann
sind sie auch wieder geschieden. Und
richtig verheiratet waren sie vielleicht
auch gar nicht, und richtig geschie-
den sind sie deshalb erst recht nicht.



Denn getraut wurden sie im Super-
markt, direkt neben Graceland, im
Schein der schonsten Illusion. Es war
schon Ernst. Aber es war auch ein
Spiel. Wie ein Country-Song, ein
Duett, eine Performance im Bluebird
Café. So scheint am Ende alles offen.
Miranda sitzt frohlich zwischen Ja-
mes und Kyle im Auto — ein design for
living.

Sandra Bullock als Linda Lue hat
den undankbarsten Part, denn sie ist
die vierte. Sie ist die eigentliche Ver-
liererin, schon, aber nicht talentiert
genug. Sie wird die Traumfabrik
Nashville wieder verlassen und sich
eine neue suchen. Dann gehort sie
nicht mehr zur community der Lieder-
macher und nicht mehr zur Gruppe.
Aus Kyle und ihr wird auch nichts,
auch hier trog der Schein.

Vier Personen suchen sich selbst
und spielen dabei stindig Rollen.
Miranda ist die reifste Personlichkeit,
der Charakter mit der starksten Kon-
stanz. Sie versucht nicht nur, etwas
zu werden, sondern auch etwas zu
bleiben. Auf der Suche nach sich
selbst droht sie eigentlich nie, sich zu
verlieren. Weniger als die anderen
versucht sie, eine Rolle auszufiillen,
die sie selbst fiir sich entwirft. Eher
versucht sie, sich weiterzuentwickeln.

Phoenix, Mathis, Mulroney und
Bullock singen ihre Lieder selbst. Be-
sonders Phoenix zeigt als Sdnger
enormes Talent, was nattirlich auch in
Korrespondenz mit der Handlung
steht. Er singt sieben Songs, einen da-
von («Lone Star State of Mine») hat er
auch geschrieben.

Bogdanovich gelingt es, die
schonen Songs in einen Dialog mit
der Handlung zu bringen. Er be-
schreibt eine Welt der Illusionen,
ohne sie als Fabrik der Trdume zu de-
nunzieren. Er respektiert die Musik,
nimmt sie ernst, entwickelt ein Ge-
fihl fiir sie. Und die Charaktere por-
trdtiert er mit grosser Sensibilitat und
Zuneigung. Insbesondere Samantha
Mathis ist ganz wunderbar.

Die Darsteller haben unter Bog-
danovichs Anleitung ihre Dialoge sel-
ber entwickelt und noch beim Drehen
improvisiert. Vielleicht wirken die
Charaktere deshalb so glaubwiirdig,
dass man meint, wirklichen Men-
schen zuzusehen, und man vergisst,
dass es Rollen sind, die gespielt wer-
den. Da funktioniert die Illusion ganz
zauberhaft. Man nimmt sie fiir real.

Peter Kremski

«Die Musik soll nicht das ausdriicken,

was in der Szene zu sehen ist»

Gesprach mit Peter Bogdanovich

FimeuLLemin: Country Music ist in
vielen Threr Filme ein Bestandteil des
Soundtracks. In THE THING CALLED
LOVE ist sie jetzt sogar Dreh- und
Angelpunkt der Handlung. War Ihre
Affinitat zur Country Music der aus-
schlaggebende Grund fiir Sie, diesen
Film zu machen?

PETER BOGDANOVIcH Das war eher
der Grund, warum man mir diesen
Stoff angeboten hat. Eben weil ich
mich mit Country Music auskenne,
sie in einigen meiner Filme verwen-
det habe und weil ich sie mag. Aber
was mich personlich betrifft, ist das
durchaus nicht meine Art von Mu-
sik. Ich sitze normalerweise nicht

herum und hore Garth Brooks. Mei-
ne Art von Musik, das ist Louis Arm-
strong, Duke Ellington oder — Mo-
zart. Als ich jung war, war das
Sinatra, aber heute interessiert er
mich nicht mehr so sehr. Allerdings
ist es so, dass ich Country Music mag
—aus denselben Griinden, die Der-
mot Mulroney in einer Szene des
Films anfiihrt: Sie ist ohne Sarkas-
mus und emotional geradeheraus,
und sie ist nicht so clever kalkuliert
wie Pop Music. Ich habe diese Musik
zu schétzen gelernt, als ich THE LAST
PICTURE SHOW machte. Das war 1970.
Damals bin ich zum erstenmal nach
Nashville gegangen. Wir wollten ur-

spriinglich einen Country & Western-
Sanger fir die Rolle haben, die
schliesslich Ben Johnson gespielt hat.
Ich traf mich mit den Top-Sangern
jener Zeit, mit Roy Acuff, Bill Mon-
roe, Ernest Tubb und Tex Ritter. Ich
fand jedoch, dass sie nicht die rich-
tige Besetzung waren. Bei der Ge-
legenheit begegnete ich zum ersten-
mal Hank Williams. Mir gefielen das
Altmodische und die Schlichtheit
seiner Lieder, die ich als sehr ameri-
kanisch empfand. Das war so ge-
radeheraus und unsophisticated. Aber
aufgewachsen bin ich mit so einer
Musik nicht. Meine Musik war die
Pop-Musik der fiinfziger Jahre: Tony
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PAPER MOON

THE THING CALLED LOVE

Bennet, Dean Martin, Frank Sinatra.
Und dartber hinaus hatte ich durch
meine Eltern eine Beziehung zur
klassischen Musik.

Was mich an THE THING CALLED
LOVE interessierte, war gar nicht die
Musik. Mich interessierten vielmehr
diese vier, fiinf jungen Leute, von
denen die Story handelt. Junge Leu-
te, die in der heutigen Zeit ihren
Weg zu machen versuchen und dabei
etwas tiber Liebe und Beziehungen
herausfinden. Irgendwie brechen sie
mir ein bisschen das Herz. Ich fiihle
mit ihnen. Mir gefiel die geistige
Kraft, diese Lebensenergie, die das
Maiadchen hatte — Miranda, die von
Samantha Mathis gespielt wird. Die
Drehbuchautorin Carol Heikkinen ist
so ahnlich. Zwar ist sie introvertier-
ter, aber sie hat das ja geschrieben
und hatte ein Gefiihl dafiir. Diesen
jungen Leuten gehort mein Herz. Ich
verstehe ihre Verwirrung, ihr Ringen
um personliche Reife — in einer Welt,
die sie noch nicht ganz verstehen.
River Phoenix lieferte das beste Bei-
spiel dafiir, nicht nur in dem Film,
sondern auch im Leben.

riLmeuLLemin Nun gehort es zu
IThrem Stil, dass die Musik in Thren
Filmen prinzipiell immer Source
Music ist. Sie hat also immer eine
reale Quelle, kommt zum Beispiel
hdufig aus dem Radio. In THE LAST
PICTURE SHOW etwa libernimmt das
Autoradio die Funktion, die Musik
einzuspeisen. In THE THING CALLED
LOVE brechen Sie ganz tiberraschend
mit diesem Prinzip. Zum Beispiel in
einer zeitraffenden Sequenz, in der
Miranda, die gerade zur ersten Vor-
stellungsprobe als Séangerin nicht
zugelassen worden ist, in schneller
Folge an verschiedenen Orten zu
sehen ist und die Zeit bis zur niach-
sten Vorstellungsprobe zu tiberbriik-
ken versucht. Uber dieser Sequenz
liegt ganz vordergriindig ein Song
von Trisha Yearwood.

PETER BOGDANOVICH Das stimmt. Ich
habe meine eigene Konvention ge-
brochen. Aber ich fand das hier
irgendwie angemessen und habe es
in dem Film mehrmals so gemacht.
Das hat sicher damit zu tun, dass es
heute Musikvideos gibt und MTV.
Deshalb fand ich es hier richtig, aus
dem Rahmen des Realismus auszu-
brechen. Allerdings wollte ich
keinen Score im eigentlichen Sinn
haben. Dagegen bin ich nach wie vor
resistent. Stattdessen habe ich man-



che Songs wie einen Score verwendet
und ganz laut in den Vordergrund
verlegt, um sie dann zuletzt leiser
werden und dann in der Regel doch
in einem Radio oder einem Fernse-
her, also bei einer Quelle enden zu
lassen. Ich finde, es hat seine Be-
rechtigung, das so zu machen, weil
es in der Story ja vordergriindig um
Songs und Songschreiber geht, auch
wenn das nur scheinbar das Thema
des Films ist. Ausserdem dachte ich,
dass sich auf diese Weise die Ge-
schichte schneller erzahlen lasst.
Man kann die Erzdhlung elliptisch
verkirzen, und die Musik bindet die
Handlungsstationen zu einer Se-
quenz zusammen. Zum Beispiel in
der Szene, die Miranda auf Jobsuche
zeigt. Das ist die Szene, die Sie an-
gesprochen haben. Dabei versuche
ich allerdings zu vermeiden, dass
Musik und Handlung deckungs-
gleich werden. Und das hat einigen
Leuten in der Musikabteilung des
Film-Studios gar nicht gefallen.
Wenn man also etwa Miranda auf
Jobsuche sieht, will ich nicht, dass
das die Musik dann auch noch er-
zahlt. Ich will keinen Song, in dem es
heisst: «She’s looking for a job».
Stattdessen hort man: «She’s in love
with the boy». Das hat mit dem, was
man sieht, nichts zu tun, funktioniert
vielmehr als eine Art Kontrapunkt.
Das versuche ich in meinen Filmen
immer so zu machen. Die Musik soll
nicht das ausdriicken, was in der
Szene zu sehen ist. Um es iiberspitzt
zu sagen: Fiir eine traurige Szene
nehme ich eine frohliche Musik, und
in einer frohlichen Szene soll die
Musik ruhig traurig sein. So lauft
beispielsweise in der erschiitternden
Szene mit Cloris Leachman und Tim
Bottoms am Schluss von THE LAST
PICTURE SHOW im Radio gleichzeitig
eine Komodie ab. Das war eine Idee,
die ich von Orson Welles hatte. So
etwas hat er in THE MAGNIFICENT
AMBERSONS gemacht, aber es wurde
herausgeschnitten. Als ich ungefahr
zwoOlf Jahre alt war, habe ich fiir
mich selbst Radio Shows produziert,
die ich heute noch habe. Das waren
meine ersten Versuche als Autor.
Horspiele, in denen ich alle Rollen
selbst gesprochen habe, auch die
Frauenrollen, was mir damals
stimmlich leichter fiel. Von Schall-
platten habe ich Musik hinzugefiigt.
Und ich habe auch damals schon
Musik genauso kontrapunktisch

eingesetzt. Fiir eine Suspense-Szene
habe ich zum Beispiel eine Musik
gewahlt, die unbekiimmert klingt.
Ich mag es einfach nicht, wenn die
Musik nur das verdoppelt, was in
der Szene ohnehin schon zu sehen ist
und zu sehen sein sollte.

riLmeuLLenin Der Song «She's in
Love with the Boy and She’s Gonna
Marry that Boy Some Day» hat zwar
offenbar keinen Bezug zur konkreten
Szene, aber durchaus eine dramatur-
gische Beziehung zur Handlung. Er
hat eine vorausweisende Funktion,
interpretiert die gerade erfolgte
Begegnung zwischen Miranda und
James, aus denen tatsdchlich ein Paar
werden wird, und widerspricht dem
ersten Augenschein, dass die beiden
sich nicht leiden kénnen.

PETER BoGDANovicH Nattirlich ist
das ein Vorverweis. Wir haben den
Song genommen, weil er passte. Das
gilt auch flir andere Songs in dem
Film. Ich habe sie ausgewdhlt, weil
sie passten. Zum Beispiel ein Song
gegen Ende des Films, wenn Miran-
da Nashville und James verlasst. Das
ist auch wieder ein Song von Trisha
Yearwood: «That Boy's Just a Walk-
away Joe». Das hat natiirlich auch
einen Bezug zur Handlung.

rimeuLLetin Wobei in der Szene,
die mit diesem Song beginnt, aber
schon wieder die Struktur dem
ersten Augenschein widerspricht
und andeutet, dass Miranda James
nicht endgiiltig verlassen wird und
die beiden sich nicht wirklich tren-
nen werden. In einer Parallelmonta-
ge sieht man, dass Miranda wegféahrt
und James ganz woanders allein im
Studio sitzt. Aber die Musik, ein
anderes Lied - es ist James’ Song
«Until Now» — verbindet beide iiber
die Distanz hinweg, kittet den Bruch,
vermittelt das Gefiihl einer Zusam-
mengehorigkeit. Man sieht, dass
James und Miranda sich trennen,
dass sie ihn verlasst, aber die Musik
sagt etwas anderes. Sein Song
begleitet sie, durch seine Musik ist
James bei ihr.

PETER BoGDANovicH Das war nicht
von vornherein so geplant, sondern
entstand erst bei der Montage. Aus
dem Material ergab sich eine gewisse
Zwangslaufigkeit in der Handlungs-
entwicklung. Ich wollte das aber
nicht so konventionell realisieren,
sondern durch solche Strukturen
interessanter machen. Ich hatte auch
irgendwann eine Idee fiir den

Schluss des Films, die wir aber nicht
umgesetzt haben, was ich sehr
bedaure. Aber jetzt ist es zu spat.
rimeuLtetin Wenn Kyle, der
spater mit James um Miranda
rivalisieren wird, bei der ersten
Vorstellungsprobe im Bluebird Café,
an der auch James und Miranda
teilnehmen, seinen Song «I Can’t
Understand» vortragt, sitzen James
und Miranda unter den Zuhorern,
aber weit voneinander entfernt. Es
ist die Szene des Films, in der zum
erstenmal alle drei zusammentreffen;
James und Miranda sind sich schon
vorher begegnet. In dieser Szene ist
noch Distanz zwischen den dreien.
Aber die Montage macht schon hier
deutlich, wer zunéchst einmal das
Paar werden wird, auch wenn eine
mogliche Dreiecksbeziehung eben-
falls im Raum steht. Dabei spielt
auch die Musik wieder eine Rolle.
Waihrend Kyle singt, werden James
und Miranda in einer Folge von
mehreren Einstellungen gegenein-
ander geschnitten. Dadurch, dass die
Einstellungen schrittweise grosser
werden, hat man den Eindruck, dass
James und Miranda sich einander
naher kommen. Aber das passiert
erst einmal nur in der Montage.
PETER BOGDANOVICH Ja, sie blicken
sich sogar an. Das ist in gewisser
Hinsicht Ironie. Denn sie werden
sich ineinander verlieben. Solche
Momente, in denen die Musik eine
reflektive Funktion tibernimmt, gibt
es hdufig in dem Film. Dazu gehort
auch, dass Miranda am Schluss des
Films wieder auf den Song zurtick-
kommt, den Kyle am Anfang ge-
sungen hat. Es gibt schone Wechsel-
beziige zwischen der Musik und der
Handlung. Das Skript war ziemlich
gut, wenn man bedenkt, dass wir es
eigentlich erst wahrend der Dreh-
arbeiten entwickelt haben. Nur die
Konstruktion der Handlung lag vor,
die Dialoge standen noch nicht fest.
rmeuLLeriv Haben die Songs
eine Grundlage geliefert, um die
Handlung zu strukturieren?
peTER BoGDANOVIcH Nein. Genau
das war ja eins der grossten Pro-
bleme bei diesem Film, dass wir
diese verdammten Songs bis kurz
vor Schluss nicht hatten. Fast die
ganzen Gesangsszenen wurden
zuletzt gedreht, einfach weil wir die
Songs noch nicht hatten. Wir hatten
keine Ahnung, wie die Songs aus-
sehen wiirden. Nur einen oder zwei
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hatten wir schon. Eben Kyles Song «I
Can’t Understand» zum Beispiel. Den
mussten wir schon frith haben, weil
ihn Miranda in einer der Anfangs-
szenen des Films, in der Parkplatz-
Szene, die noch in Nashville gedreht
werden musste, zitieren sollte. Eini-
ge der spdteren Szenen haben wir in
Los Angeles im Studio gedreht. Da-
fiir konnten wir uns dann mit der
Musik noch Zeit lassen. Nehmen Sie
zum Beispiel Mirandas Song am En-
de des Films, den Song, mit dem sie
ihren Durchbruch hat — ihr grosser
Auftritt, der Hohepunkt des Films.
Wir wussten nicht, was zum Teufel
das fiir ein Song sein wiirde. Wir
haben danach gesucht und uns viele
angehort. Und sie gefielen uns alle
nicht. Einige mochten auch den Song
nicht, fir den wir uns dann ent-
schieden haben. Es war sehr schwer,
ein Lied zu finden, das am Schluss
funktioniert. Es musste ein Lied sein,
das das Publikum irgendwie in Bann
zieht. Dieses tibliche «I love you, I lost
you» war nicht genug. «Big Dream»,
das Lied, fiir das wir uns am Ende
entschieden haben, ist umstritten. So
umstritten, dass nie jemand es er-
wiahnt. Das ist schon geradezu be-
merkenswert. Dieses Lied, in dem
Miranda singt «Maybe God’s a
Woman, too» — keiner erwahnt es! Es
ist wohl so, dass Leute ganz bewegt
aus dem Kino kommen wegen dieses
Lieds. Aber in den Kritiken taucht es
nie auf, und keiner spricht dartiber.
Dabei habe ich beobachtet, dass Leu-
te bei dieser Szene sogar geweint ha-
ben. Warum keiner dariiber spricht,
ich weiss es nicht.

rimeuLLetin Einige der Songs
wurden also direkt fiir den Film
geschrieben?

peTer BoGpANovicH Alle Songs, die
von den Darstellern gesungen wer-
den, sind Originalkompositionen,
die speziell fiir den Film entstanden.
Und auch einige der Songs, die im
Soundtrack zu horen sind, wurden
fiir den Film geschrieben. Es gibt
ungefdhr fiinfzig Songs in dem Film,
oder noch mehr, unglaublich viele,
wir haben sie einmal gezahlt.

rumeuLLetin Gibt es unter den
Songs einen, der eine zentrale
Bedeutung hat?

