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In eigener Sache

Terminverschiebung

Die Ubergabe der Preise und
Auszeichnungen an «Filmbulletin —
Kino in Augenhéhe» hat nicht,
wie im Heft 6.95 angekiindigt, am
26. Januar stattgefunden. Sie musste
auf Freitag, den 8. Mérz verschoben
werden. Die Einladung gilt also
erneut und weiterhin: Alle Leserinnen
und Leser sind — im Rahmen der
verfiigbaren Pldtze — recht herzlich
zu dieser Feier eingeladen. (Wir
bitten um telefonische oder schriftliche
Nachfrage, eine entsprechende
Einladung wird Thnen dann rechtzeitig
zugestellt.)

Ankiindigung

«Filmbulletin» freut sich offiziell
seine Zusammenarbeit im Bereich
Vertrieb in Deutschland mit
dem «Schiiren Verlag» in Marburg
anzukiinden. «Schiiren» vertritt
uns ab sofort in ganz Deutschland.
Aus diesem Grund werden «Filmbulle-
tin — Kino in Augenhdhe» und der
«Schiiren Verlag» im Rahmen der
Internationalen Filmfestspiele Berlin
am 20. Februar im Literaturhaus in
Berlin einen kleinen Empfang
ausrichten.

Alle Leserinnen und Leser sind -
wiederum im Rahmen der verfiigbaren
Platze — recht herzlich zu diesem
Empfang eingeladen, der iibrigens mit
einem Podiumsgespréich anerkannter
Fachleute zum Thema «Lesen Sie
Kino - Uber die Méglichkeiten und
Chancen eine ambitionierte Film-
zeitschrift zu machen» eroffnet wird.
(Wir bitten auch dazu um tele-
fonische oder schriftliche Nachfrage
bei uns oder direkt beim «Schiiren
Verlag», eine entsprechende Einladung
wird Thnen dann rechtzeitig zuge-
stellt.)

Lesevergniigen

Hauptsache bleibt trotz all der
Aktivitdten am Rande selbstverstind-
lich weiterhin die Zeitschrift, die
Sie jetzt in Handen halten.

«Filmbulletin» wird auch 1996
die «101 Jahre Kino» im Auge behalten
wie im Jubildumsjahr des Kinos die
100 Jahre.

Wir wiinschen weiterhin viel
Vergniigen beim Lesen, beim Betrach-
ten, beim Schnuppern.

Walt R. Vian
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Sektion Film (EDI), Bern

Erziehungsdirektion
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KDW Konkordia Druck-
und Verlags-AG, Seuzach
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Volkart Stiftung Winterthur

Filmbulletin - Kino in
Augenhohe ist Teil der Filmkul-
tur. Die Herausgabe von
Filmbulletin wird von den auf-
gefiihrten Institutionen,

Firmen oder Privatpersonen mit
Betrdgen von Franken 5000.-
oder mehr unterstiitzt.

Obwohl wir optimistisch
in die Zukunft blicken,
ist Filmbulletin auch 1996 auf
weitere Mittel oder ehren-
amtliche Mitarbeit angewiesen.

Falls Sie die Moglichkeit
ftr eine Unterstiitzung
bezie-hungsweise Mitarbeit
sehen, bitten wir Sie, mit Walt R.
Vian, Leo Rinderer oder Rolf
Z6llig Kontakt aufzunehmen.
Nutzen Sie Ihre Moglichkeiten
ftir Filmbulletin.

Filmbulletin dankt Thnen
im Namen einer lebendigen
Filmkultur fiir Thr Engagement.

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

s %0,
“' 'Cagpasenssnnnn
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FESTIVAL DE FILMS
DE FRIBOURG

3 AU 10 MARS 1996

FILMS D'AFRIQUE, D'ASIE ET D'AMERIQUE LATINE

SuUIVI DU CIRCUIT "LES FIiLMS DU SuD"
(DANS LES PRINCIPALES VILLES DE SUISSE)

SECRETARIAT: RUE LOCARNO 8, 1700 FRIBOURG
TEL. 037/22.22.32; FAX 037/22.79.50
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Lesenswertes

Film multidimensional
Nach einem bewegten und er-
fillten Leben von hundert Jah-
ren, in denen es die Weltschau
der Filminteressierten dominiert
hat, sieht James Monaco, Autor
von «Film verstehen», das Kino
am Ende: «Der Film ist von uns
gegangen». Sein Buch ist ein
grossartiger Schwanengesang
auf die siebte Kunst. Die weit-
gehend iiberarbeitete Neuaus-
gabe seines 1980 erstmals auf
deutsch erschienenen und seit-
her mehrfach neu aufgelegten
multidimensionalen Filmbuches
steht ganz im Zeichen von Multi-
media. Konsequenterweise er-
scheint auch eine multimediale
Version mit Filmbeispielen auf
CD-Rom. Ob nun in Scheiben-
form oder als Buch, die Ausein-
andersetzung mit Monacos Ana-
lysen zu Kunst, Technik, Sprache
und Theorie des Films (Medien
und Multimedia miteingeschlos-
sen) bringts. Die Vermittlung
selbst schwieriger Sachverhalte
wie Filmtechnik oder Semiotik
des Films geschieht anschaulich.
Der filmgeschichtliche Teil
ist vielfach, aber nicht immer, bis
1995 nachgefiihrt. Auch die
Schweizer Kinematographie wird
gewiirdigt. Ebenfalls a jour sind
die bibliographischen und lexi-
kalischen Angaben im Anhang.
Die vierzig Seiten Fachbegriffe
wurden mit Stichwortern der
neuen Medien und der Compu-
tertechnologie erweitert. Das
Register der Filmtitel (original
und deutsch) ist mdssig mit
Schweizer Filmen bestiickt. Das-
selbe gilt vom Personenregister.
Ganz neu ist der tibersichtlich
angeordnete bibliographische
Teil: eine Art “Grundbibliothek”,
in der deutschsprachige und
europaische Titel zahlreich ver-
treten sind. Weitere Gewinne ge-
gentiber der fritheren Ausgabe
betreffen Format, Umfang und
Bebilderung. Wenn Multimedia
wirklich zum “Buch” des 21.Jahr-
hunderts wird, dann hat James
Monaco darin mit Sicherheit sei-
nen Platz.

Felix Berger

James Monaco: Film verstehen.
(Handbuch rororo 6514). Reinbek
bei Hamburg, 1995. 656 Seiten

Metzler Film Lexikon

Ein richtiges Lexikon ist es
eigentlich nicht, das neue «Film
Lexikon», welches beim Verlag
J. B. Metzler erschienen ist. Denn
dafiir bespricht es zu wenige
Filme (rund 500 Werke). Verlag
und der Herausgeber, Michael

Toteberg, verweisen deshalb auch
mit Nachdruck darauf, dass es
ihnen in keinerlei Weise darum
gegangen sei, ein umfassendes
Nachschlagewerk zustandezu-
bringen, und versuchen so, all-
falliger Kritik den Wind aus den
Segeln zu nehmen. Das ist aber
gar nicht so nétig, denn es gibt
sehr viele Dinge, die bei diesem
Werk gut geraten sind.Das «Film
Lexikon» ist ein Buch, das man
gerne zur Hand nimmt, in dem
man nur so aus Lust stobert.

Toteberg hat sich das Ziel
gesetzt, anhand der 500 ausge-
wihlten Filme, die hundertjahri-
ge Geschichte des Films zu illu-
strieren. Die besprochenen
filmischen Werke «zeichnen sich
durch asthetische oder techni-
sche Innovationen aus, haben
Genres begriindet oder veran-
dert, bilden das Repertoire einer
Kunst, die hierzulande erst spat
wissenschaftliche Reputation
erlangt hat», wie Toteberg
schreibt. Obwohl es fiir eine sol-
che Zusammenstellung keine
objektiven Wahlkriterien geben
kann, hat man hier versucht, die
Auswahl aufgrund hoher Qua-
litat der Werke und deren Repra-
sentanz fiir eine bestimmte Zeit
und einen Stil vorzunehmen.

Das «Metzler Film Lexikon»
legt einen Schwerpunkt auf die
deutsche Filmproduktion, die
mit knapp zwanzig Prozent ver-
treten ist. Die Filme aus den USA
machen elf Prozent der vorge-
stellten Werke, jene aus Frank-
reich sechs, die italienischen und
russischen Filme je drei, die
Filme Britanniens zwei Prozent
aus. Hier bleibt das Lexikon also
eher konventionell, auch wenn
durch Querverweise versucht
wird, den Blick etwas auszuwei-
ten. Die Auswahl der deutschen
Filme erfolgt recht spannend. So
kommen nattirlich die bundes-
deutschen Werke zur Sprache,
dann werden aber auch Beispiele
fiir das Filmschaffen des Dritten
Reiches angefiihrt, etwa KOLBERG
von Veit Harlan. Die Filme der
Weimarer Zeit sind ebenso ver-
treten wie diejenigen der DEFA
(zum Beispiel DAS KANINCHEN
BIN ICH von Kurt Maetzig).

Das «Metzler Film Lexikon»
beginnt mit dem Filmtitel
DAS ABENTEUER, hier gibt es al-
lerdings einen Querverweis auf
L’AVVENTURA (Michelangelo An-
tonioni), startet also erst wirk-
lich mit A BOUT DE SOUFFLE von
Godard. Bei der Suche nach
einem Film wird man also mit
dem Originaltitel wie auch mit
dem deutschen Verleihtitel fiin-
dig. Enden tut das Lexikon mit
ZERO DE CONDUITE von Jean
Vigo. Dazwischen liegt eine sub-
jektive Geschichte des Films. Die

Texte zu den einzelnen Filmen
sind informativ und gut lesbar.
Ein betontes Anliegen des Her-
ausgebers war es, nicht bei der
reinen Inhaltsangabe eines Films
hingen zu bleiben. Das gelingt
sehr gut. Die kurzen Aufsitze
vermitteln vor allem Hinter-
grundinformationen, technische
Hinweise, die Rezeption und
eine Ahnung davon, was das
potentielle Publikum erwartet,
falls es sich entschliesst, einen
verpassten Film im Nachhinein
anzuschauen. «Fehlentscheidun-
gen», obwohl die gelegentlich
auch heilsam sind, konnen mit
Hilfe des Buches also umgangen
werden. Bei der Lekttire des
Lexikons erschliessen sich einem
manchmal Zusammenhiénge, die
eigentlich schon lange irgend-
wo in der Luft lagen, aber nie so
richtig fassbar waren (unter an-
derem derjenige zwischen den
Beatles-Filmen und den heutigen
Videoclips).

Das «Metzler Film Lexikon»
ist vielleicht nicht fiir diejenigen
geeignet, die auf der unbeding-
ten Suche nach Informationen zu
einem ganz speziellen Film sind,
sondern eher fiir eine breiter in-
teressierte Leserschaft, die sich
an den einen Film erinnern las-
sen und zum andern noch etwas
mehr erfahren will. Dass To6te-
bergs Werk kaum Dokumentar-
filme vorstellt und auch Filme
aus Drittweltlandern unterrepra-
sentiert ldsst, ist eigentlich nur
insofern storend, als das Buch
dann einen anderen Titel hatte
bekommen miissen. Das ware
allerdings nur schon aufgrund
der eher kleinen Anzahl von be-
sprochenen Filmen angebracht
gewesen.

Sandra Schweizer

Michael Toteberg (Hg.): Metzler

Film Lexikon. Stuttgart, Weimar,
J. B. Metzler, 1995. 730 Seiten
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I Festivals

Filme des Siidens

Bereits zum zehnten Mal
findet vom 3. bis zum 10. Méarz
das Filmfestival Fribourg statt.
Die Veranstaltung ermoglicht
nicht nur den Zuschauern in Fri-
bourg, sondern der ganzen
Schweiz die bedeutendsten Fil-
me Afrikas, Asiens und Latein-
amerikas zu sehen, da eine Aus-
wahl der am Festival gezeigten
Filme spéter unter der Bezeich-
nung «Filme des Siidens» in
siebzehn Stadten zirkulieren
werden.

Die Organisatoren betonen,
es sei die Rolle des Kinos, fir die
Menschenwiirde einzustehen

Eilm

il ol % e

lm

verstehen

James Monaco

Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und
Thearie des Films und der Medien
Mit einer Einfiihrung in Multimedia

0

HANDRUCH
000

METZLER
FILM
LEXITKON

HERAUSGEGEBEN VON
MICHAEL TOTEBERG
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Biicher die befliigeln

Wir gratulideendem Filmbulletin
fW die gewonnenen Auszeichnungdi.

J Kultm p1eis I 995 der Kulturstzftung Winterthur
. Auszewhnung der Cassinelli-Vogel-Stiftung
o Al-Award 1995 Swiss Graphic Designers

und wiinschen ﬂir die Zukunft viel Erfolg.

Buchhandlung Marktgasse 41
Galerie Im Weissen Haus 8400 Winterthur
Telefon 052 212 65 88 Telefax 052 212 11 19
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i festival international du cinéma documentaire

ISIONS DU REEL

5 au 21 avril 1996

VISIONS
DU VISIONS DU REEL

' festival international du cinéma documentaire
1 ] 5, route de boiron - case postale 2320 - 1260 nyon 2 - suisse

tél. +41/22/361 60 60 - fax +41/22/361 70 71
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und das Publikum zu sensibi-
lisieren. Das Festival versteht
sich als Ort des Austausches,
was sich etwa auch in einer
geplanten Publikation zum
Thema interkultureller
Austausch spiegelt.

Im Wettbewerb laufen unter
anderem Werke von Hou Hsiao
Hsien (Taiwan), Eliseo Subiela
(Argentinien) und Yong-Kyun
Bae (Stidkorea). Mit dem Panora-
ma der Kinolandschaft von Aser-
baidschan setzt das Festival seine
Entdeckung von Filmen aus der
ehemaligen Sowjetunion fort.
Die Retrospektive widmet Fri-
bourg dem bolivianischen Regis-
seur Jorge Sanjinés, der mit sei-
nen Werken die Geschichte sei-
nes Kontinentes von den sech-
ziger Jahren bis in die heutige
Zeit beleuchtet.

Informationen bei: Festival de films
de Fribourg, Rue de Locarno 8,
1700 Fribourg, Tel: 037-22 22 32
Fax: 037-22 79 50

Nouv-elles

Unter dem Titel Nou-velles
werden im Mérz anldsslich der
achten FrauenFilmTage in vier-
zehn Schweizer Stadten neueste
Filme von Frauen gezeigt. Lilo
Spahr von den FrauenFilmTagen
meint, dass den ZuschauerIlnnen
«ein verruckter, kreativer, aber
auch nachdenklicher Streifzug
durch die aktuelle Frauenfilmge-
schichte» bevorstehe. Angekiin-
digte Filme wie ANTONIA’S LINE
von Marleen Gorris’oder NICO-
1con von Susanne Ofteringer las-
sen die FrauenFilmTage mit
Spannung erwarten.
Informationen bei: FrauenFilmTage
Schweiz, Postfach 477,3000 Bern 7
Tel: 031-331 33 93
Fax: 031-301 78 74

Cinemusic

Zum zweiten Mal geht vom
1. bis zum 9. Mérz in Gstaad
Cinemusic, das Internationale
Festival fiir Musik und Film, tiber
die Leinwand. Im Zentrum des
breitangelegten Programms steht
dieses Jahr die europdische
Filmmusik.

Mit Retrospektiven geehrt
werden die Arbeit des Italieners
Nino Rota, Komponist der mei-
sten Fellini-Filmmusikthemen,
aber auch etwa von THE GOD-
FATHER, DEATH ON THE NILE und
IL GATTOPARDO, und des Schwei-
zers Robert Blum, der die Musik
zu Klassikern wie DIE LETZTE
CHANCE oder MATTO REGIERT
schrieb. Personlich in Gstaad
erwartet wird der fiinffache Os-
car-Preistrager John Barry. Der
Englander hat bei praktisch allen
James-Bond-Filmen fiir die typi-

sche Bond-Akkustik gesorgt,
dann aber auch Filme wie DAN-
CES WITH WOLVES oder OUT OF
AFRICA musikalisch untermalt
und wird den Cinemusic Award
1996 erhalten.

Eroffnet wird die Veranstal-
tung mit Charlie Chaplins THE
circus in der Version von 1926
mit musikalischer Live-Beglei-
tung. Sieben Film-Premieren
sind zu erwarten, darunter etwa
TOY STORY — das neuste von der
Computeranimationsfront — mit
der Musik von Randy Newman,
SENSE AND SENSIBILITY von Ang
Lee und der Musik von Patrick
Doyle, DEVIL IN A BLUE DRESS von
Carl Franklin mit der Musik von
Elmer Bernstein oder LEAVING LAS
VEGAS von Regisseur und Musi-
ker Mike Figgis.

Informationen bei: Cinemusic,
Chalet Rialto, Postfach 382, 3780
Gstaad, Tel: 030-4 88 38

Fax: 030-4 87 47

Visions du réel

Das internationale Doku-
mentarfilmfestival Visions du réel
in Nyon findet nach dem letzt-
jahrigen vielversprechenden
Neuanfang unter der Leitung
von Jean Perret dieses Jahr bereits
vom 15. bis 21. April statt. Ge-
plant ist, einen dritten Saal mit
rund 400 Platzen als zusatzli-
chen Vorfiihrort einzurichten.
Auch mit einer neuen Auszeich-
nung, dem Preis fiir den besten
Schweizer Film der vergangenen
zwolf Monate, will das Festival
aufwarten.

Das Programm wird dieses
Jahr durch ein Atelier mit Johan
van der Keuken erganzt, der an-
hand seines aktuellen Projekts,
eines Film-Essays tiber Amster-
dam, Einsicht in seine Arbeit
geben wird. Gespannt sein darf
man bereits auf neue Filme von
Dusan Hanak (Slowakei), Bernie
Idis (Holland), Molly Dineen
(Grossbritannien), Volker Koepp
(Deutschland) oder Norbert
Wiedmer und Alfredo Knuchel aus
der Schweiz.

Informationen bei: Visions du réel,
Festival international du cinéma
documentaire, Postfach 2320

1260 Nyon 2 Tel: 022-361 60 60
Fax: 022-361 70 71

—
I Das andere Programm

Terence Davies im Xenix

Das Xenix zeigt in Erst-
auffithrung vom 9. bis 21. Feb-
ruar THE NEON BIBLE, den neu-
sten Film von Terence Davies
nach Motiven des gleichnamigen
Romans von John Kennedy Toole,
den dieser als Sechzehnjdhriger

schrieb. In THE NEON BIBLE geht
es um einen Jungen, der in den
vierziger Jahren in einem kleinen
Dorf im Siiden der USA mit sei-
ner Familie lebt. Die Ankunft
von Tante Mae, einer tiber-
schwenglichen und schliipfrigen
Nachtclubséngerin, hinterlasst
dauerhafte Spuren in Davids
Leben. Den Part der Tante Mae
hat Gena Rowlands tibernommen,
die Mutter Sarah spielt Diana
Scarwid, den Vater Frank Denis
Leary. David selbst wird von den
Schauspielern Jacob Tierney und
Drake Bell portratiert.

Davies, 1945 in Liverpool
geboren, arbeitete urspriinglich
als Buchhalter, bevor er Radio-
horspiele verfasste und in den
siebziger und achtziger Jahren
die Coventry Drama School und
die National Film School in London
besuchte. 1976 drehte er seinen
ersten Film, CHILDREN, erster
Teil der TERENCE DAVIES TRILO-
GY. Seine weiteren Auseinander-
setzungen mit Kindheit, Familie,
Sexualitdt im englischen Arbei-
termilieu finden ihren poeti-
schen Niederschlag in DISTANT
VOICES — STILL LIVES und THE
LONG DAY CLOSES (alle Filme ab
23. Februar bis 6. Médrz im Xenix
zu sehen).

Informationen bei: Xenix,
Kanzleistrasse 56, 8026 Ziirich
Tel: 01-242 04 11

Filmpodium Ziirich

Im Februar und Marz wird
die schone, gar nicht so «kleine
Hommage an den grossen
Meister» John Ford fortgesetzt.

Eine erfreuliche, neue “Ru-
brik” hat sich mit dem «Ciné-
Club frangais» ins Filmpodium-
Programm “eingeschlichen”. In
Zusammenarbeit mit der «Al-
liance Frangaise de Zurich» soll
regelmaissig jeweils am zweiten
oder dritten Samstag des Monats
um 16.15 Uhr (nachste Termine:
16.3.,13.4.,11.5. 15.6.) ein
moglichst neuer franzdsischspra-
chiger Film in der Originalfas-
sung ohne Untertitel gezeigt
werden: Gelegenheit, das leben-
dige Filmschaffen Frankreichs
auch in der Deutschschweiz et-
was besser verfolgen zu kénnen.
Am 17.2. kommt Michel Devilles
AUX PETITS BONHEURS zur
Auffiihrung.

Im Marz ehrt das Filmpo-
dium Luchino Visconti mit einer
kleinen Werkschau, darunter der
neorealistische LA TERRA TREMA,
das epische Meisterwerk 1L GAT-
TOPARDO und das dsthetische
Prunkstiick LUDWIG 1I.

Des weiteren tibernimmt es
vom Filmfestival Fribourg
beinah vollstindig die Werk-
schau zu Jorge Sanjinés.

THE LONG DAY CLOSES
THE NEON BIBLE
Regie: Terence Davies
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A hilarious heart-ringing fable about

“ONE OF THE TEAR'S

life, love and hangups.

CRITICS” WEEK
CANNES 95

FESTIVAL DE lOST POWVERE?U_L FILS
DEAUVILLE 95 “SPIEE LEE'S MOST FULLY REALIZED AND
BRILLIANTLY ACTED PITA

Michael Medved, SNHAE PREVIK#S

“IRIUMPHANT...THE CAST IS SEX

Feil Rosen, NY-1 FE#S

JETZT IM KINO! -

Wie Action und Glamour
gehéren Thrill und Suspen
zur ,Seele” des populdren

Kinos. SeeBlen analysiert

die filmhistorische Entwick- ¥
lung und die Methoden, wie
Thrill und Suspen

H R Iil. I.E @ﬁ werden. L

KINO DER ANGST

| ey 1995, 256 S., geb.
RENEILAAS DM 45—

(S 333 / SFr 45,)
ISBN 3-89472-422-6

GESCHICHTE
UND MYTHOLOGIE
DES WESTERNFILMS

einen chronologk-

schen Uberblick us
b W dokumentiert d
A E | E R S Wandel des Genre

DES gggSL?&LRAEiJE:LMs 1995, 8005, geb.
DM 45,~

(©S 333/ SFr 45,-)
ISBN 3-89472-421-8

Schiiren Verlag, Deutschhausstr. 31, D 35037 Marburg

SCHUREN
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Von Lindberg bis Schmid

Am 9. Januar ist im Centre
George Pompidou in Paris die bis-
lang grosste Préasentation des
Schweizer Films in Frankreich er-
offnet worden. Insgesamt wird
es 216 Vorstellungen von 102
langen Schweizer Spielfilmen
und 22 Kurzfilmen geben. Diese
Filmreihe, die in Zusammenar-
beit mit der Stiftung Pro Helvetia
entstand und vom Direktor der
Cinématheque suisse, Freddy
Buache, beraten wurde, bietet
vollstindige Retrospektiven der
Werke von Michel Soutter, Alain
Tanner und Daniel Schmid. Paral-
lel zu der Filmreihe ist eine Aus-
stellung zum Schweizer Film
eingerichtet worden. Im Rahmen
der Veranstaltung werden so
verschieden ausgerichtete Werke
gezeigt wie FUSILIER WIPF, ein
Film der «Geistigen Landesver-
teidigung», von Hermann Haller
und Leopold Lindberg, die schon
etwas kritischeren Werke FARI-
NET von Max Haufler und BACKE-
REI ZURRER von Kurt Friih, bis
hin zu Filmen wie HOHENFEUER
(Fredi M. Murer), ANNA GOLDIN —
LETZTE HEXE (Gertrud Pinkus),
DAS BOOT IST VOLL (Markus
Imhoof), DERBORENCE (Francis
Reusser), DIE SCHWEIZERMACHER
(Rolf Lyssy) oder STEP ACROSS
THE BORDER von Nicolas Humbert
und Werner Penzel. Die
Schweizer Filmreihe dauert noch
bis zum 16. April.