PETER BOGDANOVICH «Big Dream»,
der letzte Song, den Miranda im Film
schreibt, ist wahrscheinlich der be-
deutsamste im Gesamtzusammen-
hang der Handlung. Es ist ein unge-
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wohnliches Lied. Manche Leute
wissen nicht so recht, was sie damit
anfangen sollen, zeigen sich aber
dennoch davon beriihrt. Bisher ist es
mir noch nicht so richtig gelungen,
zu analysieren, woher diese Rithrung
kommt. Sowohl Ménner als auch
Frauen reagieren so, aber ich glaube
aus verschiedenen Griinden. Frauen
vielleicht, weil das Lied etwas aus-
driickt, was sie selber gerne sagen
wiirden. Und Ménner, weil sie spii-
ren, dass an dem, was das Lied aus-
driickt, etwas Wahres dran sein
konnte; aber sie haben Angst, das
zuzugeben. Es ist kein grosser Song,
aber er hat etwas Besonderes und
funktioniert im Rahmen der Film-
handlung. Da der Film die Geschich-
te Mirandas erzahlt, ist dieses Lied
auch der Hohepunkt, was die Ebene
der Songs angeht.

Auch «Standing on a Rock», der
erste Song im Film, ist wichtig. Es ist
ein Song, den River Phoenix singt. Er
umreisst den Charakter, den River
spielt, ziemlich deutlich: River steht
an einem Ort, der nicht so ganz
sicher ist.

Nicht zu vergessen: «Blame it on
Your Heart», der Song, den River
Phoenix und Samantha Mathis zu-
sammen auf dem Tanzboden singen.
Das ist ein Lied, das nicht fiir den
Film geschrieben, sondern von River
gefunden worden ist. Es gab einen
furchtbaren Kampf um die Verwen-
dungsrechte. Aber es ist ein sehr
guter Song iiber das Verhéltnis von
Maéannern und Frauen, iber den
Kampf der Geschlechter. Das ist ein
Schliissel-Song im Film. Es geht um
«double-dealing», «cheating», «loving
hard». Das Lied ldsst sich auf beide
Geschlechter beziehen. Aber River
sagt in der Szene, er habe es fiir eine
Frau geschrieben, eine Frau miisse es
singen. Aber was soll’s, dann singt er
es selber. Es gibt genug Frauen, die
durch Liebesbeziehungen kaputt
gemacht werden. Ménner nattirlich
auch. Also lasst sich das Lied auf
beide Geschlechter anwenden.

riLmeuLLenin Einmal improvisie-
ren James und Miranda zusammen
einen Song: «OI” John and Jimmy».
Gemeint sind John Wayne und James
Stewart, die man dabei zusammen
mit Vera Miles in einer Szene aus
John Fords THE MAN WHO SHOT
LIBERTY VALANCE auf der Leinwand
eines Autokinos sieht. In erster Linie
ist das wahrscheinlich als eine

Verbeugung vor dem klassischen
Hollywood und als Hommage an
einen Threr Lieblingsregisseure ge-
dacht — so wie seinerzeit in THE LAST
PICTURE SHOW die Szene aus dem
Hawks-Film RED RIVER, die auf der
Leinwand eines Kleinstadt-Kinos zu
sehen ist. Merkwiirdig ist dann aber,
dass man aus dem Ford-Film nur
einen ganz kurzen Clip zu sehen be-
kommt, dann wird zu Phoenix und
Mathis geschnitten. Es gibt keinen
Riicksprung mehr auf die Leinwand-
Szene, sondern man sieht in einer
langen, ungeschnittenen Einstellung,
wie Phoenix und Mathis ihr Lied
singen. Der Zuschauer bleibt bei
ihnen. Thr Lied wird zur Hauptsache.

PETER BOGDANOVIcH Es sollte hier
nicht wirklich um den John-Ford-Film
gehen. Deshalb sieht man von dem
Film nicht mehr als nétig. Der einzi-
ge Zusammenhang, den es gibt, ist,
dass es auch dort um zwei Manner
und eine Frau geht. Das ist natiirlich
der Grund, warum ich gerade diesen
Ford-Film ausgewdhlt habe. Ein
zweiter Grund ist, dass THE MAN
WHO SHOT LIBERTY VALANCE genau
wie THE THING CALLED LOVE ein
Paramount-Film ist, so dass wir
keine Verwendungsrechte fiir Clips
zu zahlen brauchten.

Die Handlung von THE THING
CALLED LOVE dreht sich um zwei
Maénner und eine Frau. Das ist - Kyle
sagt es im Film - die élteste Ge-
schichte der Welt. Das geht auch aus
einem Buch von Robert Graves her-
vor, aus seiner Mythologie-Inter-
pretation «The White Goddess». Die
alteste Geschichte: das sind zwei
Ménner, die um eine Frau kampfen.

rumeuLLetin Das ist auch die
Konstellation in THE LAST PICTURE
SHOW, die in THE THING CALLED LOVE
variiert wird.

PETER BOGDANOVICH ]Ja, sicher. Das
ist ganz einfach die Liebesgeschichte
mit der grossten Resonanz beim Pu-
blikum. Jeder versteht diese Situa-
tion. Es ist der dlteste Mythos tiber-
haupt. Ich mag die Szene in THE
THING CALLED LOVE, in der River
Phoenix darauf anspielt und sagt:
«Es ist nicht unsere Schuld. Das ist
eben so. Zwei Kerle und eine Frau.»
Und Dermot Mulroney sagt: «Die
dlteste Geschichte der Welt.» In
dieser kleinen Szene gehen wir ganz
gross auf die Gesichter wie sonst
nirgendwo im Film. Das sind die
grossten Close-ups im ganzen Film.



Diese beiden Manner sind Freunde.
Sie haben miteinander gekampft und
kommen danach wieder zusammen.
Sie verstehen, dass das eine traditio-
nelle Situation ist.

FLmBuLLETIN Miranda ist in dieser
Konstellation der stdarkste Charakter.
Sie interessieren sich in Thren Filmen
immer sehr fiir die Charaktere und
die Beziehungen zwischen ihnen,
gerade auch fiir die Beziehungen
zwischen Madnnern und Frauen.
Dabei erscheinen die Frauen in Ihren
Filmen immer als lebensttichtiger,
tatkrdftiger, zupackender als die
Miénner. Das gilt fiir Cybill Shepherd
in THE LAST PICTURE SHOW und DAISY
MILLER genauso wie fiir Barbra
Streisand in WHAT’s UP, Doc? und
sogar schon fiir die kleine Tatum
O’Neal in PAPER MOON. Miranda in
THE THING CALLED LOVE steht in
dieser Tradition selbstbewusster
Frauenfiguren.

PETER BoGDANOVIcH Das sind die
Charaktere, die ich bevorzuge. Ich
mag starke Frauen im Kino wie im
Leben, auch wenn das manchmal
nicht ganz einfach ist. Was man
iublicherweise in Filmen sieht, sind
unterwiirfige Frauen. Aber ich
glaube nicht, dass Frauen so sind.
Diese klischeehafte Darstellung von
Frauen im Kino, gerade in letzter
Zeit, ist unrealistisch und bloss eine
Maénnerphantasie. Mdnner hétten es
vielleicht gerne, wenn Frauen still
und unterwiirfig waren. Aber aus
meiner eigenen Erfahrung weiss ich,
dass selbst Frauen, die so wirken,
nicht so sind. Sie halten sich nur zu-
riick und braten dir eins iiber, wenn
du gerade nicht damit rechnest.

rmeuLLeTin Sind diese starken,
aktiven Frauenfiguren in Thren
Filmen auch ein Einfluss von Howard
Hawks?

PETER BOGDANOvicH Wer weiss,
vielleicht hat Hawks die gleichen
Erfahrungen im Leben gemacht. Ich
habe einmal zu Hawks gesagt, mir
sei aufgefallen, dass in seinen Filmen
nie die Manner die Initiative er-
greifen. Es geht immer von den
Frauen aus. Und Hawks sagte: «Na
klar. Kennst du etwas, das alberner
ist als ein Mann, der die Initiative
ergreift?» Das stimmt. Ein Mann, der
auf eine Frau zugeht, wirkt immer
irgendwie peinlich. Frauen merken
sowieso, was los ist. Umgekehrt ist
es interessanter. Deshalb mag ich
starke Frauen im Kino.

THE LAST
PICTURE SHOW

WHAT’S UP
poc?

Peter Bogdanovich
und Barbara
Streisand bei Dreh-
arbeiten zu
WHAT’S UP DOC
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rumeuLLetin Auch der Charakter,
den River Phoenix spielt, wirkt wie
eine Hawks-Figur: souverdn in der
professionellen Arbeit, aber unbe-
holfen im Umgang mit Frauen.

PETER BOGDANOVICH Ja, das ist
etwas, was ich tatsachlich sehr hau-
fig beobachtet habe: dass Ménner in
ihrem Handwerk und in ihrer Kunst
sehr reif sein konnen, aber in ihrem
Gefiihlsleben gehemmt oder zuriick-
geblieben sind und mit Frauen oder
uberhaupt mit anderen Menschen
nicht umgehen konnen. Das weiss
ich von mir selbst. In meinen jiinge-
ren Jahren war ich in meiner krea-
tiven Arbeit wesentlich reifer, als ich
es im Leben war. Ich wusste genau,
wie sich die Charaktere in einer
fiktiven Szene zu verhalten hatten.
Dafiir hatte ich instinktiv das richti-
ge Gesptir — als Regisseur oder als
Schauspieler. In Filmszenen wusste
ich besser, was richtig war, als in
Situationen des Lebens. In meinem
eigenen Leben habe ich haufig fal-
sche Entscheidungen getroffen. Das
trifft auch auf River Phoenix zu,
nicht nur auf den Charakter, den er
spielt, sondern auf ihn selbst. Er war
einer der talentiertesten Menschen,
mit denen ich je gearbeitet habe. In
seiner Arbeit war er geradezu
brillant. Als Kiinstler besass er eine
unglaubliche Reife, die er in seinem
Leben nicht ansatzweise hatte. Da
war er eben ein kid und verhielt sich
seinem Alter entsprechend. Er war ja
noch sehr jung, erst dreiundzwanzig.
Als Kiinstler wirkte er wie flinfzig,
so smart, intuitiv und kompromiss-
los, wie er in seiner Arbeit war.
Halbe Sachen, irgend etwas Zweit-
klassiges hétte er nicht akzeptiert.
Der Tod von River Phoenix bedeutet
einen tragischen Verlust auf allen
Ebenen. Er war auch ein guter
Freund geworden.

Das Gesprach
mit Peter Bogdanovich
fiihrte Peter Kremski

THE THING CALLED LOVE
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Die wichtigsten Daten
ZU THE THING CALLED
LOVE:

Regie: Peter Bog-
danovich; Buch: Carol
Heikkinen; Kamera:
Peter James; Schnitt:
Terry Stokes; Produk-
tionsdesign: Michael
Seymour; Art Director:
Thomas D. Wilkins;
Kostiime: Rita Riggs;
Ton: James Edward
Webb jr.; Lieder: «Un-
til Now», gesungen
von River Phoenix,
«Standing on a Rock»,
gesungen von River
Phoenix, «She’s in Love
with the Boy», gesun-
gen von Trisha Year-
wood, «Heaven
Knocked on My Door»,
geschrieben und ge-
sungen von Sandra
Bullock, «I Can’t
Understand», gesun-
gen von Dermot Mul-
roney, von Samantha
Mathis, von Trisha
Yearwood, «Big Bar
Hair», gesungen von
Samantha Mathis,

«Blame It on Your
Heart», gesungen von
River Phoenix, von
River Phoenix & Sa-
mantha Mathis, von
Deborah Allen, «Big
Bad Love», gesungen
von Katy Moffat &
Jimmie Dale Gilmore,
«Lone Star State of
Mine», geschrieben
und gesungen von Ri-
ver Phoenix, «Ol’ John
and Jimmy», gesungen
von River Phoenix &
Samantha Mathis,
«Looking for a Thing
Called Love», gesungen
von Dennis Robbins,
«Lost Highway», ge-
sungen von River
Phoenix, «Hey, Por-
ter», gesungen von
Dermot Mulroney,
«Blue Rose Is», ge-
sungen von Pam Tillis
& Kevin Welch, «A
Thing Called Love»,
gesungen von Johnny
Cash, «A Fool Such As
I», gesungen von Col-
leen Camp, «Can’t
Help Falling in Love»,
gesungen von Elvis

Presley, «Make the
World Go Away»,
gesungen von Elvis
Presley, «Ain’t No
Train Outta Nash-
ville», gesungen von
Dermot Mulroney,
«Take My Love», ge-
schrieben und gesun-
gen von Anna Thea
Bogdanovich, «Love
Is», gesungen von
River Phoenix, «Streets
of Love», gesungen von
Dermot Mulroney, von
Kevin Welch, «Crazy»,
gesungen von Saman-
tha Mathis, « Walkaway
Joe», gesungen von
Trisha Yearwood, «Big
Dream», gesungen von
Samantha Mathis.

Darsteller (Rolle):
River Phoenix (James
Wright), Samantha
Mathis (Miranda Pres-
ley), Dermot Mulroney
(Kyle Davidson), San-
dra Bullock (Linda Lue
Linden), K. T. Oslin
(Lucy), Anthony Clark
(Billy), Webb Wilder
(Ned), Earl Poole Ball

-

(Floyd), Zoe Cassave-
tes, Lenae King (Blue-
bird-Kellnerinnen),
Anna Thea Bog-
danovich (Bewerberin
im Bluebird), Deborah
Allen, [immie Dale
Gilmore, Katy Moffat,
Jo-El Sonnier, Pam
Tillis, Kevin Welch,
Trisha Yearwood (sie
selbst), Wayne Grace
(R. C.), Nicole Mer-
curio (Mary), Starletta
Dubois (Selma), Larry
Black (Taxifahrer),
O’Neal Compton
(singender Polizist).

Produktion:
Paramount; Produzent:
John Davis; Co-Pro-
duzent: Darlene K.
Chan; ausfithrender
Produzent: George
Folsey jr.; USA 1993.
35mm, Farbe, Dauer:
116 Min. CH-Verleih:
Stamm Film, Ziirich;
D-Verleih: Amazonas,
Berlin.