Die Kunst- und Ausstel-
lungshalle der Bundesrepublik
Deutschland in Bonn zeigt in
Zusammenarbeit mit der Mexi-
kanischen Botschaft am 19. April
zwei Filme von Emilio Fernandéz
aus den vierziger Jahren. Der
filmische Poet Mexikos wird mit
LA PERLA und SALON MEXIKO
vorgestellt.

Kunst- und Ausstellungshalle der
Bundesrepublik Deutschland,
Friedrich-Ebert-Allee 4,

D-53113 Bonn

—
I Neue Technologien

Cyber-Movies

Anlésslich der Ausstellung
«Ich & Du— Kommunikation und
Neue Medien» prasentiert das
Museum fiir Gestaltung Ziirich
MfGZ in Co-Produktion mit
FOCAL und STAR TV zwischen
12. Mérz und 23. April den
Filmzyklus Cyber-Movies mit Re-
feraten zum Themenkreis Digi-
talisierung und Filmproduktion.

Alte Fragen werden neu
gestellt: die des Vertrauens ins
filmische Dokument, von

Authentizitat und Realismus
(zeL1G). Exemplarisch dafiir,
dass die Digitalisierung des
Films auch in Europa Einzug
hélt, stellt Peter Krieg, Regisseur
namhafter Dokumentarfilme,
das High-Tech-Center Babels-
berg vor, dem er als kiinstleri-
scher und technischer Direktor
vorsteht. Die Berliner Medien-
frau Dorothee Wenner liest
TERMINATOR 2 mit dissidentem
Blick als Diskurs der Geschlech-
ter. Ein anderer Schwarzeneg-
ger-Film, TOTAL RECALL, dient
fir den Ziircher Filmwissen-
schaftler Beat Funk als Folie fiir
Uberlegungen dazu, dass die
Produktion von Realitat schon
vor Virtual Reality im Kopf
stattgefunden hat. Ferner wer-
den Special Effects als Haupt-
merkmal des Genres prasentiert,
voraussichtlich aus der Sicht
eines 3-D-Animators, einer dar-
auf spezialisierten Firma sowie
von der Sound-Seite her.

Die Veranstaltungsreihe
findet jeweils dienstags im Vor-
tragssaal des Museums fiir Ge-
staltung (Ausstellungsstrasse 60)
statt, 19.30 Uhr Referat, 20.30
Uhr Film; Vorverkauf ab 5. 3. am
Museumskiosk, Tel. 01-446 22 44.
Verantwortliche Organisator/in-
nen sind Cecilia Hausheer, Erika
Keil, Thomas Kramer und Beni
Muller.

Am Mittwochvormittag je-
weils kann bei geniligendem
Interesse ein Brunch exklusiv fiir
Mitglieder der Filmbranche mit
dem Referenten der jeweiligen
Abendveranstaltung stattfinden
(maximal 10 Teilnehmer/innen).
Teilnahme-Gebiihr: Fr. 60.-.
Schriftliche Voranmeldungen fiir

~den Brunch werden von FOCAL,

Fax 021-323 59 45, bis spdtestens
Freitag, 23. 2., entgegengenom-
men (bitte gewiinschte Themen
angeben). Das detaillierte Pro-
gramm wird nach Eingang der
Voranmeldung zugestellt.

Trau - Schau - Wem

Unter dem Titel Trau - Schau
- Wem. Digitalisierung und doku-
mentarische Form findet in Stutt-
gart vom 4. bis zum 6. Mérz eine
Tagung des Haus des Dokumen-
tarfilms zu Moglichkeiten der
Bildbearbeitung und deren Kon-
sequenzen fiir den Dokumentar-
film und den Nachrichtenbereich
statt. Was fiir gestalterische und
ethische Fragen stellen sich,
nachdem die Digitalisierung von
Bildern das Vertrauen in doku-
mentarisches Material spatestens
nach FORREST GUMP notge-
drungen hat schrumpfen lassen?
Informationen bei: Haus des
Dokumentarfilms, Villa Berg 1,

Postfach 102165, D-70017 Stutt-
gart, Tel: 0049-711-16668-0
Fax: 0049-711-260082

=R
Soundtrack
von Rainer Scheer

Matthias Keller

«Sounds of Cinema — Spiel-

arten der Filmmusik»

(TR-Verlagsunion, Miinchen)

Filmmusik ist das Thema in
dieser Rubrik und ein Theoreti-
sieren iiber den Gegenstand ist
selten erquicklich. Andererseits
sind Hintergrundinformationen
manchmal nicht schlecht, vor
allem, wenn sie so kurzweilig
dargeboten werden wie in
«Sounds of Cinema» von Matt-
hias Keller. Seine sechzehnteilige
Hoérfunkreihe, produziert vom
Hessischen Rundfunk, bot alle
«Spielarten der Filmmusik», so
auch der Untertitel. Dabei naher-
te sich Keller mit unterschiedli-
chen Fragestellungen seinem
Thema an, riickte nie den einzel-
nen Komponisten oder den
einzelnen Film in den Mittel-
punkt. Was vermag Musik im
Film zu erzeugen, welche Stim-
mungen, welche Atmosphire,
welche historischen oder kultu-
rellen Hintergriinde werden
vermittelt? Die geschickte Dra-
maturgie der Reihe liess selbst
den Zuhorer noch Neues er-
fahren, der schon glaubte, die
genannten Filme wirklich zu
kennen.

Bei der TR-Verlagsunion ist
jetzt ein 4 CDs umfassender
Zusammenschnitt erschienen,
der jedes der angesprochenen
Themen streift, es aber natiirlich
nicht in aller Ausfiihrlichkeit
behandeln kann. So geht leider
auch ein Teil der dramaturgi-
schen Leistung verloren. Viel-
leicht wiirde es sich lohnen, die
gesamte Reihe auf MC zu re-
produzieren, wie dies mit Hor-
spielen oft genug geschieht. In
der vorliegenden Fassung bietet
«Sounds of Cinema - Spielarten
der Filmmusik» mit seinem um-
fangreichen Booklet sowohl fiir
den Kinoliebhaber zahlreiche
erfreuliche Wiederbegegnungen
als auch dem Einsteiger faszi-
nierende musikalische Bilder.
Die Zeit, aus dem Kino zu kom-
men und keine Aussage zur
Musik machen zu konnen, ist
endgtiltig vorbei. Matthias
Keller zeigt die dritte Kino-
dimension. «Sounds of Cinema»
verdient es, ein Standardwerk
zu werden.

Vom Autor soll in diesem
Jahr iibrigens ein Buch mit dem
Titel «Stars and Sounds» beim
Gustav Bosse Verlag erscheinen.
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KINO IN AUGENHOHE

Die amerikanische Nachtmahr

LIVING IN OBLIVION

Tom DiCillo
stellt auch die
Frage, ob

in der irrealen
Welt des Films
und Filmema-
chens die
Wirklichkeit
iiberhaupt noch
Zutritt geniesse.

m FILMBULLETIN 1.96

von Tom DiCillo

Es traumt sich im allgemeinen schlecht,
wenigstens zwanzig Mal 6fter als gut. Um ihre
orakelhaften Botschaften anzubringen, schmiik-
ken sich Traume nur zogernd mit den Vorziigen
des Willkommenen, Schmeichelnden und Gliick-
lichen. Um so lieber schlachten sie lustvoll zdhne-
fletschend unsere Angste aus: alles, was uns be-
driickt, was wir uns versagen und was wir ver-
passen.

Ein nicht mehr ganz junger Nachwuchsregis-
seur verbringt im nicht mehr ganz ersten Film des
nicht mehr ganz jungen Nachwuchsregisseurs Tom
DiCillo seine nicht mehr ganz erste iiberreife
Nacht zwischen zwei Drehtagen — Nachtmahr
inbegriffen. Der Name des Helden, Nick Reve,
spricht sich nicht etwa als «Rihw», sondern als
«Rdhw», wie in franzdsisch «réve», also Traum. Das
quélende Gesicht verkiindet, morgen sei der Tag,
da gehe garantiert alles schief.

Mit verpatztem Ton und Mik im Bild fangt’s
meistens an, mit verpatztem Ton und Mik im Bild
wird’s vermutlich enden. Dazwischen kommen
die restlichen Pannen zu liegen. Der Kameramann
kann beim Schwenken die Tiefenschérfe nicht hal-
ten. Lampen explodieren. Der eine Darsteller ver-
gisst den Text, dann der andere. Der Kameramann
muss kotzen gehen. Was ohne Schnitt geplant war,
muss nun doch montiert werden. Das omindse
Wort “Zwischenschnitt” geistert herum. Macht
nichts. (Macht nichts?) Wahrend Minuten wird
nach dem Ursprung eines geheimnisvollen durch-

dringenden Pfeifens geforscht. Enerviert be-
schimpft Nick die ganze Equipe und schleift das

Schall und Wahn

Was der Halbjung-Cineast durchleidet, ist
ein klassischer Uberforderungstraum, also weit
mehr als kommunes Lampenfieber. Sein Film, L1-
VING IN OBLIVION, enthélt Passagen wie «Ich liebe
dich, seit ich dich kenne.» — « Warum hast du’s mir nie
gesagt?» Der Dialog riecht nach einer Beziehungs-
schnulze mit diskretem kiinstlerischem Einschlag.
Leben in Vergessenheit — der Titel spricht die
Furcht an, die Nicks ganzes Leben tiberschattet.
Was ihn beklemmt, ist der Gedanke, endgiiltig
versagt, alles schon hoffnungslos versaumt (und
vertraumt) zu haben und nur noch der Obskuritat
entgegenzualtern. Dabei miisste doch das Be-
rithmtwerden nachgerade greifen.

Arger als Nicks niederschmetternde Vision
kann nur noch die Realitat sein. DiCillo arbeitet es
im folgenden heraus, aber er verbindet es mit der
Frage, ob in der irrealen Welt des Films und Filme-
machens die Wirklichkeit iberhaupt noch Zutritt
geniesse. Denn es konnte ohne weiteres sein, dass
jedes Kinostiick am Ende nichts wire als Schall
und Wahn: jemandes Uberforderungstraum.



Die wichtigsten Daten
Zi LIVING IN
OBLIVION:

Regie und Buch: Tom
DiCillo; Kamera: Frank
Prinzi; Schnitt:
Camilla Toniolo;
Ausstattung: Therese
Deprez; Kostiime: Ellen
Lutter; Frisuren und

Nichts geht in
der Siebten
Kunst, ohne
dem Gott der
Pleiten zu
opfern: Diony-
sos, heisst das,
dem Gott des
Chaos.