Leben und leben lassen

BULLETS OVER BROADWAY von Woody Allen

Angenommen, nur mal hypothe-
tisch angenommen, wir wollten einen
Film gestalten iiber die hohe Kunst
und das profane Leben, die wahre
Kunst und das wirkliche Leben, viel-
leicht aber auch die einfache Weisheit
des Lebens und die Blutleere der ent-
riickten Kunst. Paul Schrader wiirde
an dieser Stelle wohl lakonisch fest-
stellen: «What we need is a metapho-
re», die Einzelheiten, die notwendi-
gen Zutaten ergeben sich dann wie
von selbst.

Wo Kugeln durch die Gegend
pfeifen, da geht es, sagt die Regel,
meist um Blut oder Geld, um Leben
und Tod. Um Geld oder Geist, Flop
oder traumhaften Erfolg, das miisste
spatestens seit Gene Kellys Darstel-
lung eines jungen Mannes, der mit
grossem Koffer und einer einzigen
Idee New York erobern will - «if you
can make it there, you can make it
anywhere» — aus SINGIN’ IN THE RAIN
bekannt sein, geht es, allen Biihnen
der Welt voran, am Broadway.

Also “Bullets” und “Broadway”
mit traumwandlerischer Sicherheit
verbinden: “Bullets over Broadway”,

eine wunderschone, eine gelungene
Metapher. Well done, Woody Allen.

Hartes Leben

Das Office eines gestandenen
Produzenten, der sich eher schlecht
als recht durchs Leben schummelt
und immer mal wieder auf die Fiisse
fallt. Ein junger, engagiert sich geben-
der Theaterautor, der wie Don Qui-
chotte im Kampf gegen die Wind-
miihlen sein neustes Stiick, das er
bereits von allen Seiten bedroht und
verunstaltet sieht, gegen unsichtbare
Geister verteidigt. Julian Marx, der al-
te, mit vielen Wassern gewaschene
Hase, weiss, dass man erregte Irre
niemals reizen darf. Kein Wider-
spruch also auf die Frage, wie er das
Stiick denn finde, nur eine versohnli-
che Geste zum Fenster hin: «Das Le-
ben da draussen ist hart.»

Szenenwechsel zu einem un-
iibersehbaren Hinweis darauf, wie
hart das Leben “da draussen” wirk-
lich sein kann: in einem Hinterhof
beissen ein paar kleine Ganoven ins
Gras. Nick Valenti kennt keine Gna-

de, wenn's um Geschiftliches geht.
Seiner kleinen Freundin, die in einem
zwielichtigen Etablissement Madnner
mit ihren unbedarften Darbietungen
erfreuen soll, dagegen gewahrt er
gerne grossziigig so einiges. Das kann
er sich leisten. Status kauft sich der
gestandene Gangsterboss hinzu, in-
dem er einfach Statussymbole er-
wirbt. Sogar ein Theaterstiick, das es
erst noch zur Premiere zu fiihren gilt,
darf es schon mal sein.

Die Beziehungen zwischen ein-
schlagiger Unterhaltungsbranche und
der Unterwelt sind filmgeschichtlich
notorisch. Die spéten zwanziger, die
frithen dreissiger Jahre sind entriickt,
medial vorverarbeitet und deshalb
hervorragend geeignet: eine kiinstlich
geschaffene Realitét tritt neben die
kiinstlich zu schaffende Fiktion und
erleichtert fliessende Uberginge. Das
Leben und das Theater, die Idee und
die Wirklichkeit, lebendiges Sein im
Hinterhof und erschaffenes Leben auf
der Bithne, Gangstermilieu und Bohe-
me in New York. Durchaus ein Stoff
aus dem Geschichten zu formen sind.
(Eine geniale Verkniipfung, nebenbei
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sei es erwahnt, von Theater und Rea-
litat ist selbstverstandlich auch Ernst
Lubitsch mit seinem TO BE OR NOT TO
BE gelungen.)

Die Rauberbraut hat langst gros-
seres vor, endlich ernstgenommen
will sie werden. Nicht nur an der
Schwingung ihrer Hiiften, auch an
den Vibrationen ihres Sopranos soll
die Mannerwelt sich fortan sanft be-
rauschen. Nur immer rid betatscht
zu werden hat sie griindlich satt, vor
ihr endlich knien sollen die Verehrer.

Olive Neal, das Drehbuch will es
so, hat also die Ambitionen, Nick die
Moneten, Julian die Beziehungen und
den Riecher, David Shayne, der auf-
geschreckte Autor, immerhin seine
Bedenken und Helen Sinclair, der zur
Trinkerin verkommene Alt-Star, eine
letzte Chance. David hat zwar noch
Alptraume, sieht sich verkauft, doch
der Deal ist perfekt, die skurrilen Pro-
ben zu einem skurrilen Stiick mit ob-
skuren Darstellern und obskuren Fi-
guren nehmen ihren Lauf.

Die Kunst der Ganoven

Was Kunst, Theaterkunst dem
richtigen Ganoven aus der Unterwelt
wirklich bedeutet, hat Vincent Bar-
nett in sCARFACE von Howard Hawks
kostlichst zum besten gegeben. Die
Kanone lag ihm jedenfalls besser in
der Hand als der Schreibstift, und die
Schiesserei an der Strassenecke er-

warmte sein Herz starker als hamlet-
sches Gestammel zur Frage «to be or
not to be». Entgeistert musste er im
Theater zurtickbleiben, weil das Nar-
bengesicht die Kenntnis des Aus-
gangs des Stiickes im dritten Akt zu
seinem Entsetzen hoher einstufte als
Korperschutz im Kampf der verfein-
deten Banden, wo Sein oder Nicht-
sein tdglich auf den Punkt gebracht
wird.

So dadhnlich fuhlt sich auch
Cheech, von seinem Boss dazu abge-
stellt, die nach héherem dréngende
Gangsterbraut zu iiberwachen. Frei-
willig wiirde er sich nie auf das
schongeistige Getue einlassen, von
dem der inzwischen zum Regisseur
avancierte David annimmt, dass es
das hochste der Gefiihle ausmacht
und dem Leben erst einen Sinn gibt.
Bei Cheech geht es um Leben und
Tod, bei David vorwiegend um Kom-
ma, Semikolon und Punkt, oder allen-
falls noch, ob er sich endlich traut,
seinen Star, Helen Sinclair, die langst
bereit ware, sich ihm an den Hals zu
schmeissen, zu kiissen. Nicht nur,
dass Cheech im leeren Theater auf
den Proben einer blutleeren Kopfge-
burt herumsitzen muss, wo er doch
lieber Billard spielen oder Konkur-
renten erledigen wiirde, er muss —
wenn schon, denn schon — die faden
Dialoge als Gegenpart der von ihm
iberwachten Olive Neal zu Hause
auch noch laut lesen. Schliesslich

platzt ihm der Kragen. Er mischt sich
ein: «Du schreibst nicht so wie die
Leute wirklich reden.» Und macht
auch gleich ein paar Vorschlidge, die
alle Beteiligten begeistert aufnehmen.
Nur der Autor ziert sich noch. Prote-
stierend verldsst David die Biithne.

Kiihne Wendung

Und nun vollzieht sich die Wen-
dung. Woody Allen schopft den
Mehrwert seiner prachtig ausgelegten
Metapher ab. Talent, so lautet die
Formel, bricht sich Bahn. David lenkt
ein, ldsst sich von Cheech, der Le-
benserfahrung hat, beraten, schreibt
um - das Stiick wird lebendiger, bes-
ser, entwickelt sich zum Wurf. David
wird sein Mittelmass erkennen und
sich in seine urspriingliche Heimat
zurickziehen, voraussichtlich ein bra-
ver Familienvater werden.

«Cheech», so Woody Allen, «ist
wirklich kreativ. Er weiss genau, was
man tun muss, um alles zu erreichen.
David dagegen hangelte sich von An-
fang an von Kompromiss zu Kompro-
miss.»

Eben, so konnte ein Fazit lauten:
Nur wer das Leben kennt, kann Le-
ben erwecken, auf der Biihne, auf der
Leinwand, in der Kunst.

Walt R. Vian

Die wichtigsten Daten
ZU BULLETS OVER
BROADWAY:

Regie: Woody
Allen; Buch: Woody
Allen, Douglas
McGrath; Kamera:
Carlo di Palma, A.I.C.;
Kamera-Assistenz:
Dick Mingalone;
Schnitt: Susan E.
Morse; Ausstattung:
Santo Loquasto; Art

Director: Tom Warren;
Kostiime: Jeffrey
Kurland; Make-up: Joe
Campayno; Ton: James
Sabat.

Darsteller (Rolle):
John Cusack (David
Shayne), Jack Warden
(Julian Marx), Chazz
Palminteri (Cheech),
Diane Wiest (Helen
Sinclair), Tony Sirico
(Rocco), Joe Viterelli
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(Nick Valenti), James
Reno (Sal), Jennifer
Tilly (Olive Neal), Rob
Reiner (Sheldon
Flender), Paul Herman
(Hotel-Manager),
Stacey Nelkin (Rita),
Margaret Sophie Stein
(Lili), Mary-Louise
Parker (Ellen), Charles
Cragin (Rifkin),
Harvey Fierstein (Sid
Loomis), Nina Sonya
Peterson (Josette), Jim

Broadbent (Warner
Purcell), Tracey
Ullman (Eden Brent),
Hope W. Sacharoff
(Hilda Marx), Phil
Stein (Regisseur), Debi
Mazar (Vi), Tony
Darrow (Aldo).

Produktion:
Sweetland Films,
Magnolia Productions;
Produzent: Robert
Greenhut; assoziierter

Produzent: Thomas
Reilly; ausfiihrende
Produzenten: Jean
Doumanian, J. E.
Beaucaire; ausfiihrende
Co-Produzenten: Jack
Rollins, Charles H.
Joffe, Letty Aronson.
USA 1994. 35mm,
Farbe, Dauer: 99 Min.
CH-Verleih:
Filmcooperative,
Ziirich.



Konsequenzen des Erfolgdrucks

QuUIz sHOW von Robert Redford

Amerika war bereit, selbst Non-
nen schauten erwartungsvoll zu. Das
Ritual war in jeder Woche gleich: Der
Umschlag mit den Antworten lag ver-
siegelt in einem Safe, zuverldssige Si-
cherheitsbeamte brachten ihn ins
NBC-Studio im Rockefeller Center,
wo ihn ein dberlegen ldachelnder
Quizmaster 6ffnete und seinen Kan-
didaten Fragen stellte, die die Gren-
zen des Allgemeinwissens immer
spektakularer hinter sich zurticklies-
sen. Unerhorte Gewinnsummen war-
teten auf den, der die magische Gren-
ze von 21 Punkten erreichte; sie
befltigelten die Habgier des Publi-
kums und steigerten die Umsétze der
Sponsoren. Die Russen mochten den
Amerikanern zwar mit ihrem Sputnik
im All zuvorgekommen sein, im Ren-
nen um die Publikumsgunst war das
US-Fernsehen unschlagbar. Aber so
treuhdnderisch, wie der Safe, die Si-
cherheitsbeamten und der Quizma-
ster vermuten liessen, verwahrte das
Fernsehen die Traume und Wiinsche
der Zuschauer nun doch nicht. Ein
Skandal erschiitterte Ende der fiinfzi-
ger Jahre das Vertrauen in das neue
Medium: Das Ratespiel «Twenty
One» war ein ausgemachter Schwin-

del, bei dem die Fragen und Antwor-
ten mit den Kandidaten abgespro-
chen waren.

Jahrzehntelang befand das Kino
den kleinen Bruder Fernsehen nur
der Satire wiirdig oder entwarf er-
schreckend glaubhafte Visionen von
seiner demagogischen Macht. Wenn
sich Robert Redford in seiner vierten
Regiearbeit nun einem der grossten
Skandale der Fernsehgeschichte zu-
wendet, tut er das ohne Hame, viel-
mehr mit tiefer, und nicht nur retro-
spektiver, Skepsis. Der Blick zurtick
auf die Narrheiten der Frithzeit -
zum Beispiel den legendédren J. Fred
Muggs, einen Schimpansen, der zu-
sammen mit Dave Garroway die «To-
day Show» fiir NBC moderierte — hat
nichts beruhigend Nostalgisches; der
Bundesanwalt, der die Quiz Shows
untersucht, muss am Ende feststellen:
«I thought we were going to get tele-
vision. Now television is getting us.»
Paul Attanasios Drehbuch verknappt
die realen Ereignisse auf einen Zeit-
raum weniger Monate; zu Beginn der
Handlung ist noch Herbert Stempel
der regierende Champion. Der wenig
telegene Stempel («That’s a face for
radio.») ist den Sponsoren und Pro-

duzenten mittlerweile ein Dorn im
Auge: Er wirkt zu jidisch, sieht zu
unverbliimt nach underdog aus. Eine
hiibsche Ironie will es, dass es in der
Frage, die ihn zu Fall bringen soll,
auch um einen klassischen underdog
geht: den Oscar-Gewinner MARTY. In
dem charismatischen Literaturdozen-
ten Charles Van Doren finden die
Produzenten einen Konkurrenten, der
Stempel als Champion ablosen soll.
Er hat zundchst Skrupel, sich auf
das abgekartete Spieleinzulassen,
schliesslich hat er einen Ruf zu verlie-
ren: Er ist Spross der brillanten Van-
Doren-Dynastie, sein Vater ein ange-
sehener Literaturkritiker und Lyriker,
sein Onkel gar Pulitzer-Preistrager, er
selbst lehrt an der Columbia. Den
Geldsummen kann er freilich nicht
widerstehen, der Ruhm als Medien-
star fangt an, ihn zu blenden. Immer-
hin gehoren die Quiz Shows zu den
wenigen Programmen des Fernse-
hens, bei denen Wissen — wenn auch
nicht unbedingt Intelligenz — etwas
gelten und die Quote steigern. Sein
Vater begegnet dem Rummel mit Un-
verstandnis, auch wenn er sich beleh-
ren lassen muss, dass heutzutage
selbst James Thurber einen Fernseher
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Aus unserem Inhalt:

Film:

e Bei den Dreharbeiten zu Christoph
Schertenleibs «Liebe Ligen»

e Dreissig Jahre Solothurner Filmtage

Kunst:
e Schweizer Nachwuchskiinstler in
Brissel — EU-tauglich?

Musik:
e Daniel Schmid inszeniert am
Opernhaus Zirich
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hat, obwohl er blind ist. Es versetzt
ihm iiberdies einen empfindlichen
Stich, dass sein Sohn in kiirzester Zeit
ein Vielfaches seines eigenen Profes-
sorensaldrs verdient. Der ehrgeizige
Bundesanwalt Richard Goodwin wird
auf Ungereimtheiten in den Spiel-
shows aufmerksam, er beginnt deren
Inszenierung zu durchschauen und
deckt immer tiefere Schichten des Be-
trugs auf. Er will zundchst nicht be-
greifen, dass der von ihm bewunder-
te Van Doren sich zum Komplizen
hat machen lassen.