Maske: Chir Laurence,
Laura Tesone; Musik:
Jim Farmer.
Darsteller (Rolle):
Steve Buscemi (Nick
Reve), Catherine
Keener (Nicole/Ellen),
Dermot Mulroney
(Wolf), Danielle Von
Zerneck (Wanda),
James LeGros (Chad

Palomino/Damian),
Rica Martens (Cora,
Nicks Mutter/Mom),
Peter Dinklage (Tito),
Hilary Gilford (Script),
Michael Griffiths
(Tonmann), Matthew
Grace (Ton-Assistent),
Robert Wightman
(Gaffer), Kevin
Corrigan (Kamera-

Assistent), Tom
Jarmusch (Jeff, der

Fahrer), Ryna Bowker

(Cater/Klappenschli-
ger), Francesca
DiMauro (Produk-
tions-Assistentin).
Produktion: Lemon
Sky Productions in
Zusammenarbeit mit
JDI Productions;

Produzenten: Marcus
Viscidi, Michael
Griffiths; Co-
Produzent: Meredith
Zamsky; assoziierte
Produzenten: Jane Gil,
Dermot Mulroney,
Danielle Von Zerneck;
ausfiihrende
Produzenten: Hilary
Gilford, Frank von

Zerneck, Robert
Sertner. USA 1995.
35mm, Farbe und
Schwarzweiss; Dauer:
92 Min. CH-Verleih:
Elite Film, Ziirich; D-
Verleih: Prokino plus,
Miinchen.

Uber Nacht hat sich zum Beispiel, zwischen
Set und Bett, Nicole, die leichtsinnige Gans von ei-
ner Hauptdarstellerin, mit Chad, dem pomposen
Aufschneider von einem Hauptdarsteller, einge-
lassen (was ihr schon wieder leidtut). Der hoch-
blonde Intensiv-Charmeur improvisiert seinen
Dialog nach Gutdiinken um und spielt sich scham-
los nach vorn. Schwerenéterisch bandelt er mit
Aufnahmeleiterin und Scriptgirl an. Er verkiindet,
die Rolle sowieso nur zu spielen, um iiber Nick,
den er einen loser schimpft, an Quentin Tarantino
heranzukommen. Chad verzieht sich unverrich-
teter Dinge, aber nicht ohne den Regisseur zuvor
in den Magen zu boxen. Nick rutscht heraus, er
sei selber schon lange in Nicole verliebt. Kuss.
Schnitt. Da capo.

Film sei dem Leben iiberlegen, argumentierte
Francois Truffaut 1973 in LA NUIT AMERICAINE. Dem
hilt DiCillo zweiundzwanzig Jahre danach die
Unvereinbarkeit von Leben und Film entgegen.
Alles Erdenkliche schaut beim Realisieren heraus,
nur nicht das, was sich der Autor vorgestellt hat.
Unaufhaltsam entgleitet ihm die Sache: dahin, wo
sie einzig noch jener langen Folge von weit voraus
eingefddelten Fehlschldgen folgt, die man das
Drehbuch, den Drehplan, das Konzept, die Ge-
schichte nennt — oder unter was fiir sonstigen Ti-
teln egal was fiir eine Planung zu Papier gebracht
wird. Das Produkt ist das, was resultiert, wenn al-
les ganz anders gekommen ist. Nichts geht in der

Siebten Kunst, ohne dem Gott der Pleiten zu op-
fern: Dionysos, heisst das, dem Gott des Chaos.

Der Gang der Dinge

Truffaut zeigte, wie sich mit Liebe zur Sache
alle Schwierigkeiten meistern lassen. DiCillo zehrt
davon, dass sich die Probleme von allein 16sen.
«And you know what that dream was telling me, Nico-
le? You just got to roll with it.» So sagt er einmal.
Der Traum hat es ihn gelehrt, man muss sich ein-
fach vom Gang der Dinge tragen lassen. Truffauts
glithende Liebeserklarung war ein Akt von durch
und durch franzosischer Art. DiCillo riickt den
professionellen Pragmatismus, die ironische Skep-
sis und die komische Verzweiflung hervor, die die
Haltung der Amerikaner kennzeichnen. Filme ent-
stehen «for the hell of it», also auf Teufelkommraus,
weil’s Filmemacher gibt, die verriickt genug sind,
sich zu sagen: Geht’s daneben, geht’s ein ander-
mal nicht daneben.

Alle guten Filme laufen in diesem Sinn auf
Messers Schneide. Sie lassen noch etwas von dem
Wahnsinn spiiren, den es bedeutet hat, sie zu ma-
chen. LIVING IN OBLIVION geht einen Schritt weiter.
Er gibt einem das Gefiihl, er hédtte unter normalen
Umstdnden gar nie wirklich zustandekommen
diirfen.

Pierre Lachat
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KINO PAR EXCELLENCE

ISR 0Y/NM und warum

es sie nicht gibt

auf John Ford und seine Filme zu

«Mein Name
ist John Ford.»
«Ich mache
Western.» «Ich
bin apolitisch.»
Diese drei Sdtze
stehen heute
allenfalls noch
fiir John Fords
Fahigkeit, sich
als Autor und
Person zu ver-
bergen.

m FILMBULLETIN 1.96

Einige weitere vorsichtige Schritte

«Mein Name ist John Ford.» «Ich mache We-
stern.» «Ich bin apolitisch.» Diese drei Sdtze, in der
filmhistorischen Literatur in steter Wiederkehr zi-
tiert, ohne sie zu befragen, gehdren zum Mythos
der “Einfachheit” dieses Regisseurs; fiir jemanden,
der halbwegs mit Leben und Werk vertraut ist, ste-
hen sie allenfalls noch fiir John Fords Fahigkeit,
sich als Autor und Person zu verbergen. Dieser
Filmemacher scheint sich radikaler als alle ande-
ren als Zeuge fiir das Verstandnis der eigenen Ar-
beit verweigert zu haben, und es ist vor allem die
liebevolle, hinterhaltige Art, mit der John Ford sei-
ne Chronisten und Bewunderer wie Lindsay An-
derson oder Peter Bogdanovich ins Leere laufen
lasst — auf die Frage, wie er eine bestimmte Szene
aufgenommen habe, antwortet er Bogdanovich:
«Mit der Kamera» (das ist einerseits ein guter Witz
und andrerseits die volle Wahrheit) —, die Auf-

schluss tiber ihn gibt. Ganz dhnlich greifen auch
die meisten Versuche, John Fords Filme, oder we-
nigstens unser seltsames Gliick an ihnen, dem kri-
tischen Diskurs zugadnglich zu machen, ins Leere.
Man ahnt die Gegenwart, den touch des Fordiani-
schen, nicht nur in den Veranda-Szenen, den dy-
namischen Diagonalen im weiten Land, den
Blicken aus den dunklen Gebduden hinaus in die
endlosen Raume, den Tanzen und Riten, den thea-
tralischen Landschaften, und man mag immer
wieder davon verbliifft werden, wie wenig sich
diese Erinnerungen bei genauerem Hinsehen zu
einer wirklichen stilistischen und thematischen
Kontinuitat ordnen lassen. Man kann von John-
Ford-Filmen nicht so sprechen, wie man, beispiels-
weise, von Federico-Fellini-Filmen spricht, nicht
nur, weil es einfach zu viele davon gibt, und weil
Ford so oft ganz bewusst Sujets und Schauplitze



Henry Fonda als
Sheriff Wyatt

Earp in MY DARLING
CLEMENTINE

gesucht hat, die ganz anders als die der Filme
sind, die man von ihm gewohnt war. Einen Film
wie GIDEON OF SCOTLAND YARD (1959) will er nur
gemacht haben, um einmal wieder nach London
zu kommen, und trotzdem hat, jedenfalls in ein
paar wichtigen Momenten, diese kleine Kriminal-
komodie etwas “Fordianisches”, das wir gerade
einmal spiiren, wenn wir wahrend eines Filmes
ein paar Menschen auf eine besondere und unge-
wohnte Art nahe sind, obwohl wir scheinbar nicht
mehr von ihnen erfahren, als wir es aus Filmen
des Genres gewohnt sind.

Das Material des Fordianismus ist das Ver-
traute, aber zugleich ist es auch das Fremde, das
Seltsame, das darin aufscheinen mag. Ganz ahnli-
che Einstellungen, direkte “Wiederholungen” gar,
haben in verschiedenen Ford-Filmen ganz unter-
schiedliche Funktionen. Wir lieben THE SEARCHERS

(1956) als einen der grossten mythopoetischen
Entwiirfe der Western-, der Filmgeschichte. Aber
gleich darauf ldsst Ford mit TWO RODE TOGETHER
(1961) eine zynische, ein bisschen geschwaitzige
und sehr manieristische Variante folgen, die, wenn
es dessen bedurft hitte, alle Ruhe, alles Selbstver-
standliche wieder vertreibt.

Es gibt auch keinen John-Ford-Kamerastil,
wohl aber, offensichtlich und der genaueren Ana-
lyse harrend, einen fordianisch gepragten Stil von
Gregg Toland, Joe August, eine Ford-/Monument-
Valley-/ Winton-Hoch-Bildwelt. Fordianisch ist es
vielleicht, der Kamera eine dienende Funktion zu
geben. Sie sucht keine Gleichberechtigung mit den
Protagonisten, ist selten wirklich auf Augenhohe
und noch seltener in triumphalistischem Zugriff
zu sehen. Sie mochte ruhiger sein als das Gesche-
hen selber, und sie findet immer wieder zu jener
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Ein Drittel aller
John-Ford-
Filme spielt
nicht einmal in
Amerika, seine
personlichen
Lieblingsfilme
sind nicht nur
keine Western,
sondern nicht
einmal Out-
door-Filme.
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“kleinen” Untersicht, aus der das Wachsen der
Menschen von der Gegenwartigkeit in die Legen-
de deutlich wird. Es gibt zumeist wenige Kamera-
Bewegungen (und die, die es gibt, suchen nach
neuer Synchronitét, sie bewegen sich mit den Pro-
tagonisten, nicht gegen sie), der Film will aus Bil-
dern komponiert sein, und jedes Bild will vollstan-
dig sein. Aber es gibt nichts bei John Ford, zu dem
es nicht Ausnahmen gibt.

Es gibt die Henry-Fonda-John-Ford-Bezie-
hung, die von John Wayne und John Ford, es gibt
die John Ford Stock Company (und wieder wére
es dabei falsch, das Augenmerk nur auf die Konti-
nuitdt der Rollen “seiner” Schauspieler zu rich-
ten), es gibt die schone Zusammenarbeit zwischen
Ford und seinen Drehbuchautoren, Frank Nugent
und Dudley Nichols vor allem, Nunnally Johnson,
Frank Wead, Lamar Trotti und anderen. Es gibt kein
John-Ford-Licht (sieht man einmal von einer Vor-
liebe fiir schragen Lichteinfall ab, die wiederum
der Sonderfall einer Vorliebe fiir diagonale Bre-
chungen des horizontalen Bild-Aufbaus ist), wohl
aber gibt es, offensichtlich und der genaueren
Analyse harrend, einen fordianischen Zusammen-
hang zwischen Erzdhlung, Moral und Licht. Es
mag also vielleicht, alles in allem, erfolgsverspre-
chender sein, in ein paar von den iiber 130 Filmen,
die John Ford inszeniert hat, nach fordianischen
Prozessen der Filmgestaltung zu suchen als nach
jenem “Autor”, der sich in den eingangs zitierten
drei Sétzen so meisterhaft verbarg und offenbarte.