Attanasios Drehbuch akzentuiert
— ebenso wie seine Adaption von DIs-
CLOSURE — die korrumpierenden Kon-
sequenzen des Erfolgdrucks, erzahlt
von einem Dilemma in Kaskaden.
Keine der Figuren handelt aus wirk-
lich uneigenniitzigen Beweggriinden;
die rigiden Prinzipien des Vaters —
das Fernsehen liegt fiir ihn auf einem
derart niedrigen kulturellen Niveau,
dass dort nicht einmal moralische Ka-
tegorien gtltig sind: «Cheating on a
quiz show is like plagiarizing a comic
strip» — machen ihn zwar zu einer
moralischen Instanz, aber nicht zum
Zentrum des Films. Geschickt zieht
das Drehbuch auch Parallelen zwi-
schen den Shows und den Anhérun-
gen vor dem Senatsausschuss, der sie
untersuchen soll: In beiden geht es

um abgesprochene Antworten. Die
Dialoge iiberpriifen konsequent die
Verbindlichkeit von Sprache, von
Worten, bis hin zu der vorschnellen
Vertraulichkeit jener uramerikani-
schen Angewohnheit, einander mit
dem Vornamen anzureden. Uberdies
keine schlechte Metapher fiir die “In-
timitat” zwischen dem Massenme-
dium und seinem Publikum. Redford,
durch dessen Regiearbeiten sich kon-
tinuierlich das Thema des In-Frage-
Stellens und Sich-Losens von Vorbil-
dern und Autoritdten zieht, hat das
als moralisches Charakterdrama in-
szeniert. Man spiirt, dass er sich am
starksten fiir Charles Van Doren in-
teressiert; er erinnert sehr an Hubbell
Gardiner, dem in THE WAY WE WERE
auch alles unverdient leicht fiel und
der dazu verdammt war, ein Leben
der ldsslichen Kompromisse zu
fiihren. Ralph Fiennes spielt ihn als
Betriiger unter Vorbehalt, er setzt
Pausen, “leere” Augenblicke, in de-
nen er nach einem ehrlichen Aus-
druck, einer Haltung sucht. Redford
hat den Film exzellent besetzt, vor al-
lem hat er Gesichter gefunden, deren
Ambiguitdt perfekt in die fiinfziger
Jahre passt.

Lasst sich ein solches Ereignis
hochrechnen auf das Klima einer
ganzen Epoche? Quiz sHOW versam-

melt Details, die nicht nur Zeitkolorit
beschworen, sondern prézise eine At-
mosphére rekonstruieren. Bobby Da-
rins mit Verve vorgetragene Interpre-
tation von «Mack the Knife» kiindigt
wihrend des Vorspanns nicht nur an,
dass bald die Skrupellosigkeit ihre
Haifischzdhne zeigen wird, sie situ-
iert den Film schmissig und augen-
blicklich in den spdten Fiinfzigern.
(Im Abspann liefert Lyle Lovett eine
aktuelle, verkaterte Version des Lieds
nach.) Der Chrysler 300, den Good-
win zu Anfang begehrlich umkreist,
lasst erahnen, welch méachtige Trieb-
feder Statussymbole gerade damals
waren. Die Eisenhower-Jahre waren
eine Epoche der Restauration der
konservativen = Grundwerte;  ihr
Selbstverstdndnis wurde jedoch nach
und nach erschiittert. Quiz sHOW pla-
ziert seine Fabel stimmig zwischen
zwei dieser Erschiitterungen: Er ak-
zentuiert die Nachwirkungen der He-
xenjagd McCarthys und schildert das
Klima, das es erméglichte, dass auch
der Prasident jahrelang die Offent-
lichkeit betrogen und ihr die Spiona-
gefliige der U2 tiber der Sowjetunion
verheimlicht hatte.

Gerhard Midding

Die wichtigsten Daten
ZU QUIZ SHOW:

Regie: Robert Redford;
Buch: Paul Attanasio, nach
dem Buch «Remembering
America: A Voice from the
Sixties» von Richard N.
Goodwin; Kamera: Michael
Ballhaus, A.S.C., Kamera-
Operator: Florian Ballhaus;
Kamera-Assistenz: Susan
Starr, Bobby Mancuso;

Schnitt: Stu Linder;
Produktionsdesign: Jon
Hutman; Art Director: Tim
Galvin; Kostiime: Kathy
O’Rear; Make-up: Sharon
Ilson; Frisuren: Bunny
Parker-Adamson; Musik:
Mark Isham; Ton-Mischung:
Tod A. Maitland.

Darsteller (Rolle): John
Turturro (Herbie Stempel),
Rob Morrow (Dick

Goodwin), Ralph Fiennes
(Charles Van Doren), Paul
Scofield (Mark Van Doren),
David Paymer (Dan
Enright), Hank Azaria
(Albert Freedman),
Christopher McDonald (Jack
Barry), Johann Carlo (Toby
Stempel), Elizabeth Wilson
(Dorothy Van Doren), Allan
Rich (Robert Kintner), Mira
Sorvino (Sandra Goodwin),
George Martin (Chairman),

Paul Guilfoyle (Lishman),
Michael Mantell
(Pennebaker), Byron
Jennings (Moomaw), Ben
Shenkman (Childress),
Timothy Busfield (Fred), Jack
Gilpin (Jack), Bruce Altman
(Gene), Martin Scorsese
(Sponsor), Barry Levinson
(Dave Garroway).

Produktion: Hollywood
Pictures; Produzent: Robert

Redford, Michael jacobs,
Julian Krainin, Michael
Nozik; Co-Produzenten: Gail
Mutrux, Jeff McCracken,
Richard N. Goodwin;
ausfiihrende Produzenten:
Fred Zollo, Richard
Dreyfuss, Judith James. USA
1994. 35mm, Farbe, Dolby
SR, Dauer: 130 Min.
Verleih: Buena Vista
International, Miinchen,
Ziirich.
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Vom Regisseur des Erfolgsfilms “THE HAND THAT ROCKS THE CRADLE”
(*Die Hand an der Wiege”)

MERYL DAvVID
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Der Weg zu sich selbst

MURIEL’S WEDDING von P. J. Hogan

Welche Zwanzigjahrige hort
heutzutage ABBA? Sicher keine, die
sich darum bemiiht, auf dem neusten
Stand der Popmusik zu sein. Muriel
Heslops Problem ist nicht nur ihre
Vorliebe fiir ABBA. Vor allem ihr
Ausseres macht sie vollig unakzepta-
bel fiir ihre Freundinnen. Sie ist im
Vergleich zum derzeit herrschenden
magersiichtigen Schlankheitsideal zu
dick, tragt die falsche Frisur, und ihre
Kleider sind jenseits von dem, was in
der Mode gerade aktuell ist. Kein
Wunder, dass sich ihre Freundinnen
nicht mit ihr zeigen wollen und sie
mit Genuss demdiitigen.

Muriel lebt im spiessbiirgerli-
chen australischen Badeort Porpoise
Spit. In der Schule hat sie es nicht
sehr weit gebracht. Seit zwei Jahren
ist sie arbeitslos und hangt zu Hause
rum. Thr Vater ist ein herrschsiichti-
ger und korrupter Lokalpolitiker, der
nach Anerkennung lechzt. Noch im-
mer schmerzt ihn eine Wahlniederla-
ge als Politiker auf nationaler Ebene.
Gerne stellt er Muriel in aller Offent-
lichkeit als Versagerin hin, und sie
fliichtet sich in ihre Traumwelt zu-

rick. Verschanzt in ihrem Zimmer,
an dessen Wanden unzahlige Poster
der Popgruppe hiangen, hort sie AB-
BA. Die wohlige, mit Kuscheltierchen
und blaurosa Farbtonen ausgestattete
Ubergangszeit zwischen Kindheit
und Volljahrigkeit kann sie nicht ver-
lassen. Dazu fehlt ihr die Kraft.

Die Idee eines Ehepaars

Vor ein paar Jahren lernten Re-
gisseur P.]J. Hogan und seine Frau Jo-
celyn Moorhouse in ihrer Stammuvi-
deothek in Sydney eine junge Frau
kennen, die dort arbeitete. Sie erzahl-
te ihnen von ihrer Verlobung und der
geplanten Hochzeit, auf ein Datum
wollte sie sich aber nicht festlegen.
Spater sah das Ehepaar zufillig durch
ein Schaufenster eines Brautmode-
geschiftes die Frau aus der Videothek
bei der Anprobe eines Brautkleides.
Dieses Erlebnis war Anstoss zur Ent-
wicklung der Geschichte zu MURIEL's
WEDDING.

Um ihren Freundinnen in den
Urlaub nachreisen zu konnen, verun-
treut Muriel einen Blankoscheck ihres

Vaters. Im Urlaub trifft sie ihre alte
Freundin Rhonda wieder, die sehr
selbstbewusst geworden ist. Kurzent-
schlossen zieht Muriel zu ihr nach
Sidney — und wird ein neuer Mensch.
In einer Videothek findet sie eine
Stelle, das gibt ihr Selbstvertrauen. Je
besser sie sich im Leben zurechtfin-
det, desto weniger hort sie ABBA.
Bald kommt es sogar zu einem Ren-
dezvous mit einem Kunden. Dass es
nicht besonders vielversprechend en-
det, nimmt sie mit Humor.

Dann jedoch entzieht ihr ein
Schicksalsschlag den Boden wieder
unter den Fiissen. Die lebensfreudige
Rhonda wird durch einen Krebstu-
mor an den Rollstuhl gefesselt. Um
diese Tragddie zu verdrédngen, fliich-
tet Muriel erneut vor der Realitit. Sie
besucht unzdhlige Brautmodege-
schafte, probiert dort Hochzeits-
kleider an und lasst sich in ihnen fo-
tografieren - um der angeblich
schwerkranken Mutter zu zeigen, fiir
welches Kleid sie sich entschieden
hat. Die Fotos klebt sie alle in ein
Hochzeitsalbum ein.
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Ein Erstlingsfilm

MURIEL’S WEDDING ist P. J. Ho-
gans erster abendfiillender Spielfilm.
Das Drehbuch schrieb er selber, Joce-
lyn Moorhouse produzierte den Film
zusammen mit Lynda House. Die
drei haben schon bei PROOF zusam-
mengearbeitet, wenn auch mit ver-
tauschten Rollen.

Erfrischend sind in MURIEL’S
WEDDING die Schauspieler. Die Rollen
sind vorwiegend mit jungen Gesich-
tern besetzt, die noch nicht bleichge-
filmt sind. Toni Collette fand mit einer
Nebenrolle in SPOTSWOOD zum ersten
Mal grossere Anerkennung. Als Mu-
riel schwankt sie geschickt zwischen
Schlampigkeit und herber Schonheit.
Rachel Griffiths, die bisher nur fiirs
Fernsehen und das Theater arbeitete,
verkorpert die energiegeladene Rhon-
da und gibt in MURIEL’S WEDDING ein
gelungenes Leinwanddebiit. Ein Rou-
tinier im australischen Kino ist Bill
Hunter, der auch bei PRISCILLA —
QUEEN OF THE DESERT mitspielte. Er
ist als Muriels Vater zu sehen.

Ein Traum wird wahr

Muriels  Hochzeitsphantasien
werden wahr — griindlicher als sie es
sich ertraumte. Ein bekannter stidafri-
kanischer Schwimmer will unbedingt
eine Australierin heiraten, um die
australische Staatsbiirgerschaft zu er-
langen. Denn nur so kann er an wich-
tigen internationalen Wettkdmpfen

teilnehmen und den Boykott gegen
Stidafrika umgehen. Sein Trainer ar-
rangiert die Scheinheirat. Muriel in-
teressiert dabei weniger das Geld, als
die Gelegenheit, im Rampenlicht zu
stehen. Da die Hochzeit von der Re-
genbogenpresse und dem Fernsehen
verfolgt wird, kann sie es der Welt
endlich zeigen: dem Vater, der sie
hasst, den Freundinnen in Porpoise
Spit, die Muriel nicht in ihren Kreis
aufnehmen wollten, jetzt aber heil-
froh sind, als Brautjungfern ein biss-
chen vom Glanz der pompésen Hoch-
zeit abzubekommen. Und nicht zu-
letzt sich selbst. Durch die Aufmerk-
samkeit, die ihre Umwelt ihr jetzt zu-
kommen lédsst, glaubt sie, endgiil-
tig ein anderer Mensch zu werden.
Nichts soll mehr an die alte, verhasste
Muriel erinnern.

Wer bin ich?

Die Thematik ist spannend: Ab-
16sung vom Elternhaus und die Suche
nach der eigenen Identitat. Muriel
merkt, wie stark ihr Selbstbild durch
den Vater gepragt wurde, fiir den sie
nur eine Null ist. Bevor sie aber bei
sich selbst ankommt, macht sie einen
Umweg. Wie der Vater will sie ihr
Selbstwertgefiihl durch Anerkennung
von aussen sichern, daher ihr Wunsch
nach einer Marchenhochzeit. Erst als
sie merkt, dass sie sich wie ihr Vater
verhalt, 10st sie sich von ihm ab und
findet zu sich selbst.

Vermutlich traute P. ]J. Hogan
der Stdrke seiner Geschichte nicht
ganz. Die Form einer Komddie mit
traurigen Momenten ist zwar ange-
bracht. Doch zu oft dréngt sich die
dramaturgische Absicht in den Vor-
dergrund. Natiirlich erzdhlt jeder
Film eine konstruierte Geschichte.
Damit die Geschichte jedoch an-
kommt, darf die Technik nicht ins Be-
wusstsein treten. Gewisse Elemente
sind zu gewollt und wurden tiberbe-
tont. So will Hogan zum Beispiel im-
mer wieder verdeutlichen, wie selbst-
siichtig Muriels Vater ist. Er fand
dafiir auch aussagekraftige Bilder, die
jedoch durch ihre standige Wiederho-
lung an Wirkung verlieren. Der Ent-
wicklung von Muriels Charakter gibt
er dagegen eher wenig Raum. Muriels
Wandlungen und Einsichten werden
von ihr selbst in Dialogen kommen-
tiert. Das wirkt didaktisch und zeigt,
dass die Geschichte nicht immer die
Folgerichtigkeit besitzt, die sie gern
hétte.

Unterhaltend ist sie jedoch alle-
mal. Vor allem ist MURIEL’S WEDDING
eine Hommage an die Musik von AB-
BA, der Gruppe, die es verstanden
hat, die endgiiltige Konfektions-Pop-
musik zu kreieren. P. J. Hogans hart-
nackiger Kampf um die Verwen-
dungsrechte der ABBA-Lieder hat
sich gelohnt. Denn oft sagt ein Schla-
ger mehr als tausend Bilder.

Jan Christian Derrer

Die wichtigsten Daten
ZU MURIEL'S WEDDING
(MURIELS HOCHZEIT):

Regie: P. ]. Hogan;
Buch: P. ]. Hogan,
Jocelyn Moorhouse;
Kamera: Martin
McGrath, A.C.S.;
Kamera-Assistent:
David Williamson;

Schnitt: Jill Bilcock;
Ausstattung: Patrick
“Paddy” Reardon;
Kostiime: Terry Ryan;
Musik: Peter Best; Ton:
David Lee; Tonschnitt:
Glenn Newnham.

Darsteller (Rolle):
Toni Collette (Muriel
Heslop), Bill Hunter
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(Bill Heslop), Rachel
Griffiths (Rhonda),
Jeanie Drynan (Betty
Heslop), Gennie
Nevinson (Deirdre),
Matt Day (Brice),
Daniel Lapaine (David
van Arkle), Sophie Lee
(Tania), Belinda Jarrett
(Janine), Rosalind
Hammond (Cheryl),

Pippa Grandison Jocelyn Moorhouse;
(Nicole), Chris assoziierte
Haywood (Ken). Produzenten: Michael

Produktion: Ciby
2000, in Zusammenar-
beit mit der Australian
Film Finance
Corporation und Film
Victoria; Produzentin-
nen: Lynda House,

D. Aglion, Tony
Mahood. Australien
1994. 35mm, Format:
1:1.66; Farbe, Dolby
Stereo; Dauer: 105
Min. CH-Verleih:
Monopole Pathé Films,
Ziirich.



Hitchcock-Glossarium

Formen, Themen und Motive
im Werk Alfred Hitchcocks

RETROSPEKTIVE

PO IR B

Vorspann

Jedes Kunstwerk ist gepragt von der
Handschrift seines Schépfers, offenbart
uns sein Weltbild, spricht von seinen
Obsessionen, Angsten, Hoffnungen und
Erfahrungen. Das gilt fiir jeden Litera-
ten wie fiir jeden Maler, fiir jeden Kom-
ponisten wie fiir Bildhauer und Archi-
tekten, fiir jeden Bithnenregisseur, seit
es das Regietheater gibt, und nattirlich
auch fiir jeden Filmer, der den Film als
Ausdrucksmittel benutzt.

«Jeder verninftige Regisseur hat
nur ein Thema, macht eigentlich
immer denselben Film.»

Rainer Werner Fassbinder

«lch drehe immer denselben Film.»
Federico Fellini

«Ware ich ein aussenstehender
Forscher, wiirde ich von mir selber
sagen: dieser Autor scheint ein fir
allemal von einer Idee, einem
Thema, einem Sujet besessen zu
sein.»

Sergej M. Eisenstein

Dieser Beitrag ist ein Vorschlag, Hitch-
cocks Gesamtwerk zu betrachten unter
dem Aspekt charakteristischer dstheti-
scher Verfahren, wiederkehrender The-
men und signifikanter Leitmotive, alles
dessen also, was sich in der Synopsis zu
einem Weltbild zusammenfiigt, das mit
der Person des Kiinstlers untrennbar
verbunden ist.

Dies ist ein Beitrag, dem Autor Hitch-
cock ein Stiick ndher zu kommen. Er er-
hebt keinen Anspruch auf Vollstandig-

VERTIGO

keit. Kein Lexikon ist gewollt, eher ein
Anstoss, auf weitere Entdeckungsreisen
durch Hitchcocks Universum zu gehen.
Selten erscheinen im konkreten Werk,
im einzelnen Film Themen und Motive
so isoliert, wie sie hier aus methodi-
schen Griinden dargestellt werden.
Natiirlich gibt es im kunstvollen Gewe-
be eines Films stdndig Uberschneidun-
gen, Uberlappungen. Motive vermi-
schen sich, ergdnzen, verstirken ein-
ander: Treppenschachte werden zu Ab-
grinden, Schatten zu Gittern ... Ein
Film von Alfred Hitchcock ist ein Orga-
nismus, und nur der Wunsch, ihn in sei-
nen vielféaltigen Verflechtungen besser
zu durchschauen, rechtfertigt es, einzel-
ne Elemente auf dem Seziertisch des
Vivisekteurs voriibergehend isoliert zu
untersuchen.
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Suspense

Mit diesem Wort muss jedes Nach-
denken iiber Hitchcock beginnen. Sus-
pense — das ist das Schliisselwort der
Spielregeln, nach denen seine Filme
funktionieren. Und ein Kern dieser Re-
geln ist, dass Hitchcock uns, die Zu-
schauer, zu Mitspielern macht, zu Mit-
wissern, zu Mittdtern — zu Komplizen.
Suspense entsteht, wenn wir mehr wis-
sen als die Personen auf der Leinwand.
Wir werden zu Besserwissern, die mit
dem Wohlgefallen des Kenners die spie-
lerischen Tricks des Meisters durch-
schauen. Es ist schon ein Vergniigen be-
sonderer Art, mit dem Publikum in THE
MAN WHO KNEW TOO MUCH zu sitzen
und das Kichern, Glucksen und Raunen
der Zuschauer zu horen, die geniesse-
risch das Jonglieren des Maestro mit
Raum und Zeit in der Royal-Albert-
Hall-Sequenz nachvollziehen. Wir wis-
sen, was gespielt wird.

So wiinscht man sich den aufge-
klarten Zuschauer, auf den Brecht im
“epischen Theater” setzte: den Gang des
Geschehens verfolgend, statt auf den
Ausgang der Handlung zu warten.

Doch Vorsicht: Der wissende Mit-
spieler ist natiirlich nur soweit Mitspie-
ler, wie der Dompteur hinter der Kame-
ra und am Schneidetisch es wiinscht,
und allzu leicht vergisst der Mitspieler,
wie sehr auch in solchen Sequenzen mit
ihm gespielt wird. Hier wird schon auf
der Ebene des asthetischen Verfahrens
das gleiche dialektische Spiel mit uns
getrieben, das das Geschehen auf der
Leinwand mit den Akteuren treibt: Wir
sind Spieler und Spielball, Tater und
Opfer zugleich. Und in einer vier-
undzwanzigstel Sekunde koénnen die
Eingeweihten im Parkett zu Uber-
rumpelten werden, die verbliifft, ent-
setzt und bis ins Innerste verstort, er-
schrocken und verunsichert werden.

Montage

Das filmische Instrument, das alte
Spiel zwischen Aufklarung und Mani-
pulation zu treiben, ist ein Instrument,
das der Meister virtuos beherrscht: die
Montage. Alle Montageformen hat er
ausprobiert, durchexerziert und dabei
bewunderte Vorbilder erreicht und zu-
weilen tbertroffen: Er hat die Ermor-
dung Lincolns in Griffith” THE BIRTH OF
A NATION in der erwdhnten Royal-
Albert-Hall-Sequenz nachgebaut bis hin
zur Grossaufnahme des Revolvers hin-
term Vorhang. Er hat Eisensteins Trep-
pensequenz im Sturzangriff der Vogel
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auf die entsetzt fliichtende Schulklasse
gehuldigt, bis hin zum augenzwinkern-
den Zitieren der zerbrochenen Brille.
Und er hat Renoirs unter den Akteuren
umherwandernde, sie beobachtende
Kamera, die “interne Montage” durch
die Kamerabewegung also, iibernom-
men und rigoros weiterentwickelt in
ROPE und UNDER CAPRICORN.

Hitchcock, das grosse Vorbild fiir
so viele, die nach ihm kamen, hat sich
nie gescheut, ein Eklektiker zu sein, sich
zu seinen Lehrern zu bekennen. Er ist
Vollender von Traditionen und Avant-
gardist zugleich.

Farbe

Da fiir Hitchcock Film nicht ein
Medium war, Geschichten zu erzdhlen,
Dialoge zu illustrieren, sondern immer
eine Kunst, existenzielle psychische und
emotionale Erfahrungen zu visualisie-
ren, musste Farbe fiir ihn mehr sein als
ein Mittel, bunte Wirklichkeit abzu-
bilden.

Schon drei Jahre vor seinem ersten
Farbfilm ROPE benutzt er — von den
Viragen seiner Stummfilme einmal ab-
gesehen — in dem Schwarz-Weiss-Film
SPELLBOUND die Farbe, um eine beson-
ders eindringliche Wirkung zu erzielen:
Wenn Dr. Murchison, der wahre Mor-
der, die zundchst auf Constance gerich-
tete Pistole gegen sich kehrt, um Selbst-
mord zu begehen, ist die Waffe auf die
Kamera — das heisst den Zuschauer —
gerichtet und die Kader des todlichen
Schusses wurden monochrom rot einge-
farbt, um den Ausnahmezustand, die
letzten Sekunden im Leben Murchisons,
fiir das Publikum erfahrbar zu machen.
Diese kurze Sequenz ist zweifellos die
Keimzelle der Red Flashes aus dem
Blitzlicht, mit dem sich der Fotograf
Jeffries gegen den ihn bedrohenden
Thorwald zu wehren versucht. Von hier
aus ist es nur ein kleiner Schritt zu den
Red Flashes, die Marnies Panik beim
Anblick von Rot auf Weiss signalisie-
ren, ein psychischer Ausnahmezustand,
der sich herleitet aus dem Anblick des
blutiiberstromten weissen T-Shirts des
Matrosen, den das Kind Marnie mit
dem Feuerhaken erschlug, um ihre Mut-
ter zu retten. Auch in VERTIGO hatten in
der zentralen Traumsequenz mono-
chrome Kader Johns psychische Krank-
heit illustriert. Und die rekonstruierte
Madeleine wird, wenn sie aus dem
Badezimmer tritt, von der Lichtreklame
des Hotels in ein gespenstisches Griin
getaucht, das — jenseits aller realisti-
schen Motivierung — die “neue” Made-

leine zur Vision einer Geistererschei-
nung macht.

Identititsverlust

Stellen Sie sich das einmal vor:

a) Eines schonen Tages — von
einem Augenblick zum anderen -
glaubt Ihnen niemand mehr, dass Sie
sind, wer Sie sind. Ich ist ein anderer.
Ein anderer wird zum Ich. Und was im-
mer Sie auch tun, IThre Identitdt zu be-
weisen: Niemand glaubt Thnen ...

b) Pl6tzlich — eines ganz gewohnli-
chen Tages — ist die Basis des Vertrau-
ens zum [hnen Néachststehenden in die
Briiche gegangen. Der Ihnen vertraut
erschien, traut IThnen nicht mehr. Miss-
trauen, ja Feindseligkeit schlagt Thnen
entgegen. Was immer Sie auch tun mo-
gen, es wird missverstanden.

¢) Durch einen lacherlichen Zufall
werden Sie — ganz unvorhersehbar —
eines Mordes verdéchtigt. Alle Beteue-
rungen Threr Unschuld fruchten nichts:
niemand glaubt IThnen. Was immer Sie
tun: Es wurde Thnen zum Beweis einer
Schuld missdeutet.

Drei Grundsituationen, die in
Hitchcocks Werk immer wieder auf-
tauchen.

THE WRONG MAN: Der falsche Mann
ist Christopher Balestrero, Musiker in
einem Nachtclub, der Mihe hat, seine
Familie zu erndhren. Er wird eines
Nachts auf dem Heimweg vor seinem
Haus verhaftet, weil er eines bewaffne-
ten Raubitiberfalls verdadchtigt wird.
Alle Indizien sprechen gegen ihn, alle
Zeugen identifizieren ihn als den Téter.
Als schliesslich durch einen Zufall der
wahre Mann gefasst wird, ist Christo-
pher entlastet. Doch der Verdacht hat
seine Frau in den Wahnsinn getrieben,
ihre Personlichkeit zerstort.

Roger O. Thornhill wird in NORTH
BY NORTHWEST eines Tages in einer
Hotelhalle als George Kaplan gekid-
nappt. Niemand glaubt ihm seine Iden-
titdit. Und um das Komplott gegen ihn
aufzudecken, tibernimmt er schliesslich
die Rolle des omindsen George Kaplan
und gerét von einer lebensbedrohlichen
Situation in die andere auf seiner Jagd
nach seinen Gegnern — quer durch die
Vereinigten Staaten von Ost nach West.

In umgekehrter Richtung jagte Ro-
gers Vorganger Barry Kane in SABOTEUR
von West nach Ost durch die USA, um
den wahren Téter eines Sabotageaktes
zu entlarven, dessen er beschuldigt
wird. Eine Hitchcock-Formel: Der Ge-
jagte muss selbst den Schuldigen jagen,
um sich zu entlasten.



SUSPICION

REBECCA
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Der sich einschleichende Verdacht,
von ihrem charmanten, leichtfertigen
Mann ihres Geldes wegen langsam ver-
giftet zu werden, zerstort die Beziehung
Linas zu Johnnie in suspICION, bis sich
schliesslich der falsche Verdacht als
Missverstandnis enthiillt.

Das schwindende Vertrauen ver-
giftet jede menschliche Beziehung und
stiirzt den Betroffenen in hoffnungslose
Einsamkeit. Nirgends wird das deutli-
cher als in TORN CURTAIN, wenn Sarah,
in die Griinde fiir Michaels befremdli-
ches Verhalten nicht eingeweiht, im gel-
ben Kleid allein im grauen Hotelzimmer
in Leipzig steht: verloren in fremder
Umgebung.

Der Boden wird dem seiner Iden-
titit und damit seines Selbstbewusst-
seins Beraubten unter den Fiissen weg-
gezogen: Ein Abgrund tut sich unter
seinen Fiissen auf.

Ein besonders raffiniertes Spiel mit
Identitédten treibt Hitchcock in VERTIGO.
John Ferguson, ehemaliger Polizeibeam-
ter, soll Madeleine beobachten, die sich
mehr und mehr mit ihrer Urgrossmutter
identifiziert. Da diese seinerzeit Selbst-
mord beging, fiirchtet ihr Mann, dass
sie das gleiche Schicksal erwartet. Im
Verfolg seiner Beobachtungen verliebt
sich John in Madeleine, doch im ent-
scheidenden Augenblick kann er durch
eine Schwéache den - scheinbaren —
Selbstmord nicht verhindern.

Nach einiger Zeit trifft er Judy, bei
der er eine gewisse Ahnlichkeit mit Ma-
deleine zu entdecken meint. Er verwan-
delt sie in Madeleine. Doch am Ziel sei-
ner Wiinsche angekommen, erkennt er,
dass Madeleine nie mit der echten Ma-
deleine identisch war. Sie war vielmehr
die “Imitation”, die am Schluss — wie
Madeleine — in den Tod stiirzt. Nir-
gends hat Hitchcock das Thema der
wechselnden Identititen virtuoser
durchgespielt.

Nicht nur Personen werden in den
wirbelnden Strudel von Sein und Schein
hineingerissen, sondern auch Objekte:
Nichts ist, was es scheint. Nichts
scheint, was es ist. Und das Genre des
Agentenfilms kommt dem natiirlich
entgegen.

THE SECRET AGENT zum Beispiel: Im
Sarg liegt kein Toter, er ist leer. Der
“Tote” lebt noch. Richard Ashenden ist
nicht Richard Ashenden, sondern Edgar
Brodie. Der Verheiratete ist noch ledig,
also ist seine Frau nicht seine Frau. Der
mexikanische General ist weder Mexi-
kaner noch General, der “Kahlkopf”
Genannte hat schwarze Locken. An der
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drohnenden Orgel sitzt ein Toter, des-
sen leblose Hdande die Tasten bedienen.
Die Schokoladenfabrik ist die Spionage-
zentrale. Und der falsche Mann wird,
irrtimlich als Agent verdachtigt, vom
Felsen gestossen.

Abgriinde

Der Abgrund ist das sinnfélligste
Bild fiir den aller Sicherheit und Selbst-
gewissheit Beraubten. Wenn Roger O.
Thornhill volltrunken in seinem Auto
iiber dem Abgrund der felsigen Steil-
kiiste hiangt, ist ein erster Tiefpunkt in
der Demontage seiner Personlichkeit er-
reicht.

Der Blick den steilen Felsen hinab
in die brodelnde Brandung scheint fiir
Lina der endgiiltige Beweis zu sein,
dass ihr Verdacht sich nun bestatigt,
Mordopfer ihres Mannes zu sein.

Ungewisse Angste peinigen Rebec-
cas Nachfolgerin im Bannkreis von
Manderley, und fiir die ohnehin Na-
menlose ist jeder Blick von der Steil-
kiiste hinab das Menetekel einer Bedro-
hung.

In keinem Film hat Hitchcock auch
den Abgrund virtuoser inszeniert als in
VERTIGO, in dem das Schwindelgefiihl
beim Blick in die Tiefe sogar zum Film-
titel geworden ist. Der Vorspann ist be-
reits ein Programm: Aus den Tiefen
eines Auges in Grossaufnahme winden
sich Lichtspiralen auf uns zu und sau-
gen unseren Blick in die Tiefe.

In der ersten Sequenz muss John,
an der Dachrinne iiber der Strassen-
schlucht hdngend, den Sturz seines Kol-
legen in den Tod bei seinem vergebli-
chen Rettungsversuch erleben. Die
traumatische Erfahrung lost bei ihm die
Akrophobie, gekoppelt mit einem
Schuldkomplex, aus, die in einen teufli-
schen Plan einkalkuliert wird, der ihn
zum Komplizen eines Mordes macht.

Der Sog des Abgrunds wird uns
durch eine Kombination von Zoom und
Kamerafahrt physisch vermittelt und
kehrt als Leitmotiv im Film immer wie-
der. Er kulminiert in dem schier end-
losen Sturz ins Nichts, endend im
Schwarz eines offenen Grabes, in sei-
nem Angsttraum nach dem “ersten”
Tod Madeleines.

Zwei Momente gibt es — in NORTH
BY NORTHWEST und in VERTIGO -, da
schaut nicht der Held in den Abgrund
unter sich, vielmehr sehen wir ihn in
einem Top-Shot aus grosser Hohe am
Boden des Abgrunds, gleichsam zu
einem winzigen Insekt geschrumpft:

Roger auf dem Vorplatz des UN-Gebau-
des, nachdem er den Verdacht eines
Mordes auf sich gezogen hat — er wird
spater von einem Insektenbekamp-
fungs-Flugzeug attackiert werden! —
und John Ferguson beim Verlassen des
Kirchleins der spanischen Mission nach
dem Todessturz Madeleines.