Dorothy Lamour
und Jon Hall
i1 THE HURRICANE

«Mein Name ist John Ford.» «Ich mache We-
stern.» «Ich bin apolitisch.» Diese Sétze, das sollte
man nicht vergessen, sind nicht gesprochen, sich
Cineasten zu prasentieren (und ihnen den inter-
pretatorischen Wind aus den Segeln zu nehmen),
sondern in einem hochpolitischen Zusammen-
hang, zur Verteidigung der Rechte seiner Kollegen
gegen den McCarthyismus und zugleich zur Di-
stanzierung von ihnen. Sie sind daher, vermutlich,
mit grosstem Bedacht gewdahlt. Sie sind ziemlich
irisch, wahr, gelogen, und dann doch wieder wahr.
Wahr und gelogen ist, wie wir wissen, schon der
erste Satz: John Fords Name ist nur einerseits John
Ford, andrerseits und urspriinglicher Sean Aloy-
sius O’Feeney, was wiederum einer Anglizierung
des irischen Namens O’Fearna ist. Vor dem John
lag noch der “Jack” Ford, der sich, zuerst unter der
Agide seines alteren Bruders Francis Ford als Dar-
steller, Stuntman und Assistent profilierte, bevor
er seit 1917 selber Filme inszenierte, darunter eine
Reihe von Arbeiten mit Harry Carey, der noch ein
rough rider, aber auch ein bekannter Theaterschau-
spieler war. Immer wieder begegnet uns diese
Spannung zwischen dem Materiellen der popu-
laren Traditionen und der Schonheit klassischer
Poesie in den Ford-Filmen; wieder und wieder
kann man die Szene aus MY DARLING CLEMENTINE
studieren, in der der versoffene Schauspieler in
der Kneipe im «Hamlet»-Monolog steckenbleibt
und Doc Holiday, nachdem er die rohen Burschen
an der Theke zum Schweigen gebracht hat, ihn zu
Ende fiihrt (bis zu seinem néachsten Hustenanfall).
Was bringt was hervor, welches ist wessen Ziel im
Dialog zwischen der Authentizitat der Grenze und
der Erhabenheit der Kunst? Und nebenbei, ganz
und gar fordianisch, ist dieser Dialog zugleich
vollkommen tragisch und vollkommen komisch.
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Aus dem Jack, so heisst es, sei der John Ford
geworden, weil der Regisseur den elisabethani-
schen Biithnenautor gleichen Namens so sehr ver-
ehrte. Andrerseits, noch so eine Legende, hat er
den Namen von einem Schauspieler tibernommen,
woraufhin dieser in seinen nachsten Filmen unter
dem Namen O’Feeney auftrat. In THE RISING OF
THE MOON (1957) ist von einem gewissen Sean
O’Feeney die Rede, der gerade gestorben sei, und
den man nun beerdigen werde. Spéter erhielt John
Ford auch noch einen indianischen Namen, den er
als gleichsam selbstverstandliche Ansicht seiner
Person von der einen Seite her fithrte. «Mein Na-
me ist John Ford» ist also mehr als geflunkert; es
erklart auch, was Namen in den Ford-Filmen be-
deuten. Sie sind kein Schicksal, sondern Geschich-
ten; sie konstruieren nicht Bestimmung, sondern
Bewegung, und auch das fiihrt uns schon eine
Ebene tiefer zum Mairchen, in dem es auch mog-
lich und notwendig ist, den Namen zu dndern.
Und man kann so gut wie die Legende und das
biblische Gleichnis (Mose Harper, Moses, der sein
Volk tiber den Fluss fiihrt, und der Harfenengel,
der nicht weiss, welche Himmelsbotschaft er
eigentlich verkiindet) ganze Emigrationsgeschich-
ten aus ihnen lesen, wie die Variationen der
schwedischen Namen, die John Qualen in verschie-
denen Ford-Filmen tragt.

Umgekehrt ist die Akzeptanz des Namens
(seine, wenn auch voriibergehende “Heiligung”)
unabdingbarer Bestandteil der Gemeinschaft; John
Fords Helden machen gelegentlich ein Mysterium
um ihren Namen, und zu anderen Gelegenheiten
macht die Gemeinschaft ein Ritual um den Namen
(wie bei Ethans Ankunft in THE SEARCHERS: Wie
oft kann man einen Namen in einer Dialogminute

MOGAMBO

in so unterschiedlichen Satzkonstruktionen ver-
wenden?).

«Ich mache Western» ist wahr, und wie wir
wissen, ebenso gelogen. Ein Drittel aller John-
Ford-Filme spielt nicht einmal in Amerika; seine
personlichen Lieblingsfilme sind nicht nur keine
Western, sondern nicht einmal Outdoor-Filme,
und von den Filmen, die er angeblich in ihrer end-
giiltigen Fassung nie gesehen hat, sind die meisten
Western. Wollte John Ford also sagen: Ich mache
nur Western, also lasst mich mit eurem politischen
Streit in Ruhe und mich meine mehr oder weniger
unbedeutende Arbeit tun, oder wollte er sagen: Je-
mand, der Western macht, ist so amerikanisch und
aufrecht, dass ihr ihm ruhig glauben konnt, wenn
er euch sagt, ihr sollt keine Menschen verfolgen,
nur weil sie eine andere Meinung haben? Aber
macht, andrerseits, John Ford nicht tatsdachlich im-
mer so etwas wie Western? Gewiss nicht in dem
Sinn, wie etwa seine Propagandafilme (auf die an-
gesprochen er stets mit Gereiztheit oder Spott zu
reagieren pflegte) als Western “funktionieren”.
Vielleicht tiberhaupt nicht in dem Sinn, wie ein
Genre funktioniert. (Es gibt im iibrigen Western-
Essentials, die bei Ford beinahe keine Rolle spie-
len, oder die er, wie das Showdown, wie alles, was
mit der Verbindung von Spiel und Gewalt zusam-
menhéngt, eher verabscheut.) Was John Ford in-
dessen, offensichtlich und der ndheren Analyse
harrend, machte, das waren Filme tiber die westli-
che Zivilisation. Filme, die ganz unterschiedlich,
einander in Stil und in den Motiven gar wider-
sprechend sein konnten, aber auf einer mythologi-
schen Struktur miteinander verkniipft sind: die
“innere” Geschichte des neunzehnten Jahrhun-
derts.
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Henry Fonda in
YOUNG MISTER LINCOLN

Auch der Satz «Ich bin apolitisch» ist wahr
und gelogen und wieder wahr. John Fords Filme
erweisen schon dort ihren immanenten Reichtum,
ihr endloses Flechtwerk, wo versucht wird, ihnen
ideologiekritisch zu Leibe zu riicken. Méchte man
etwas iiber ihre “Aussage” sagen, so stellt man
rasch fest, dass man sich in ihnen viel freier bewe-
gen kann als gewohnt, andere Perspektiven sind
dauernd méglich, und was seine Helden meinen
ist nicht, was der Film meint. So wie es “fordia-
nisch” sein mag, moglicherweise sehr komplizier-
te Wahrheiten in scheinbar einfache Flunkereien
zu verpacken, so liegt ihre Parteilichkeit nicht so
sehr in der Identifikation, sondern im Blick.

Sie weisen in Rdume vor der Politik und jen-
seits von ihr, aber sie sehen keineswegs von Politik
ab. Sie reichen tief in Raum und Zeit, in die See-
lenlandschaften und Zeichenwelten, aber sie ver-
leugnen zugleich nie das Primat von Materie und
Interesse, sie beschworen den Mythos und ver-
leugnen nicht, dass er die Heimat der Schwachen
ist, jener, die von Macht und Reichtum ausge-
schlossen sind. John Ford erzdhlt nur vom Volk,
von seinem Blut, seinem Schweiss, seinen Tranen,
nie findet sich bei ihm die Macht verklart. So muss
er seinen YOUNG MISTER LINCOLN (1939) verlassen,
bevor dieser seine Geborgenheit im Volk verlésst,
so wird in seinen Kavallerie-Western der Offizier
mit steigendem Rang problematisch, so zeigt er in
THE SUN SHINES BRIGHT (1953) oder THE LAST HUR-
RAH (1958) ein notwendiges Ende der Politik in
der Moral.

Ford und die Politik, das ist so eine Sache (in
den siebziger Jahren konnten iiber diesem Thema
Freundschaften kaputtgehen), sie stellt nicht nur
den liberalen und den reaktiondren Mister Ford

gegeneinander und bietet ein Einerseits/Andrer-
seits als ausgesprochen unbefriedigende Losung
an, sie stellt vielmehr ein ganzes Verstdndnis-
system des Politischen und des Erzdhlens davon
in Zweifel. Auf die Frage, wie politisch sie sind,
antworten die Ford-Filme in der Regel mit der
Gegenfrage: Was ist Politik? Wo und wann wird
sie? Und was geht dabei verloren?

Es ist eine Frage der Zeit. In den dreissiger
Jahren galt Ford als ausgemachter Liberaler (was
in den USA eine Position ziemlich links von der
Mitte bedeutet); «I am a Liberal, but not a Com-
munist», charakterisierte sich der Regisseur zu
dieser Zeit, und seine Filme wie THE INFORMER
(1935) oder THE GRAPES OF WRATH (1940) wurden
in den Organen der amerikanischen Volksfront-
Linken (doch, das gab es!) sehr viel komplexer dis-
kutiert, als das spater der Fall war, als die linke
Kritik in THE GRAPES OF WRATH nur noch eine biir-
gerliche Umkehrung von John Steinbeck sehen
wollte. STAGECOACH (1939), nur zum Beispiel,
konnte zu seiner Entstehungszeit sehr gut als poli-
tische Metapher gesehen werden, als Aufstand all
jener Outcasts, die sich in der Volksfront sammel-
ten gegen das verraterische Kapital.

Seinen Ruf als Erzreaktionar verdankt John
Ford zum einen seiner freundschaftlichen Zusam-
menarbeit mit den offensiven Hollywood-Rechten
wie Victor McLaglen (der eine eigene Privatarmee
in der Filmstadt aufstellte, die «Hollywood Rough
Riders»), Ward Bond, der seine Sympathie zu fa-
schistischen Vorstellungen nie verschwieg, und
John Wayne, den Ford einmal nicht allzu gut ge-
launt «diesen verdammten Republikaner» nannte,
und er verdankte sie einem vehementen, fast ab-
surden Anti-Kommunismus, der sich gewiss nicht
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aus den Ideen des Marxismus speist (einen “pri-
mitiven” Marxismus kann man, wenn man will,
durchaus in einigen Filmen Fords ausmachen),
sondern gleichsam notwendiger Bestandteil des-
sen ist, was man, mit gebotener Vorsicht, die for-
dianische Mythologie nennen kénnte.

John Ford fiihlte sich als Patriot, und er fand
nichts Anstossiges daran, die Freiheitsmedaille
aus den Handen von Richard Nixon entgegenzu-
nehmen. Aber je mehr sich das Bild des “Reak-
tiondrs” Ford in der Offentlichkeit festigt, desto
verzweifelter und heimatloser werden seine Filme.
Und dem verdammten Republikaner génnt er in
seinen Filmen nie den Triumph, wirklich im Recht
zu sein. Der Blick ist nach riickwérts gewandt, ge-
wiss, aber vielleicht nicht in der Art der Suche
nach dem “alten Gliick”, sondern in dem von Wal-
ter Benjamins Engel der Geschichte; wenn man
will, kann man an John Fords Filmen eine Unter-
suchung dariiber fiithren, warum Amerika nicht
werden konnte, was es zu werden versprach.

In Fords Filmen werden jene Prozesse ver-
handelt, denen gegenitiber “Politik” bereits reduk-
tionistischer Ritus ist; und Ford mythisiert nicht,
er “behandelt” den Mythos als das der Politik vor-
ausgehende. Es geht um ihre Grundlagen, die Be-
ziehung zwischen Territorium, Gemeinschaft und
Individuum, um das “Wandern” des Menschen als
Ausdruck seiner tragischen Geschichte. Und vor
allem geht es um das, was die Spataufklarung nur
noch negativ politisch besetzen konnte, um die

Struktur der Familie als Gestalt, als Wahrneh-
mung, als Prinzip und als Raster fiir Kontinuitat
und Diskontinuitat.