“Abhdngigkeiten” der Personen
voneinander werden besonders evident
in einer eigenen Spielart der Abgriinde:
Immer dann, wenn jemand einen ande-
ren lber einem Abgrund festzuhalten,
zu retten versucht. Barry Kane braucht
Fry, dessen Uberleben auf der Spitze
der Freiheitsstatue von Barry und der
Naht seines Armels abhdngt, um seine
Unschuld beweisen zu kénnen. Ahnlich
geht es Robie mit der “neuen Katze”
Danielle. Auch er braucht ihr Zeugnis,
um sich zu entlasten, aber zugleich tragt
er auch Verantwortung fiir sie: Schliess-
lich ist er ihr Vorbild und Lehrmeister
fiir ihre Raubziige. Hier werden “Ab-
hangigkeiten” so deutlich wie in NORTH
BY NORTHWEST. Nachdem die verwickel-
te Beziehung zwischen Eve Kendall und
Roger O. Thornhill sich endlich - in der
Szene im Wald - gekldrt hat, kommt die
letzte Versuchung auf sie zu: Auf
Gedeih und Verderb versuchen sie die
Flucht tber die Prasidentenkdpfe des
Mount Rushmore. Roger rettet Eve vor
dem Sturz in die Tiefe und damit, wie
die Schlusseinstellungen beweisen, ihre
Beziehung.

Treppenhduser

Dunkel wie das Labyrinth der See-
le sind die diisteren Treppenhduser und
Korridore bei Hitchcock. Sie sind verti-
kale und horizontale Achsen, gesdumt
von Tiren, die zu Raumen fiihren,
deren jeder ein Geheimnis bergen kann.
Keller erscheinen wie Kammern des Un-
bewussten, aber auch Dachkammern
sind voll von Geheimnissen, die zu ent-
hiillen geféhrlich sein kann.

Gelander werfen irritierende Schat-
ten auf Wande und Benutzer. Sie leiten
uns hinab in den Keller, in dem Mutter
Bates’ Mumie wohnt, oder hinauf in rat-
selhafte Zimmer, in denen Biicher ohne
Titel stehen, Beethovens «Eroica» auf
dem Plattenteller liegt oder ein Stofftier
mit abgerissenem Ohr wartet, oder in
Zimmer mit verwirrenden Spiegeln,
dem Abguss iibereinandergelegter Han-
de auf dem Toilettentisch und einem
ritselhaften Korperabdruck auf der
Bettdecke.



Im schwankenden Licht der Ta-
schenlampe steigen wir mit Melanie die
Treppe hinauf zur Bodenkammer, aus
der bedrohliche Gerausche dringen und
hinter deren Tiir das Chaos aggressiver
Krdhen und Moven lauert. Wir steigen
mit Guy vorsichtig die unbeleuchtete
Treppe zum Schlafzimmer von Brunos
Vater hinauf, die von einem misstraui-
schen Hund bewacht wird. Wir sehen
mit Johns Augen die Stiege des Kirch-
turms hinab, die wie ein atmender
Raumstrudel den Akrophobiker hinab-
zuziehen droht. Und wir sehen aus
grosser Hohe in die Treppenschlucht
hinab, wenn “Mrs. Bates” sich mit dem
Messer in der Hand zum Kreischen des
Streichorchesters auf Arbogast stiirzt,
der, zu Tode verwundet, die Stufen hin-
unter ins Bodenlose fallt: Ein Sturz in
eine Riickprojektion tibrigens, die uns
mit anderen Mitteln schon das Schwin-
delgefiihl aus VERTIGO erfahren ldsst.

Wenn John das Hotel betritt, hinter
dessen Fenster im ersten Stock er so-
eben Madeleine gesehen hat, scheint
das Treppenhaus in diisterem Blutrot
und das Zimmer, zu dem es fiihrt,
Madeleine verschlungen zu haben,
wéhrend ihm an der Rezeption beteuert
wird, dass weder Madeleine noch sonst
jemand das Hotel in der letzten Stunde
betreten hat.

Schon im LODGER wird das Trep-
penhaus auffallend oft ins Bild ge-
bracht, weil anscheinend das Unheil
sich in Gestalt eines verdédchtigen Mie-
ters tiber der Kleinbiirgerwohnung ein-
genistet hat. Und ein Top-Shot zeigt die
Treppenwindungen wie ein Schnecken-
haus, wenn der Verdachtige Dienstag-
nacht die Wohnung verldsst.

Das unbeleuchtete Treppenhaus
von NUMBER SEVENTEEN ist mit seinen
im Kerzenlicht flackernden Schatten,
dem morschen, verrotteten Geldnder
und den Spinnweben einer der Haupt-
schauplatze des Films. Man assoziiert
unwillkiirlich das Schattengespinst im
Treppenhaus von SsUSPICION.

Hitchcocks perfides Verfahren, uns
oft nicht nur zu Mitwissern, sondern
zuweilen fast zu Mittatern des Verbre-
chens zu machen, wird unter anderem
deutlich in FRENZzY. Unser Blick wandert
mit der Kamera treppauf zur Tir des
Zimmers von Bob Rusk, hinter der er
mit Babs verschwindet, wahrend wir
uns wieder diskret die Treppe hinab
entfernen, wohl wissend, welches
Schicksal Babs hinter der Tiir erwartet.

FAMILY PLOT

THE BIRDS
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Unheimliche Hiuser

Héauser sind bei Hitchcock selten
Schutz bietende Gehéduse. Vielmehr
nistet in ihnen das Rétsel, das Grauen,
das Geheimnis, sind sie oft Gefangnisse,
die - analog zu den Kabinen - eher Ge-
fahr, Verderben, Isolation bringen.

Ein unheimliches Haus ist Mander-
ley, beherrscht vom Geist der toten Re-
becca, eifersiichtig bewacht von der
feindseligen Mrs. Danvers. Unberiihrt
und unverandert sind die Raume Re-
beccas, in denen ihre Seele zu spuken
scheint. Auch Anthony Keane fahrt ins
Landhaus in Cumberland, um der Ver-
gangenheit ndherzukommen und die
ratselhaften Vorginge in THE PARADINE
cask zu erhellen. Auch hier verwaltet
eine Haushaélterin in blinder Ergeben-
heit gegeniiber ihrer des Mordes ange-
klagten Herrin das neugotische, von
Erinnerungen durchtrankte Haus.

Nirgendwo anders wird Hitch-
cocks britische Herkunft, der Einfluss
britischer Traditionen so deutlich wie
im Topos dieser Hauser, die eindeutig
ihre Herkunft aus dem “gothic horror”
verraten. Hinter jeder der Tiiren dieser
verwunschenen Héauser scheint Unheil
zu nisten.

Noch einmal kehren wir in UNDER
CAPRICORN - einer englischen Produk-
tion! — in ein solches Landhaus zurtick,
in dem abermals eine eifersiichtige,
gehdssige Haushilterin das Regiment
fiihrt und die Hausherrin in den Alko-
holismus, den Wahnsinn und schliess-
lich in den Tod treiben will.

Die stdrkste Ausformung dieses
Topos finden wir natiirlich in Bates’
Wohnhaus wieder, und auch in THE
BIRDS gleicht das Haus der Brenners, be-
herrscht von der dominierenden, weil
die Einsamkeit flirchtenden Mutter
einem Schreckenshaus, in dem die
Familie sich vergeblich abzuschotten
versucht und dennoch - oder gerade
deswegen? — dem grausamen Terror der
Vogel ausgesetzt ist.

Die JAMAICA INN, in der die mor-
derische Rdauberbande der Riff-Piraten
ihre Zentrale hat, und das Haus der
Sebastians in NOTORIOUS, in dem Alicia
langsam vergiftet wird, sind weitere
Varianten dieser unheimlichen Behau-
sungen.

Streifen - Gitter - Schatten

Viel verheerender noch als das In-
fragestellen der Identitdt von aussen her
wirken die Verwiistungen, die der Ver-
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lust der Identitdat im Innern ausrichtet:
Personlichkeitsspaltungen, Schuldiiber-
tragungen, traumatische Kindheits-
erfahrungen ...

Streifen sind bei Hitchcock immer
ein Signal solcher Zerrissenheit:
Schwarz-Weiss als Zeichen der Zwie-
lichtigkeit, Zweideutigkeit.

Wie ein Programm prégen sie den
unvergesslichen Vorspann von Saul
Bass zu psycHO: Weisse Streifen jagen
iber die schwarze Leinwand und zer-
fetzen Buchstaben, Namen. Schwarze
Streifen auf weissem Grund sind das
Leitmotiv in SPELLBOUND, losen durch
die Assoziation an Spuren im Schnee
die Krisen des psychisch Kranken aus:
Gabelspuren auf der weissen Tisch-
decke, die Streifen der Bettdecke, die
gestreifte Kleidung Constances.

Gestreifte Anziige sind die Kenn-
zeichen Bruno Anthonys, des “alter
ego” von Guy Haines, das fiir den
Tennisstar “seinen” Mord an der Ehe-
frau begeht. Wenn auf den ersten Blick
Bruno Guy den “Mord-Tausch” anbie-
tet, ergibt sich bei genauem Hinsehen
schon in den Anfangssequenzen von
STRANGERS ON A TRAIN ein ganz anderes
Bild: Es sind Brunos gestreifte Hosen-
beine und die auffallend schwarz-weiss
gemusterten Schuhe, die zuerst am
Bahnhof aus dem Taxi steigen — Guy
folgt ihnen. Es ist Guy, der sich zu Bru-
no an den Tisch im Zug setzt, und es ist
Guys Schuh, der Brunos Fuss anstosst:
Guy ist es, der Bruno, die Inkarnation
seines Unbewussten, verfolgt und den
Kontakt schliesst.

Bruno ist zudem stindig von den
schwarzen Streifen der Jalousieschatten
gezeichnet, ins Zwielicht getaucht.
Auch das ein von Hitchcock geliebtes
Element der Bildgestaltung: Schatten-
streifen, die ein Gittermuster iiber die
Szenerie weben. Der Schatten eines Fen-
sterkreuzes liegt schon auf dem Gesicht
des “Lodgers”, das den Verdachtigen
dem Zuschauer gegeniiber noch mehr
ins Zwielicht setzt. Es scheint zudem
ein Vorbote des Martyriums zu sein,
das die Pogromstimmung ankiindigt, in
der “das Volk” den Verdachtigen be-
strafen will. Gitterschatten auch wie ein
Menetekel an der Wand des Zimmers
der Vermieterin, wenn sie den néacht-
lichen Ausgang des Mieters belauscht.

Wie ein Spinnennetz umfangt ein
diagonales Schattengitter John Aysgarth
im Treppenhaus, wenn er Lina die
leuchtende Milch nach oben bringt: Ist
er die Spinne im Netz, die das Gift dem

Opfer bringt, oder ist er das Insekt, das
Opfer eines teuflischen Verdachts ist?

Streifenmuster einer Schilfmatte
verschatten noch den turnenden Beob-
achter, der Robie mit den Blicken ver-
folgt; ein Kriminalbeamter, wie sich
bald herausstellen wird.

Unheimliches Dunkel, drohende
Schatten, Schatten als Doppelginger,
Prager Studenten, die mit ihrem Spie-
gelbild ihre Seele verkaufen, Irrendrzte,
deren anderes Ich als Schausteller auf
dem Jahrmarkt Somnambule als hypno-
tisch ferngesteuerte Gespensterwesen
morden lassen, Untote, die des nachts
als Blutsauger ausziehen, Rotwang, ein
Nachfahr Frankensteins, der einen bo-
sen Maschinenmenschen ausschickt, um
als Double der guten Maria Unheil zu
verbreiten — das war die Welt, der
Hitchcock in deutschen Kinos begegne-
te, als er in den zwanziger Jahren in
Deutschland arbeitete. Und diese Welt
ergdnzte aufs vollkommenste den
romantisch-gothischen Horror, der dem
Englander vertraut war. Dieser Welt be-
gegnen wir in Hitchcocks Filmen wie-
der. Denken wir zum Beispiel nur an
den Mord in STRANGERS ON A TRAIN:
Mit dem Boot «Pluto» verfolgt Bruno
den Kahn mit Miriam und ihren Vereh-
rern. Im «Tunnel of Love» legt sich sein
Riesenschatten tiber den Schatten
Miriams, und wir hdren ihre spitzen
Schreie: Schreie der Lust oder Schreie
der Angst? Es ist die Vorwegnahme des
Todes, der sie auf der «Liebesinsel» er-
wartet, wenn sie sich lustvoll den Wiir-
gehdnden des Morders ausliefert. Thren
Tod reflektiert das gesprungene Glas
ihrer Brille.

Kabinen

Jeder kennt sie — die Geschichte
von dem kleinen Alfred, den der Vater
mit einem Zettel zur Polizei schickte,
die ihn daraufhin in eine Zelle einsperr-
te, ohne dass das Kind ahnte, warum
und wie lange. «So machen wir es mit
bosen Buben», war des Polizisten Kom-
mentar. Hitchcock versicherte, die
Anekdote sei «wahr». Und wenn sie
nicht auf Tatsachen beruhte, so war sie
so wahr und so gut wie alle seine Wahr-
heiten in seinen Geschichten.

Eine existentielle Grundsituation,
die sich durch sein Werk zieht, ist das
Eingesperrtsein von Menschen in Zellen
und Kabinen, zu denen nattirlich auch
Autos gehoren oder Telefonhduschen.
Es sind Momente starkster Isolation,



totaler Einsamkeit, Verlorenheit. Es ist
der absolute Tiefpunkt in Christopher
Balestreros Erniedrigung durch den
falschen Verdacht, wenn er in die Ge-
fangniszelle gesperrt wird und wir im
Top-Shot ihn ins Geviert der Zellen-
wiénde eingepfercht sehen. Eine fast
identische Einstellung gibt es in FRENZY
auf den unschuldigen Verdachtigten,
Richard Blaney. Und die Kleptomanin
Marnie wird in ihrer “Zelle”, der Toilet-
tenkabine, in gleicher Einstellung ge-
zeigt, wenn sie den Diebstahl vorberei-
tet. Tippi Hedren wird sich in THE BIRDS
in eine Telefonzelle fliichten, deren
Scheiben den wiitenden Schnabelhieben
der Moven kaum standzuhalten vermo-
gen. Zuvor hat sie sich mit Cathy vor
den angreifenden Végeln in die Kabine
ihres Autos gefliichtet und sinnlos ge-
gen das hereingebrochene Chaos ange-
hupt.

In vergleichbarer Panik war schon
Marion Crane — in der Kabine ihres
Auto eingesperrt — von der Polizei ver-
folgt worden und hatte mit den Schei-
benwischern verzweifelt gegen das
nachtliche Chaos um sie herum an-
gekampft. Nachdem die Diebin in der
Kabine eines Toilettenraumes ihre Geld-
beute tiberpriift hatte, wurde schliess-
lich die bertihmt-beriichtigte Dusch-
kabine mit ihren glatten Kachelwédnden
ihr endgtiltig zum Verhdngnis. Der
Duschvorhang wird ihr Leichentuch,
das sie umhiillt, wenn sie in der Kabine
ihres Kofferraums im Schlamm ver-
sinkt.

Wie Marion ziellos in ihren Autos
umherirrt und dabei immer tiefer in
eine Welt des Chaos und der Finsternis
hintibergleitet, fithren auch John Fergu-
sons Fahrten durch San Francisco in der
Kabine seines Autos bei der Verfolgung
Madeleines ihn in eine Welt des Myste-
riums, eine Welt voller Geheimnisse.
Wir haben mit John das Gefiihl, dass die
Welt hinter den Glasscheiben immer
mehr ins Schwimmen gerit.

Auch Fahrstiihle sind Kabinen, die
uns zeitweilig einsperren, uns unserer
Freiheit berauben. Roger O. Thornhill
ist zusammen mit seinen Verfolgern in
eine solche Kabine eingesperrt. Und als
er seine Mutter auf das Heikle seiner
Situation aufmerksam macht, ver-
schlimmert sie seine Zwangslage noch,
indem sie ihn der Lacherlichkeit preis-
gibt.

REAR WINDOW

THE BIRDS

NORTH BY NORTHWEST




ROPE
NOTORIOUS

THE BIRDS
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Riickprojektionen

Immer wieder mokiert sich der auf
platten Naturalismus getrimmte Zu-
schauer iiber die deutlich sichtbaren
Riickprojektionen in Hitchcocks Filmen,
als habe es Hitch — immerhin einer der
besten Techniker der Welt — nicht ge-
schafft, einen Schwindel zu verbergen.
Warum kommt man so schwer auf das
Nachstliegende: dass er es vielleicht gar
nicht gewollt habe? In der Tat ist die
Riickprojektion in vielen Szenen Hitch-
cocks kein technischer Trick, sondern
ein Ausdrucksmittel. Die Irritation des
Zuschauers ist gewollt. Hitchcock be-
handelt die Riickprojektion — wenn es
ihm dienlich ist — als das, was sie ihrem
Wesen nach eigentlich ist: eine interne
Montage. In eine stehende Einstellung
wird eine Einstellung mit extremer Be-
wegung hineinprojiziert. Ein starrer
Vordergrund wird kontrastiert durch
einen rasch bewegten Hintergrund, die
unbewegten Darsteller werden rigoros
mit einer bewegten Landschaft gekop-
pelt. Die Wirkung, die dadurch ent-
steht, ist eine Isolierung der Personen
gegentiiber dem Umfeld. Eine “hervor-
gehobene” Situation findet ihren ada-
quaten Ausdruck.

Marnie ist in einer solchen Situa-
tion, in einem “anderen Zustand”,
wenn sie durch die Landschaft reitet.
Sie ist zunéchst ganz bei sich selbst, Mo-
mente der grosstmoglichen Identitat,
des Eins-Seins mit sich und ihren Ge-
fiihlen, der scheinbaren Freiheit von
aller Entfremdung, von allem Gespal-
tensein, die sonst ihre Existenz kenn-
zeichnen. Dann - nach dem blutgierigen
Uberfall der Meute auf den gejagten
Fuchs - ist es die Extremsituation dus-
serster psychischer Panik, die in dem
fluchtartigen Ritt ihren Ausdruck durch
die Riickprojektion findet. Das Desaster
endet im Sturz Forios und in dem “erlo-
senden” Schuss auf das Pferd.

Zwei extreme Riickprojektionen
enthélt To CATCH A THIEF: die Bootsfahrt
Robies mit Danielle vor der «Cote» und
die Autofahrt Robies mit Frances iiber
die Corniche. In beiden Fahrten werben
die Frauen um den Mann, manévrieren
sie ihn aus der Rolle des Titers in die
des Opfers. Robie ahnt nicht, dass er in
Danielle die neue “Katze”, sein Double,
seine Meisterschiilerin neben sich hat,
die durch ihre Raubziige, Imitationen
seiner Methode, ihn erneut in Verdacht
bringt. Und Robie ahnt nicht, dass Fran-
ces ihn einfangt, ihn langst beherrscht,
wo er sich immer noch als der aktive

Partner sieht. «Ich habe Sie gekiisst»,
korrigiert sie ihn, als er behauptet, beim
ersten Kuss die Initiative ergriffen zu
haben.

Eine extreme Riickprojektion nach
dem gleichen Prinzip findet sich in
SPELLBOUND beim gemeinsamen Skilauf
von Constance und John, dem ver-
meintlichen Dr. Edwardes: Constance
glaubt, dem Geheimnis des (falschen)
Dr. Edwardes “auf der Spur” zu sein,
den wahren Mérder entdeckt zu haben,
was sich als verhdangnisvoller Irrtum er-
weisen wird.

Essen

Wir sind alle Kannibalen: Wir
leben von Leichen. Fressen und Gefres-
senwerden — das ist das Gesetz. Der
Sohn eines Lebensmittelhdndlers konn-
te ein Lied davon singen. In bitterbdser
Ironie tauchen immer wieder “Lebens”-
Mittel in Hitchcocks Filmen auf, werden
demoliert, zerstiickelt, mit Morden
assoziiert.

Akribisch zerlegt in suspicion der
Experte ein Brathdhnchen, wenn er vom
Gift berichtet, das bei der Exhumierung
einer Leiche kaum nachzuweisen ist.
Auf der Truhe, in der die Leiche des Er-
mordeten liegt, wird in RoPE das attrak-
tive kalte Buffet arrangiert — mit Kerzen
im  Silberleuchter als luxuriésem
“Sarg”-Dekor. Ausgerechnet im Dotter
eines Spiegeleis driickt Mrs. Stevens in
TO CATCH A THIEF brutal ihre Zigarette
aus (in REBECcA war’s noch ein Creme-
topfchen, das als Gluttoter fungierte),
und auf Robie, die “Katze”, wird ein
“Attentat” mit einem rohen Ei veriibt.

Den Gipfel des Makaberen erreicht
Hitchcock in FRENZY: Zentrum der Ge-
schichte um einen Massenmdérder ist
der Londoner Grossmarkt. Und Mrs.
Oxford, die Frau des Inspektors, ist
passionierte Hobbykdchin franzosischer
Gerichte. Zu seinem Bericht von der
Frauenleiche im Kartoffelsack {iber-
rascht sie ihn beim Liiften der Warme-
haube mit glasierten Schweinefiisschen,
die sich ihm auf der Platte entgegen-
strecken, und seine Erzdhlung von den
aufgebrochenen Fingern der Leiche
wird vom dezenten Knacken der
Grissinistdbchen untermalt.

«Das ist besser als alles, was wir in
Paris gegessen haben», schwarmt in
RICH AND STRANGE Emily, wenn die bei-
den Schiffbriichigen auf der chinesi-
schen Dschunke das Reisgericht gierig
verschlingen - bis sie das frisch abgezo-

gene Katzenfell sehen, das gerade an
die Wand genagelt wird.

In cHAMPAGNE verfolgen wir den
Weg eines Gerichtes von der Zuberei-
tung in der Kiiche bis an den Platz des
Gastes, der zugleich ein Weg von den
ekelhaft schmutzigen Fingern des
Kiichenpersonals bis zum raffinierten
Arrangement auf der Tafel ist.

Kiisse

Die menschlichen Beziehungen
sind das Kernthema in allen Filmen
Hitchcocks: Vertrauen, das in Miss-
trauen sich verkehren kann, Verdachti-
gungen, Ungewissheit, das Verlangen
nach Liebe und die Angst vor dem Lie-
besentzug, Bedrohung und Befreiung -
alles das kehrt in seinen Filmen in man-
nigfachen Variationen und Kombina-
tionen immer wieder, verbunden mit
dem Verlust der Identitit und der Suche
danach. Kiisse sind der Versuch, sich
des anderen zu vergewissern, einen der
seltenen Gliicksmomente zu erleben, oft
aber zugleich von der Angst durch-
trankt, das Gliick kénne eine Illusion
sein, der Abgrund darunter kénne sich
jederzeit wieder auftun. Keiner hat je
Kiisse so rauschhaft und zugleich so
verzweifelt inszeniert wie Hitchcock.

Zwei der grandiosesten Kiisse fin-
den sich in VErRTIGO. Einmal in der Se-
quoia-Sequenz, wenn John plétzlich
“Madeleine” vermisst, sich und seine
Mission, sie zu retten, gescheitert glaubt
und die Verschwundene an den Felsen
tiber dem Meer wiederfindet. Die auf-
rauschende Brandung der aufgewtihl-
ten See als Folie fiir den Kuss spricht
von den Emotionen der beiden.

Der andere Kuss ist die Krénung
der Riickverwandlung von Judy in
“Madeleine”: Die Kamera umkreist bei-
de Partner, wiahrend im Hintergrund
das Hotelzimmer sich in die Remise der
spanischen Mission verwandelt, wo
John “Madeleine” ein erstes Mal verlor.
Gliicksgefithl und die Moglichkeit einer
sich ankiindigenden neuen Katastrophe
sind unauflosbar miteinander ver-
kntipft.

TO CATCH A THIEF: Frances ist eine
“Schwester im Geiste” von Mark Rut-
land. Wie sie einen Dieb begehrt, liebt
er eine Diebin. To CATCH A THIEF — das
konnte auch ein Titel fiir MARNIE sein.
Der Kuss in TO CATCH A THIEF ist ein
Test: Wen liebt Frances; den Dieb, die
“Katze” — oder Robie, den Mann? Und
was liebt er: ihre Juwelen oder die Frau?
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BLACKMAIL

NORTH BY NORTHWEST

THE SECRET AGENT

Sie zeigt ihm ihr Collier, und er urteilt
mit Kennerblick: eine Imitation. «Ich bin
keine», antwortet sie. Und die funkeln-
den Garben des Feuerwerks spriihen
auf und illuminieren den Kuss.

Marnie wird beim Gewitter in
Marks Haus fiir einen Moment ihre
Distanz gegentiber dem Mann verlieren
und sich instinktiv in seine Arme fltich-
ten: Ein Kuss, den sie angstvoll iiber
sich ergehen lasst, und zugleich eine
Geste wie ein Hilferuf.

Eine vollkommene Bildmetapher
fiir den Kuss als Befreiung formuliert
Hitchcock in SPELLBOUND, wenn sich
beim ersten Kuss zwischen Constance
und John sieben hintereinanderliegende
Tiren 6ffnen.

Als «langster Kuss der Filmge-
schichte» galt seinerzeit — laut Frangois
Truffaut — der Kuss zwischen Alicia
und Devlin am Telefon: Beide bewegen
sich im Raum, indem sie, sich umeinan-
der drehend, nicht voneinanderlassen.
Und eine ganz dhnliche Szene hat Cary
Grant noch einmal in der Rolle des
Roger O. Thornhill mit Eva Marie Saint
als Eve Kendall im Schlafwagenabteil in
NORTH BY NORTHWEST. Beide Male han-
delt es sich um Frauen, die — ihrem Auf-
trag entsprechend - sich einem anderen
Mann hingeben und zunéchst auf ihre
Liebe zu der von Grant verkérperten
Person verzichten miissen. Beide Sze-
nen werden bestimmt durch die Geste
des Nicht-Loslassen-Kénnens.

Die exponierte Bedeutung der Kiis-
se spiegelt sich oft im exponierten Ort,
an dem sie sich ereignen. In susricion
erweckt der Kuss auf der Anhohe unter
den Baumen das Mauerbliimchen Lina
wie der Kuss des Prinzen das Dorn-
roschen. John I6st ihr festgestecktes
Haar, und es ist, als sei das der Beginn
einer Befreiung, die allerdings erst noch
die Talsohle abgrundtiefen Verdachtes
iiberwinden muss.

In TORN CURTAIN ist der Kuss auf
dem Hiigel unter dem Bliitenbaum die
Erlosung aus der Vertrauenskrise, in die
Michaels Spionageauftrag die nicht in-
formierte Sarah stiirzen musste.

Miitter

Eine zentrale Rolle in Hitchcocks
poetischen Horror-Visionen spielen die
Miitter. Eifersiichtig sind sie auf ihre
Kinder — meistens die S6hne - fixiert,
dominieren deren Gefiihlswelten, ver-
suchen misstrauisch deren Beziehungen
zu Partnern zu kontrollieren, zu sabo-
tieren, zu verhindern. Zuweilen haben

sie recht, wenn sie das Verhédngnis
ahnen, das ihren Kindern droht, wie
Mrs. Sebastian, die in der Bindung ihres
Sohnes an Alicia von Anbeginn das Un-
heil erkennt, das Alexander erwartet.
Oder sie sprechen schamlos aus, was
ihre Kinder noch mit Diskretion behan-
deln, wie Mrs. Stevens, der die Tochter
mit ihrem ewigen «Oh Mutter» auf die
Nerven geht, wenn sie in Robie sofort
die attraktive und lohnende Partie an-
spricht. Mrs. Thornhill behandelt ihren
Sohn sein Leben lang als kleinen, un-
miindigen Jungen und stellt ihn gna-
denlos bloss, wenn er in Lebensgefahr
schwebt. Ist er so, weil sie ihn so behan-
delt, oder behandelt sie ihn so, weil er
so ist?

Noch dominierender beherrscht
die mit ihrem Mann heillos zerstrittene
Mrs. Anthony ihren Sohn Bruno, der
seine Deformationen mit schreiender
Vulgaritat zu {iberspielen, sie im auffal-
ligen Outfit zu ersticken versucht.

Fiir Mrs. Brenner in THE BIRDS ist
Mitch der Ersatz fiir den zu frith ver-
storbenen Mann. Sie lebt in stindiger
Furcht vor der Einsamkeit und beobach-
tet eifersiichtig jede sich anbahnende
Beziehung zu einer anderen Frau. Das
bezahlt ihrerseits die Lehrerin Annie
Hayworth mit ihrer Einsamkeit und
schliesslich mit ihrem Leben. Und auch
Melanies verkorkste Beziehung zu ihrer
Mutter ist die Quelle ihrer inneren Kal-
te und ihrer Angst vor verantwortlicher
Bindung, die sie mit Ironie zu tiberspie-
len versucht. Alle diese Einsamen sind
pradestinierte Ziele fiir die Angriffe der
Vogel.

Marnie hat die als Kind fiir ihre
Mutter begangene Tat verdrangt und
versucht, die aus der Schuld geborene
Hassliebe der Mutter durch ihren Hass
auf die Ménner und durch das ihnen ge-
raubte Geld zu sublimieren. Sie ist eine
Schwester Melanies in ihrer Abschot-
tung gegen bindende Gefiihle.

Scharfsten Ausdruck findet die
Thematik der Mutter-Kind-Beziehung
zweifelsfrei in psycrHo. Norman hat sei-
ne Mutter vor Jahren ermordet, mumifi-
ziert wie seine ausgestopften Végel und
sie in den Keller verbannt. Seitdem
schliipft der Schizophrene immer dann,
wenn er eine Frau kennenlernt und als
lusterner Voyeur beobachtet, in die Rol-
le der Mutter, um in ihrer Gestalt die
mogliche Konkurrentin zu ermorden
und die Leiche im Sumpf zu versenken.
Mutter und Sohn sind eine Person ge-
worden, oder — vice versa — der Sohn ist
zugleich seine Mutter geworden, um an

ihrer Stelle zu téten, wenn er sie mit an-
deren Frauen “betriigt”. Kein anderer
Film hat damit zugleich die Verwiistun-
gen durch das Chaos der Persoénlich-
keitsspaltung, der Auflésung des Indi-
viduums so erschreckend und ver-
storend erfahrbar gemacht.

Familienbilder

Zu Beginn von PsycHO sprechen
Marion und Sam in ihrem Liebesnest
wihrend der Mittagspause, einer billi-
gen Absteige, davon, wie schon es wire,
konnte man sich am Abend in Marions
Wohnung treffen. Allerdings miisse
man dann die Schwester ins Kino
schicken und das Bild der Eltern zur
Wand drehen. Das Bild der Eltern als
beobachtendes Uber-Ich, als Kontroll-
instanz, als Ausdruck von Schuld-
gefiihlen und anderer psychischer Ge-
heimnisse im Innern.

Solche Bilder als Mahnmale sind
ein weiteres Lei(d)tmotiv im Werk
Hitchcocks. Schon im LODGER mussten
im Zimmer des Mieters alle Bilder
blondgelockter Mddchen, die den Raum
beherrschen, entfernt werden, weil sie
diistere Assoziationen im Kopf des Lod-
gers auslosten — was ihn natiirlich als
moglichen Tater verdachtig machte.

In BLACKMAIL ist der Vergewalti-
ger, den Alice in ihrer Not totet, ein Ma-
ler, und man wird den Verdacht nicht
los, dass der Ermordete nur deshalb ein
Maler ist, weil das Hitchcock Gelegen-
heit gibt, das Gemailde eines Clowns
zum zynischen Zeugen der Gewalttaten
zu machen.