Ford ist nicht “unpolitisch”, wohl aber in ge-
wisser Weise anti-politisch. Politik ist bei ihm die
Gegenwart von Korruption und Verrat (die einzi-
ge positive politische Geste ist das Zuriickkehren
zur konkreten Geste im Volk, so wie noch Edward
G. Robinson in CHEYENNE AUTUMN (1964) seinen
politischen Raum verlassen muss, um zu einer
Menschlichkeit zuruckzufinden. — Er kehrt, um
genau zu sein, zu einer solchen Bauchhohle
zuriick, wie sie in THE SEARCHERS als Schauplatz
mehrfacher Wiedergeburten erschien.). So wie das
Land, die USA, das Amerika des Herzens, sind
auch ihre Reprasentanten “schén” nur in den Mo-
menten von Entstehen und Vergehen. Vom Staats-
mann im Werden, aus dem Volk heraus, erzahlt
YOUNG MISTER LINCOLN, und von einem im Verge-
hen, von der Tapferkeit, mit der die Moral gegen
die allféllige Korruption verteidigt wird, von der
Riickkehr der Politik zum Volk, erzahlt THE suN
SHINES BRIGHT. In THE LAST HURRAH geht es um
Spencer Tracy als einen Bilirgermeister in einer
irisch-katholischen Stadt, der sich auf eine altmo-
disch clevere Art dagegen wehrt, dass seine Zeit
ablauft. Am Ende ist er besiegt und stirbt an einem
Herzanfall.

Deutlicher als sonst beschreibt Ford in die-
sem Film sein paradoxes politisches Ideal (einen
“katholischen Sozialismus”) und seine Angste in
Bezug auf die Generationenfolge. Nicht die Jun-
gen sind das Schreckliche (wie die Ideologiekritik
vermuten mag), sondern der Wechsel selber.
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Early Ford. John Ford ist einer, der die ameri-
kanische Filmgeschichte begleitet. Allan Dwan, ein
anderer Pionier des frithen amerikanischen Films,
der lange arbeiten konnte, erinnert sich daran,
dass Ford ausgesprochen erfinderisch war. Ein
paar von den Dingen, die spater fiir Actionfilme
selbstverstiandlich wurden, waren in John-Ford-
Filmen zum erstenmal ausprobiert. Nach dem Er-
folg der Kino-Cowboys von William Hart bis Tom
Mix wollte auch Universal einen Western-Star auf-
bauen, und weil sich die Vertragsregisseure des
Studios, Lois Weber, George A. Lessey und andere zu
schade fiir Western waren, konnte er Carl Laemmle
davon iiberzeugen, ihn Regie fithren zu lassen. «I
make Westerns», das ist auch ein Teil Autobiogra-
phie, die Erfahrung, dass nicht einmal in Hol-
lywood der Widerspruch zwischen der neuen Kul-
tur der Grenze und der alten Kultur europédischer
Art aufgehoben war; ein wenig steckte in seinem
Anti-Intellektualismus, dem kunstreichen Verber-
gen seiner eigenen Kunstsinnigkeit, eine Art Ra-
che an den Erfahrungen, die nicht so sehr die per-
sonliche als die Verachtung der wirklich amerika-
nischen Ausdrucksformen betraf.

Fiir Ford war (und blieb) das Kino eine Sa-
che, die man mit dem ganzen Korper macht. So
entstand 1917 THE TORNADO, ein akrobatischer We-
stern, in dem er selbst die Hauptrolle spielte, und
der Ford frithen Ruhm einbrachte (und zugleich
schon Ansitze seiner magischen Autobiographie
enthalt: mit dem Geld, das der Held am Ende er-
halt, lasst er seine Mutter aus Irland zu sich nach
Amerika kommen). STRAIGHT SHOOTING (1917)
war der erste Langfilm mit Harry Carey, mit dem
sich Ford blind verstand (was bei den Dreharbei-
ten Improvisation und Experiment gestattete) und

der schon den balladenhaften Ton, die refrainhafte
Wiederholung bestimmter Motive zeigt. Zwischen
1917 und 1920 inszenierte Ford 26 Filme mit Harry
Carey, zumeist nach Vorlagen beriihmter Western-
Autoren wie Bret Harte oder Eugene Manlove
Rhodes. Oft waren es die selben Geschichten, die
Ford und Carey einfach in einem anderen Am-
biente noch einmal erzahlten, und das Publikum
scheint daran nichts Langweiliges gefunden zu
haben. jusT PALS (1920) ist eine Mischung aus Will-
Rogers-Amerikana und Western, und mit cAMEO
KIRBY (1923) beginnt die Reihe der Semi-Western,
in denen Ford bevorzugte Themen zu entwickeln
beginnt: die Erlosung des bésen Mannes, die Weite
des Landes, die Neudefinition des amerikanischen
Menschen aus seinen Widerspriichen von alten
(europdischen) und neuen Elementen.

Danach hatte Ford mit THE IRON HORSE
(1924) nicht nur einen der frithen epics des Genres
geschaffen, sondern auch einen Schliissel fiir den
Fortschrittsenthusiasmus des jungen Ford (und,
nebenbei, seine Fihigkeit, die Produktion auszu-
tricksen, wenn es galt, eigene Ideen zu verwirkli-
chen). Fords frithe Western sind vor allem Auf-
bruchsfilme. Sie strahlen einen, wenngleich gar
nicht so unkomplizierten Optimismus aus, der in
der Depressionszeit verloren geht — und John Ford
wird kein New-Deal-Regisseur. In einem sehr wei-
ten Sinn werden seine Filme im und nach dem
Krieg restaurativ. Aber es beginnt auch jener Ford,
von dem man oft nicht zu sagen weiss, was starker
in seinen Erzahlungen wirkt: das Gliick oder die
Verzweiflung.



Aus dem Doku-
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Zeit und Raum. Selten ist die Konzentration
des Raumes auf zwei Komplementarzustande,
endlose Weite und enges Heim, in so heftigem At-
men befunden wie in Fords Outdoor-Filmen. In
HOW GREEN WAS MY VALLEY (1941) ist die Familie
und ihr Glick konzentriert auf das Haus, und das
Haus wiederum auf das Ess- und Wohnzimmer, in
dem sich eigentlich alles, was erzahlt wird, ab-
spielt. Es ist wie das Zersetzen eines Kerns der Ge-
borgenheit, ein schmerzhaftes Aufbrechen, eine
schwere Geburt, die Unmoglichkeit der Riickkehr
zur symbiotischen Einheit. Das wird sich steigern
bis zur Absurditat in den Western, bis hin zu THE
SEARCHERS, WO es zu einem grossen Thema wird,
wie und ob einer die Tiir zu einem Haus tiber-
schreiten kann oder nicht.

Das Gliick liegt freilich nicht in diesen Ex-
tremzustdnden, sondern in einer ausgesprochen
asthetisierten Zwischenform. Wie Wyatt Earp auf
dem Stuhl vor der Tiir auf der Veranda, am Rand
zwischen Wildnis und Zivilisation die Balance
halt, spielerisch und ernst, da ist das Glick wie in
all den Veranda-Szenen der Ford-Filme immerhin
nahe. Es ist ein mythischer Raum zwischen den
Raumen, der nicht nur die Freiheit und die Gebor-
genheit, die Natur und die Zivilisation, das Mate-
rielle und das Metaphysische vereint, sondern
auch das Private und das Offentliche, das Indivi-
duum und die Gemeinschaft, die Geschichte und
das Sentiment. THE SEARCHERS erzahlt seine lange
Geschichte zwischen zwei Veranda-Szenen: Zwei-
mal Familien, die sich fiir einen Ankommenden
auf ihr gruppieren. Es ist, ganz buchstéblich, die
Offnung des familidren Raums zur anderen Fami-
lie hin, zur Welt auch. Hier halten nicht nur die
Maénner ihre Zwiesprachen, hier treffen die Frauen

STAGECOACH

Entscheidungen, die weiterreichen als die der
Mainner (nur die Gegenwart gehort den Ménnern,
Vergangenheit und Zukunft den Frauen).

Es entsteht ein System von privaten, 6ffentli-
chen und spirituellen Riumen: das Wohnzimmer,
die Strasse, die Kirche (der Friedhof). Das erste
Glick der John-Ford-Filme besteht in einer seltsa-
men Gleichzeitigkeit von Vollstandigkeit dieser in-
neren Architektur und Offenheit. Schon bevor et-
was geschieht, beginnen wir in einer fordianischen
Welt zu leben, von der wir immer mehr wissen, als
wir wissen.

Das Gliick dieser Harmonie von Architektur
und Landschaft (in all ihrer auch grausamen Wi-
derspriichlichkeit) ist nur da perfekt, wo es sich
um eine Welt im Entstehen handelt, wie in my
DARLING CLEMENTINE (1946), wo die schone, so
vieles versprechende Szene des Tanzes auf dem
Boden der Kirche stattfindet, die noch nicht ge-
baut ist. Keine Kirche kann so schon sein wie die
Hoffnung auf eine Kirche, und im Tanz formulie-
ren die Menschen als Utopie eine Versohnung von
Sinnlichkeit und Religion, die im vollendeten, ge-
schlossenen Raum nicht mehr méglich sein wird.

Nur in diesem Dazwischen ist der Raum bei
Ford tiberhaupt bewohnbar, zwischen der Erfah-
rung, vollkommen eingeschlossen und vollkom-
men alleingelassen zu sein.

Monument Valley, Ford-Territory par excel-
lence, ist eine religiose mehr denn eine dramati-
sche Landschaft, jener Raum, von dem es in Wahr-
heit undenkbar ist, dass die westliche Zivilisation
hier zuhause sein wird. Dass es eine Wildnis gibt,
die niemals in einen Garten verwandelt werden
kann, ist die Erfahrung der fordianischen Men-
schen, und darin eben steckt Gliick und Verzweif-
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lung gleichermassen. Deshalb ist der Indianer in
John-Ford-Filmen so machtig und grausam, Be-
wohner des unbewohnbaren Landes. (Ford hat die
Indianer meistens nicht “gut”, schon gar nicht hi-
storisch oder politisch korrekt behandelt, aber nur
selten, wie in MY DARLING CLEMENTINE, ohne Re-
spekt — und selbst da steht ihre Anwesenheit in
der Stadt auf einer tieferen Ebene fiir ein Problem
beider Kulturen.)

Der weisse Mann, seine Familie, seine Ge-
meinschaft durchqueren dieses Land, weil sie
selbst Vertriebene sind, und zugleich wird darin
die eigene Bewegung absurd. Man begegnet darin
einer anderen Wahrheit; es ist eine vielleicht wie-
der sehr archaische Gotteserfahrung darin. Gott ist
in Ford-Country auf zweifache Weise prasent, im
Léacheln der Liebe, die immer wieder verfehlt wird
(am ehesten: in den Blicken der Frauen), und in
der abweisenden Schonheit des Landes.

In Ford-Territory ist jeder Ort und jede Bewe-
gung beseelt; das “Katholische” und das “Indiani-
sche” begegnen sich darin, dass der Ort geheiligt
ist. Und gerade dadurch entwickelt er auch seine
eigene Zeit, die sich nicht mit der “objektiven”
Zeit einer Uhr in Verbindung bringen lassen will.
Die Wiirde des fordianischen Menschen beginnt
damit, dass er sich seine eigene Zeit nimmt. Nicht
der Fahrplan bestimmt in THE RISING OF THE
MOON, wann der Zug einen Bahnhof, auf dem sich
allerhand seltsame Menschen getroffen haben
(und in ihrer Begegnung der Ort seine Magie er-
hielt), wieder verldsst, sondern die Zeitspanne, in
der der Zugfiihrer einen Krug Bier geleert und ei-
ner Frau eine Geschichte zu Ende erzahlt hat.

THE HORSE
SOLDIERS

Das Ritual. Das Ritual steht in Beziehung
zum Ort. Die Rituale heiligen ihn und werden
durch ihn geheiligt. So sind auch sie alles zugleich:
das Fest der (freiwilligen) Zivilisierung, das reli-
giose, “katholische” Fest und, darunter, das barba-
rische Fest, das eine Vereinigung mit der Natur an-
zeigt, das Fest der Sinnlichkeit und der Besta-
tigung der familidren Ordnungen. Es ist der Tanz,
das Hochzeitsfest, die Reunion, in der beides
gleichzeitig geschieht, die “Unterzeichnung” des
Paktes der Gemeinschaft, und die Erinnerung dar-
an, dass unter dem Pakt das freie Individuum
nicht verloren gehen darf.

Das Fest vereinigt die Alten und die Jungen,
es hat eine sonderbare erotische und spirituelle
Auflésung zur Folge. Der Pakt der fordianischen
Menschen wird darin erneuert, und es gibt darin
keinen Ausschluss. Darum freuen sich gerade
John Fords so reichhaltig und liebevoll gezeichne-
te Alte so sehr darauf, darum deutet sich in der
Unterbrechung des Festes die Unterbrechung des
Lebens durch den Tod an. Darum sind die Toten in
diesen Festen gegenwartig und der Dialog der Le-
benden mit ihnen ihr fester Bestandteil.

Aber so wie sich in ihnen die Gemeinschaft
bestitigt, so hebt sie darin doch auch ihre inneren
Widerspriiche auf. Es will auf die Hochzeit hinaus,
aber der Weg zu ihr ist unendlich kompliziert. Der
Faustkampf zwischen rivalisierenden Méannern
konstruiert als wiederkehrendes Ritual gar die Er-
zdhlzeit in Filmen wie zum Beispiel THE QUIET
MAN (1952), WHAT PRICE GLORY (1952) oder poNO-
vaN’s REEF (1963). Nie, auch in THE SEARCHERS
nicht, bringt der Faustkampf so etwas wie eine
Entscheidung; er beweist nichts, schon gar nicht
den “besseren”, aber er besetzt (im Gegensatz et-

John Wayne in

HOW GREEN
WAS MY
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a = Individuum
b = Familie

¢ = das Haus

d = Territorium

wa zu Howard Hawks) statt Elementen der Hand-
lung solche des Raums (man priigelt “eine
Strecke” in THE QUIET MAN) und der Zeit (man
priigelt “nach einer Zeit” in DONOVAN'S REEF).

Motivketten und variable Kineme durchzie-
hen die John-Ford-Filme, ohne den einheitlichen
Supertext zu formen. Wie kaum ein anderes bietet
sich das Werk von John Ford daher einer struktu-
ralistischen Bearbeitung an, nicht so sehr vielleicht
im Sinne von Roland Barthes” «Mythen des All-
tags» (die sich dem Genre anbieten mag) als viel-
mehr im Sinne der fundamentaleren Darstellung
von Verwandtschaften und ihrer Organisation im
Mythos bei Claude Lévi-Strauss.

Es gibt im Zentrum vieler Ford-Filme und
vor allem der Western eine vollkommen paradiesi-
sche Vorstellung, etwa wie nebenan skizziert.

Es ist das Bild vollkommener Geborgenheit.
Die Erzahlung aber handelt von ihrer Storung,
noch genauer: von ihrer paradoxen Konstruktion,
in der die Harmonie immer wieder verloren wer-
den muss.

An der Oberfliche ergeben die Ford-Filme
eine lineare Konstruktion vom Verlust einer alten
Heimat (Irland, einerseits, das Gliick in einer alten
Familie andrerseits) und der Suche nach einer
neuen Heimat, die sich schwierig gestaltet, weil
sie mit Prozessen innerer und &dusserer Gewalt
und Zerstérung verbunden sein muss. (Wieder-
kehrend ist die Szene einer Vertreibung, wie die
der Hure in sTAGECOACH oder die der Mormonen

in WAGONMASTER.) Die Einheit von Familie, Ge-
meinschaft und Territorium kann, wenn sie einmal
verloren ist, nicht mehr vollstindig rekonstruiert
werden. Deshalb spielt schon sehr frith bei Ford
die Erzédhlung in der Erzéhlung eine so bedeuten-
de Rolle, lange vor THE MAN WHO SHOT LIBERTY
VALANCE (1962). Die Menschen, die mit dem Ver-
lust von Heimat leben, miissen ihre zivilisatori-
schen Krifte auch in den Dienst eines Systems von
Ersatzhandlungen setzen. «Es ist gut fiir das Land,
Helden zu haben», sagt Ford zu FORT APACHE
(1948), in dem die nationale Legende (General Cu-
ster und sein “last stand”) vor unseren Augen zer-
stort und nur von den Figuren der Handlung auf-
recht erhalten wird. Die Helden der beiden
folgenden Filme der “Kavallerie-Trilogie” leben
und agieren bereits in einer Situation nach der
Zerstorung des Helden, zugleich aber auch: nach
dem Verlust der Einheit von Individuum, Familie,
Territory und Legende. Wéhrend sie versuchen,
die Frauen zu retten, den Krieg zu verhindern,
wird ihnen vor allem ihre personliche Tragodie,
der Verlust der Familie, bewusst.

Die Gemeinschaft, die auf die Reise geschickt
wird, oder die sich auf der Reise bildet, bewahrt
die Erzahlung als ihr Geheimnis (und bewahrt,
umgekehrt, ihr Geheimnis durch die Erzéahlung).
Das Gliick der Ford-Filme besteht darin, dass man
den Mythos auf eine sehr materielle (und komi-
sche) Weise zugleich als notwendige Flunkerei
und als vollstindig erfiillt vorgefiihrt bekommt.
Die Struktur von THE MAN WHO SHOT LIBERTY
VALANCE (es ist besser, bei der Legende zu bleiben,
sagt das Erzédhlte, aber wir haben die Legende als
Liige durchschaut, sagt die Erzédhlung) findet sich,
verborgener, in einer ganzen Anzahl von Ford-Fil-
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men. Umgekehrt ist in WHEN WILLIE COMES MAR-
CHING HOME (1950) zu sehen, in welche Abenteuer
der Held verstrickt wurde, aber niemand glaubt
ihm, wenn er davon erzahlt. Was man sieht in ei-
nem John-Ford-Film, und was man erzahlt be-
kommt, ist beinahe immer etwas ganz anderes. So
wie das Gelogene, das wahre Gefiihle auslést, und
das Wahre, das niemanden beriihrt, einen magi-
schen Raum bilden, in dem wir, zugegebenermas-
sen, unsere aufklarerische Gewissheit von der
Nachweislichkeit des Wirklichen verlieren miis-
sen.

Man kommt schliesslich bei Ford auf My-
theme, die zugleich Kineme sind (also Motiv-Sy-
steme, die zugleich Bild-Systeme sind), welche
Storung und Dynamik der familialen Struktur be-
schreiben: Der Mann ohne Familie (der John-
Wayne-Charakter), die Familie ohne Kinder, die
Familie ohne Haus, das Haus ohne Territorium et-
cetera.

Aus dem sozusagen endlosen Prozess der
Vertreibung und Suche entstehen, gleichsam als
Preis der Etablierung von Heimat, drei entschei-
dende Vorginge, die die Handlung in Gang set-
zen:

= die exogame Heirat (immer geht es auch dar-
um, dass die Frau ihrer Familie entrissen/ge-
raubt werden muss)

= die Kdmpfe um das Kind (Elizabeth in MARY

OF SCOTLAND, 1936 steht in ihrem Kampf

gegen die Rivalin vor allem als die kinderlo-

se Frau gegen die Mutter, und Verlust und

Wiedergewinnung eines Kindes steht in gut

einem Viertel der Ford-Filme direkt oder in-

direkt im Mittelpunkt — die endlose Kette der

Verluste wird am Ende von DRUMS ALONG

THE MOHAWK, 1939 dadurch geschlossen,

dass die Frau ohne Kind der Familie ohne

Haus das neue Heim darbietet)

« die Rekonstruktion der Familie in der Reise
(auf die natiirliche muss die mythische Ge-
burt folgen).

Auf dem Weg von der alten in die neue Hei-
mat gibt es seltsame Irrwege, Opfer, Zwischenwel-
ten. Der prekdrste Zustand ist der der Manner oh-
ne Frauen im fremden Territorium. Das hat seinen
fast abstrakten Hohepunkt in THE LOST PATROL
(1934), wo britische Soldaten im unterworfenen
Land Mann um Mann niedergemacht werden,
nachdem ihr Anfiihrer getétet wurde und sie nicht
einmal Ziel und Wesen ihres Auftrages kennen.
Aber auch die HORSE SOLDIERS (1959) sind, um
ihren Auftrag auszufiihren, im falschen Land, und
der Fluss in r10 GRANDE (1950) ist eine Grenze, die
sich nur in einer Kette von Paradoxien erklaren
lasst: sie wird iiberschritten gegen den Befehl, aber
fir den Auftrag, vom Territorium fort, aber zur
Familie hin, Trennung und Einheit zugleich.

Das Militar bei Ford ist eine Mannerwelt, die
durch die Anwesenheit von Frauen zerstort wird.
Aber diese Zerstorung ist zugleich ihre einzige
Hoffnung; ohne Frauen werden sie nur vollkom-
men absurd. Und dazu gibt es auch die Komple-
mentarsituation; Ford fihrt uns auch immer wie-
der in Frauenwelten, nicht nur in den Familien,
die von Mannern zerstort werden und ohne diese
Storung absurd wiirden.

Der fordianische Mensch ist also (so ganz an-
ders als der hawksianische) nicht durch eine Auf-
gabe definiert, die er sich stellt, oder die sich ihm
stellt, sondern er ist durch seine Stellung in der fa-
milialen Struktur definiert. Nur durch sie erklart
sich, was er zu tun hat, und was zu tun ihm nicht
moglich ist.
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Deshalb kann er sich auch nie wirklich be-
freien (es sei denn, im Wahn). Die Frage der Ver-
wandtschaft spielt ndmlich in seinem Leben eine
bedeutendere Rolle als die Frage der Entschei-
dung, und fordianische Liebesgeschichten fiithren
immer in die Tiefen der Beziehungen von Bluts-
verwandtschaft und Exogamiegeboten. So gibt es
stets die Konkurrenz von Bruder und Liebhaber
(in welchen Verkleidungen auch immer), oder,
umgekehrt, den Weg des Liebenden zum geliebten
Anderen tiber Hilfe oder Opfer des Blutsverwand-
ten.

THE SEARCHERS ist vor allem ein Versuch
uber Verwandtschaften; Ethan sucht sie im Blut
und findet sie nur im Geist — er ist dem Indianer
verwandter, den er bekampft, als dem Bruder,
dem er, in der Vorgeschichte, die Frau abgetreten
hat. (Dass sie ihn offensichtlich immer noch liebt,
macht seine Taten so schrecklich: es gibt so vieles,
was dazu fihrt, dass er die Tochter toten will, und
nur ein Motiv davon ist das offensichtliche des
Rassisten, der den Menschen hasst, der die Gren-
zen der Verwandtschaften tiberschritten hat.)