Die Empfangshalle in Manderley
wird beherrscht von einem Bild einer
Ahnfrau der de Winters in grosser Ball-
robe. Dieses Gemailde diente einst als
Vorbild fiir ein Festkostiim Rebeccas.
Schlecht beraten von ihrer Feindin, Mrs.
Danver, will die neue Herrin in die Rol-
le der Vorgangerin schliipfen, um die
vermeintliche Liebe Maxims zu seiner
ersten Frau auf sich zu iibertragen. Sie
zieht noch einmal das gleiche Kleid fiir
einen festlichen Ball an. Der Versuch
der Verwandlung miindet in eine Kata-
strophe. Hier ist das Motiv des Gemal-
des als Vorbild fiir eine Imitation, das
wir aus VERTIGO kennen, schon vorfor-
muliert.

In susricioN ist es wieder Joan
Fontaine, die als verklemmtes Geschopf
Lina vom Bild des Vaters eingeschiich-
tert wird. Umso leichter muss ihr der
Leichtfuss John als Mordverdachtiger
erscheinen.
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Ein Portrdat von Maddalena Para-
dine im Betthaupt ihrer opulenten
Schlafstatt beherrscht ihr riesiges neu-
gotisches Zimmer im Landhaus in Cum-
berland. Der ironische Blick des Gemal-
des verfolgt jeden, der das Zimmer
betritt. Gleich zu Beginn des Films
schaut das Portrat des von ihr ermorde-
ten blinden Gatten auf ihren Fliigel und
ihre Verhaftung herab.

Stolz fiihrt Mutter Bruno vor das
Bild, das sie ihrer Absicht nach vom
Heiligen Franziskus gemalt hat. Zu
ihrer Verwunderung wird die gemalte
Schreckensfratze mit den verkrampften
Wiirgerhdanden vom Sohn spontan als
Bildnis des Vaters interpretiert.

Das Bild des Vaters dominiert auch
das Wohnzimmer der Familie Brenner,
von der Mutter als Warnung vor der ihr
drohenden Vereinsamung wahrgenom-
men. Der grosse Vogelangriff auf das
Haus bringt auch das Bild ins Wanken.

Blicke

Das Auge ist das Instrument des
Sehens. Die Kamera ist der Stellvertre-
ter des Auges. Wir sehen, was die Ka-
mera uns zeigt. «Kino-Glas» — das Kino-
Auge — nannte Dsiga Wertow das. Vom
Camera-Eye spricht Stan Brakhage. Je-
der Film, der das Medium reflektiert,
spricht vom Sehen. Wer je einen Hitch-
cock-Film sah, wird die Blicke nicht ver-
gessen. Wer je einen Hitchcock-Film
sah, fiihlt sich als Voyeur ertappt. Ein
Schwindel ergreift uns, wenn wir mit
der Kamera stellvertretend fiir die Ak-
teure in die Abgriinde schauen. Und die
Kélte erschreckt uns, wenn wir die
sehenden, priifenden, fragenden Blicke
sehen, die uns auf der Leinwand begeg-
nen oder unseren Blicken ausweichen.
Wir fiihlen uns ertappt, wenn die dunk-
len Augen-Glaser des verfolgenden Po-
lizisten in Marions Auto schauen. Wir
sehen in den Blicken von Mrs. Brenner
das eisige Grauen voraus, das sie be-
fiirchtet. Wir sehen Marions Blicke und
versuchen mit ihren Augen das Wasser
und das Dunkel zu durchdringen, dem
sie entgegenfahrt. Wir sehen Norman
Bates das Bild zur Seite schieben und
sehen, wie er fiir uns in Marions Ap-
partment spaht. Und wir sind es, die
mit sensationsliisternen Blicken durch
Jeffries” Teleobjektiv in fremde Woh-
nungen starren. Wir sind alle Voyeure,
wenn wir ins Kino gehen, und fithlen
uns erwischt, wenn wir Menschen se-
hen sehen. Es sind die Augen der Dar-
steller, die uns die Welt verdachtig
scheinen lassen.



Im Vorspann von VERTIGO wan-
dern die Blicke des Auges, in dessen
Tiefen uns die Spiralen saugen, unruhig
hin und her: Angst und Misstrauen be-
fallen auch uns, werden sofort als Leit-
motive des Films suggeriert.

Zeichen

Eine Bildsprache wie die Alfred
Hitchcocks, die nach dem sinnfilligsten
Bildkiirzel sucht, nach der moglichst
eindeutigen visuellen Metapher — auch
flir Vieldeutiges —, nach dem knappsten
Ausdruck einer Grundsituation strebt,
tendiert zum Piktogramm, zum Logo,
zum Signet. Seine Top-Shots werden
zum abstrakten Muster. Ortsangaben
werden auf ein Symbol reduziert: das
Capitol steht fiir Washington, das Bri-
tish Museum oder die Tower Bridge fiir
London, die Freiheitsstatue fiir New
York, die Golden Gate Bridge fiir San
Francisco, die Prasidentenkdpfe charak-
terisieren den Mount Rushmore, Wind-
mithlen signalisieren Holland, die
Nationalgalerie (Ost-)Berlin, die Scho-
koladenfabrik die Schweiz und die K6-
nigliche Porzellan-Manufaktur Kopen-
hagen.

Hitchcocks Vorliebe fiir Karten,
Plane, zeichenhafte Kiirzel verbindet
ihn mit Fritz Lang: Ein Dreieck mit dem
Begriff «The Avenger» ist die Signatur
des Morders in THE LODGER, ein Stadt-
plan verzeichnet seinen Aktionsradius,
Landkarten und der fehlende Finger ei-
ner Hand sind “Wegweiser” in 39 STEPS.

Und an Langs Kreidemarkierung
«M» als Stempel fiir den Verbrecher
denkt man unweigerlich bei Hitchs Vor-
liebe fiir diesen Buchstaben: «Dial M for
Murder»! Es ist bemerkenswert, wie-
viele Namen seit diesem Film mit M be-
ginnen: Margot und Mark, Manny —
Rufname fiir Christopher Emmanuel
Balestrero in THE WRONG MAN —, Made-
leine und Midge, Marion und Milton,
Mitch und Melanie, Michael, Mark und
Marnie, deren andere Pseudonyme im
Vornamen alle mit M beginnen: Marion,
Mary, Margaret und Martha.

Das Spiel mit Namen und Initialen
ist natiirlich auch ein Spiel mit Identita-
ten: Christopher Emmanuel Balestrero
wird “Manny” genannt, John Ferguson
beharrlich von Midge “Scottie” gerufen,
so dass seine Initialen zu S. F. werden,
die als Kiirzel fiir San Francisco auch
auf dem Nummernschild seines Autos
auftauchen. A propos Nummernschild:
Beim Autotausch wechselt Marion Cra-
ne auf ihrer Fahrt in den Tod nattirlich

mit den Wagen auch das Nummern-
schild: aus dem weissen mit schwarzen
Ziffern wird ein schwarzes mit weissen
Buchstaben und Zahlen.

Das O. zwischen Roger Thornhills
Vor- und Nachnamen weist auf seine
schwache Personlichkeit hin, die erst
durch die totalen Erniedrigungen, die er
erleiden muss, in der verantwortlichen
Beziehung zu einem anderen Menschen
sich festigen kann.

Und Zeichencharakter hat auch die
“Uber-Kreuz”-Metapher in STRANGERS
oN A TRAIN: Dem Cross-Cutting der
ersten Sequenz folgen die Einstellungen
auf die Weichen der sich kreuzenden
Eisenbahngleise. Und die gekreuzten
Tennisschldger auf Guy Haines’ Feuer-
zeug inspirieren Bruno zu den Morden
“liberkreuz”.

Tiere

(und andere Mitspieler)

Das kinematographische Univer-
sum Alfred Hitchcocks ist radikal sub-
jektiv. Er zeigt uns nicht die Welt, er
zeigt uns nicht eine Welt — er zeigt uns
seine Welt.

Und alles, was er flr diese Welt
brauchte, aus verschiedenen Griinden
jedoch nicht vorfand, liess er sich bau-
en: Vom UN-Gebaude bis zur National-
galerie in Ost-Berlin, vom British Mu-
seum bis zum Mount Rushmore, von
Albert Whitlocks gemaltem Turm der
spanischen Mission und dem Modell
seiner Treppe im Innern bis zum Ge-
richtssaal des Old Bailey.

Und mit den Mitteln der Montage
schaffte Hitchcock es sogar, den “ech-
ten” Fidel Castro zum Mitspieler von
Karin Dor zu machen. Alles unterwarf
er seinem Willen. Die schnéde Realitat
hatte keine Chance, ihr gemeines Haupt
zu erheben.

Ein Gradmesser fiir den Umgang
mit Realitdt im Film sind immer Tiere,
die so unberechenbar sind. Wieviel
Raum ldsst ihnen die Inszenierung, sie
selbst zu sein? Hitchcock unterwirft sie
rigoros seinem Gestaltungswillen. Sie
werden getrimmt, dressiert, manipuliert
und haben den Vorteil, nicht widerspre-
chen zu konnen. Immer wieder begeg-
nen wir Tieren in seinen Filmen, und er
macht sie zu idealen Film-Darstellern.
Truffaut zeigt uns in LA NUIT AMERI-
CAINE, wie schwierig es sein kann, die
Szene einer frithstiickenden Katze in LA
PEAU DOUCE zu inszenieren. Hat ihn
Hitchcocks Katze aus MR. AND MRs.
sMITH dazu inspiriert, die durch ihr

Desinteresse am Mahl der beiden den
Verdacht weckt, die Suppe konnte ver-
giftet sein? Eine schwarze Katze
schleicht sich lautlos aus ihrem Sessel
davon, wenn Robie auf seine Rolle als
Katze angesprochen wird. Und ein
Dackel kiindigt in SECRET AGENT durch
sein unruhiges Kratzen an der Tiir an,
dass irgendwo weit draussen im Gebir-
ge ein Mord vorbereitet wird. Als die
Tat vollbracht ist, gibt der Dackel Ruhe:
Die Menschen haben seine Warnung
nicht verstanden.

Sein Meisterstiick in der Inszenie-
rung von Tieren vollbrachte Hitchcock
natiirlich in THE BIRDs. Hier liess er
Krédhen dressieren, nahte Tippi Hedren
lebende Moven ans Kleid, kopierte
Vogel tiber Masken ein, liess sie zwi-
schen Glasscheiben flattern, mischte
ausgestopfte mit lebendigen Tieren,
liess Vogelgeflatter und -kreischen elek-
tronisch wie Musik komponieren, und
er brachte zwei Love-Birds dazu, im
Rhythmus der Kurven im Auto hin und
her zu schaukeln, wie er es zuvor mit
Grace Kelly und Cary Grant und ihren
zwei Verfolgern in TO CATCH A THIEF
getan hatte.

Ob Carol Lombard sich des vollen
Ausmasses ihrer Anspielungen bewusst
war , als sie Hitch als Antwort auf seine
Meinung, Schauspieler seien Vieh, Kiihe
als die idealen Stars ins Studio stellen
liess?

Alles und jeder waren fir Hitch-
cock Material, geschaffen nur zu dem
einen Zweck, seine total synthetische
Welt auf die Leinwand zu projizieren.

Hartmut W. Redotté
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Nun sitze ich manchen Abend vor der weis-
sen Leinwand und, nachdem es mich schon beim
Eintritt jedesmal belustigt hat, dass es hier eine
Kassa, eine Garderobe, Musik, Programme, Saal-
diener, Sitzreihen gibt, all dies pedantisch genau
so wie in einem wirklichen Theater mit lebendigen
Spielern, nach dieser, wie mir scheint, witzreichen
Beobachtung macht mich das leise Sausen des Ap-
parats siedend vor Erwarten. Ich habe die Liste stu-
diert, ich weiss, welche Nummer «belehrend»,
welche «urkomisch», «sensationell» oder «riithren-
de Szene aus dem wirklichen Leben» sein wird.
Und bald verfinstert sich der Saal zu einer «Reise
nach Australien».

Max Brod

Kinematographentheater, 1909

I g

Grelle Lampen locken lber die Strasse; in
ihrem Licht sieht man meterhohe bunte Plakate vor
der Tlre hangen, eine Riesenorgel tobt: «Eine
Mordtat ist geschehen.» Den Korridor zum Saale
fullen ausgestopfte Untiere hinter Glas. Vergnii-
gungsautomaten. Drin in dem stockdunklen, nied-
rigen Raum glanzt ein mannshohes Leinwandvier-
eck tGber ein Monstrum von Publikum, lber eine
Masse, welche dieses weisse Auge mit seinem
stieren Blick zusammenbannt. In den Ecken driik-
ken sich Parchen und lassen entrickt mit den un-
zlichtigen Fingern von einander. Phthisische Kin-
der atmen flach und schitteln sich leise in ihrem
Abendfieber; den lGbelriechenden Arbeitern treten
die Augen fast aus den Hohlen; die Frauen mit den
muffigen Kleidern, die bemalten Strassendirnen
beugen sich vorniiber und vergessen ihr Kopftuch
hochzuziehen.

Alfred Doblin

Das Theater der kleinen Leute, 1909

Wie eine Insel liegt nur das Kinotheater da,
fréhlich und unbekiimmert und alles Gberschreiend
mit seiner Lichtreklame, seinen riesengrossen,
grellfarbenen Plakaten. Der Eingang ist eine einzi-
ge bunte Plakattafel, ein Gewirr von unertraglichen
Farben, von aufdringlicher, geschmackloser, aber
sieghafter Reklame. Denn diese Bilder springen in
die Augen und setzen sich im Gehirn fest, diese
wahnsinnigen Filmtitel sind von suggestiver Frech-
heit, sie hammern sich in die Kopfe ein, sie foltern,
beleidigen, verfiihren. Wie ein Karusell drehen sich
diese Worte: DER GIFTRING — DIE VAMPYRTANZERIN — MAX
ALS OPFER DES BORDEAUXWEINS — AGATHES OSTEREI — MISS

SAHARET, DIE UNVERGLEICHLICHE WIRBELTANZERIN — DIE
BRAUT DES TODES — WIE FRAU BETTY IHREN MANN KURIERT —
RUSSISCHE RACHE. Und Untertitel gibt es: «Sensa-
tionsschlager — wunderbar klassischer Kunstfilm -
vornehmes Offiziersdrama — American Standart-
Film - Pariser Nachtszene - ein Blick in den Ab-
grund der Siinde.»

Wilhelm Cremer

Parsifal, Urauffithrung im

Kino des Ostens, 1913

TR

Da war ein Kientopp, ganz beim Alexander-
platz. Ein langer Riemen, gesteckt voll, eine schau-
dervolle Luft, ein atemloses Publikum. Arbeiter,
Strassendirnen, Zuhalter, Gber allem klang die
schmalzige, gefiihlvolle, in jedem Wort verlogene
Begleitrede des Erklarers. Der Film war eigentlich
flrchterlich langweilig, die banale Geschichte ei-
nes «Madchens aus dem Volk», genannt die Frau
ohne Herz, die mit einem vornehmen jungen Mann
verlobt ist, in ihrer Verderbtheit entlarvt wird, zu
dem Geliebten ihrer Jugend, einem Arbeiter,
zurtckflieht und von diesem verachtet und ver-
stossen wird. Langweilig, nicht? Aber was wurde
daraus! Der Erklarer dampfte vor reinem sittlichen
Empfinden, er brachte die Worte vom Abschaum
der Grossstadt wie eine grosse Delikatesse lang-
sam und geschmalzt Giber die Lippen, er erlauterte
das Seelenleben dieser Personen, er nahm selbst
mich, oder meine Gedankentatigkeit, ganz gefan-
gen.

Siegfried Jacobsohn

Schaubtihne, 1912

TR

Die Wand wurde weiss. Ein an vielen Stellen
briichiges, fahriges Silberweiss leuchtete zittrig
auf. Es begann.

Kurt Tucholsky,

Erotische Films, 1913

Wir waren neulich alle bei der Erstauffiihrung
der GROSSEN PARADE, auch Olaf Gulbransson, dem
wir am Ausgang begegneten. Der lustige, mus-
kulése Eskimo war tranenliiberschwemmt. «lch ha-
be mich noch nicht abgetrocknet», sagte er ent-
schuldigend, und wir standen noch lange mit
feuchten Augen in einféltiger Geldstheit zusam-
men.

Thomas Mann

1928
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