Die Struktur der Erzéahlung in den Ford-Fil-
men ist also auf eine besondere Weise familiar und
h4uslich. Alle Figuren definieren sich in einem Sy-
stem von Vater, Mutter, Tochter und Sohn, von den
Geboten, die die Familie zusammenhalten und
den Geboten der Exogamie, die sie in Bewegung
versetzen. Schon von daher miissen die Ford-Men-
schen im Mythos leben. Und alle Bewegungen de-

finieren sich in einem System von Haus, Territo-
rium und Wasteland; von der Beziehung der Fami-
lie und dem Haus, dem Verlust des Hauses, der
Wiedergewinnung des Hauses, der Unbewohnbar-
keit des Hauses. STAGECOACH vereinigt Menschen,
die, jeder auf seine Weise, Familie und Haus verlo-
ren haben.

Family. «Was ich liebe», sagte Ford, «das sind
Geschichten, die sich um das Schicksal von Fami-
lien drehen.» Der Mittelpunkt der fordianischen
Familie wird durch die Mutter gebildet. Die Fami-
lie ohne Mutter ist eine verdammte Familie wie
die Clantons in MY DARLING CLEMENTINE oder die
Cleggs in WAGONMASTER (1950), die von der Fami-
lie, die im Zeichen der Mutter steht (Wyatt parfii-
miert sich gar so sehr, dass seine Briider die
Gegenwart der Mutter empfinden; wieder ist das
einerseits ein Scherz und andrerseits ein vollkom-
menes Mythem), ausgeléscht werden muss.

Die Geschichte selbst muss im Zeichen der
Mutter stehen, die das Territorium besetzt. In vie-
len Ford-Filmen, darunter in DRUMS ALONG THE
MOHAWK oder THE SEARCHERS, ist es die Frau, die
im kargen, Opfer verlangenden Land bleiben will,
wiahrend die Méanner es ldngst verlassen wollen.
Ja, die Frauen verhdngen gar so etwas wie ein
Schweigegebot tiber die Phantasie des Fortgehens.
Und in ihren Blicken auf die “Habseligkeiten”, ein
Wort, das in der deutschen Sprache vielleicht zu
recht in Vergessenheit geriet, liegt, wie in THE GRA-
PES OF WRATH, der grosste Schmerz des Abschieds.
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Die Tragodie des Mannes ist es, zugleich
Gegenwartigkeit zu besetzen und Nicht-Territory,
die Tragodie der Frau ist es, zugleich das Territori-
um zu besetzen und nicht-gegenwartig zu sein. So
treffen sich Mann und Frau viel weniger in mate-
riellen als in spirituellen Rdumen; am zartlichsten
ist der Mann gegeniiber der toten Frau, und die
Frau ist am zértlichsten gegentiber dem abwesen-
den, dem suchenden Mann.

Die Familie, die allen Geschehnissen ihre
Form gibt, ist in den Ford-Filmen keineswegs eine
vollstandig positive Einrichtung. Sie halt in den
Katastrophen der Kriege und Krisen zusammen
wie in THE WORLD MOVES ON (1934), wo bei der
Wiederholung der Reunionen der stereotype Toast
«to the family» ausgesprochen wird, sie steht aber
auch dem personlichen Gliick immer wieder im
Wege. Nur verlassen kann kein Ford-Held diese
Struktur.

(So werden wir, ein andermal, von der Ver-
wandtschaft der Menschen in den fordianischen
Prozessen zu den Verwandtschaften der Zeichen
kommen.)

Brautschau. Nehmen wir also fiir den Augen-
blick an, unser tiefes “Verstehen” der John-Ford-
Filme, die rational und stilistisch so viele Briiche,
so viel “Ungereimtes” enthalten, entstamme dem
Umstand, dass sie auf eine besondere Weise “Hei-
mat” aus der Struktur des Exogamie-Gebotes und
dem daraus folgenden Widerspruch von sesshaf-
ter und nomadischer Lebensform konstruieren.

(Das ist natiirlich nur eine von sehr vielen Még-
lichkeiten, sie zu betrachten.) So miisste die Erzah-
lung nicht so sehr dem Abenteuer entsprechen
(dem Versuch, jung zu bleiben) als vielmehr dem
Prozess einer Griindung, einer “Brautschau”. In
THE SEARCHERS beginnt alles mit der Erwartung
der Familie von Ethan Edwards; sie sehen nach
links, und alles endet mit einer beinahe gleichen
Einstellung auf die Familie Jorgensen, die die Ed-
wards’, Ethan, Debbie und Martin, erwarten und
dabei nach rechts sehen. Dazwischen liegen fiinf
Jahre, Tod, Schmerz, Verdammnis. So ist auch THE
SEARCHERS, das Gegenstiick zu THE QUIET MAN
vielleicht, ein Film, der “innen” eine Brautschau
beschreibt, von “aussen” die Leiden der Exo-
gamie.

The Fordian Woman. Im Gegensatz zu anderen
Western geht es in den Ford-Filmen nicht darum,
dass sich Frauen einen Platz erkimpfen miissen,
sie haben ihn von vorneherein, und sie sind sich
seiner von vorneherein sehr bewusst. Thr Selbstbe-
wusstsein kommt nur einerseits aus der Tradition,
andererseits aus der Stirke vollstandiger Indivi-
dualitat. Fords Frauen-Portrits formen keinen
Ford-Typus der Frau, und in seinen Erzahlungen
ist die Frau weder erotischer McGuffin noch kate-
gorische Erscheinung. Ihr Platz in der familidren
Struktur der Welt ist, noch mehr als bei den Man-
nern, von ihrer personlichen Aura unberiihrt.

Es gibt die charaktervolle Hure, wie in
STAGECOACH, die “widerspenstige” Frau wie in



Clark Gable und
Ava Gardner in
MOGAMBO

John Ford bei
Dreharbeiten zu
THE HORSE
SOLDIERS (1956)

THE QUIET MAN, die “hochnésige” wie in SHE wo-
RE A YELLOW RIBBON (1949), die Miitter und die
sanften und nicht so sanften Herrscherinnen. Wie
die Saufer erhalten die Huren ihre Wiirde, immer
erweisen sie sich als menschlicher denn die guten
Biirger, Claire Trevor in STAGECOACH, Joan Dru in
WAGONMASTER, Linda Darnell in MY DARLING CLE-
MENTINE, Ava Gardner in MOGAMBO, Anne Bancroft
in SEVEN WOMEN (1966), die von beiden etwas hat.

Genau besehen scheint die Heimatlosigkeit
des fordianischen Helden vor allem seine Tren-
nung von der Frau. Aber wie kommt die zustan-
de? Wie in THE QUIET MAN lasst sich die Heimat
durch den suchenden Mann nur zuriickerobern
durch die Eroberung der Frau, die ihrerseits einen
individuellen und einen sozialen Aspekt aufweist.

Nach mehr als hundert Filmen hat John Ford
MEN WITHOUT WOMEN (1930) als seinen wichtig-
sten Film bezeichnet, die Geschichte von vierzehn
in einem Unterseeboot eingeschlossenen Ménnern.
Es ist, zumindest, einer der Schliissel zur fordiani-
schen Mythopoetik: wie die sich selbst einsperren-
de und zugleich bewegende Mannergesellschaft
durch die abwesende Frau erleuchtet wird.

Die Tat (und der Krieg vor allem) entfremdet
den Mann von der Frau, wie das Fliegen “Spig”
Wead (John Wayne) in WINGS OF THE EAGLE (1957)
von seiner Frau (Maureen O’Hara) entfremdet.
Aber die Reisen (die immer ja auch Herausforde-
rungen durch die nicht-unterworfene Natur sind)
sind bei Ford keineswegs allein mannlich besetzt;
es ist sogar ein fordianisches Mythem, dass die
Frau auf einer gefahrvollen Reise zu ihrem Mann
ist wie in MY DARLING CLEMENTINE, SHE WORE A
YELLOW RIBBON oder STAGECOACH und dabei Er-
fahrungen nicht allein von Gefahr, sondern auch

von Einsamkeit macht. Die Einsamkeit der Frau
ohne Haus ist radikaler als die des Mannes, der
unentwegt paradoxe “Ersatz-Hauser” errichtet. So
ist es auch nicht die Liebesgeschichte, die die for-
dianische Frau bewegt, sondern wiederum ihre
Position in der familialen Struktur; Liebeser-
klarungen bei Ford sind meistens Konstruktionen
familidrer Beziehungen. Der Blick der Liebenden
gilt seltener der Person als der Funktion, der Be-
wegung, und ihr Pakt schliesst sich nicht so sehr
im Blick zueinander, sondern im gemeinsamen
Blick auf die Objekte der Zukunft.

Gemeinschaft versus Gesellschaft. Der Prozess
der Zivilisation vollzieht sich in unseren Erzih-
lungen vom barbarischen Individuum tiber die Fa-
milie und die Gemeinschaft bis zur Gesellschaft,
zur Nation und zum Staat. Bei Ford geht es dar-
um, wie aus der Familie die Gemeinschaft wéachst,
die schon den Keim einer Gesellschaft tragt, und
wie Gemeinschaft zerstort wird.

Der Soziologe Ferdinand Tonnies definiert
Gemeinschaft als einen Raum, in dem es Zusam-
menarbeit statt Ausbeutung, Harmonie statt Dy-
namik gibt; sie ist, bei Tonnies wie bei Ford, not-
wendig durch ein am Ende wieder paradoxes
Ineinander von paternalistischen und maternali-
stischen Elementen geprégt. Noch deutlicher als
bei Tonnies sind bei Ford die Gemeinschaften von
den Frauen garantiert; die Schuld der Manner
(und Maénner sind bei Ford, wenn sie nicht sehr
jung oder sehr alt sind, immer schuldig) liegt in
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ihrer furchtbaren Tendenz, die Gemeinschaft zu
iiberschreiten. Sie kénnen bei dieser Uberschrei-
tung entweder zuriick in die vollkommene Bar-
barei gelangen oder in den Zustand der “Gesell-
schaft”, die notwendig den Verrat an den Werten
der Gemeinschaft birgt. Der Traum der John-Ford-
Filme liegt also darin, dass der Mensch die Mog-
lichkeit hédtte, weder in der Barbarei noch in der
Gesellschaft, sondern in der Gemeinschaft zu le-
ben, welche in sich weder rechts noch links ist,
einem Ur-Kommunismus so nah wie der Ur-De-
mokratie, aber auch nicht vollstindig abgewandt
einer Art von Ur-Faschismus. (Auch der Faschis-
mus verspricht, wenn auch in einer grotesk aufge-
blahten, technisierten, modernisierten und meta-
territorialisierten Form, die gewiss Fords Sym-
pathie nicht finden kann, die Ersetzung von Ge-
sellschaft durch Gemeinschaft.)

Die Bewegung der Filme entspricht daher ei-
ner immer neuen Grenzziehung nicht so sehr zwi-
schen der Natur und der Zivilisation, als vielmehr
zwischen den Kriften, die die Gemeinschaft star-
ken und jenen, die ihr entgegengesetzt sind. Die
militdrische Gemeinschaft unterscheidet sich da-
bei von der zivilen dadurch, dass sie dem Territo-
rium gegentiber fremd bleiben muss. Ford feiert in
seinen Kriegsfilmen immer zugleich die Gemein-
schaft der Soldaten, wéahrend er ihren Auftrag ver-
dammt.

Gemeinschaft liegt auch im Trinken und
Sprechen, und einer, der wie Gypo in THE INFOR-
MER damit beginnt, fiir sich allein zu trinken und
zu sprechen, der tragt den Keim von Verrat und
Untergang schon in sich. (Und Victor McLaglen,
der immer “der Ire” bei Ford bleibt, wird auch
spater dieses Problem nicht los: da geht er mit sei-

nen Kameraden in die Kneipe, und die verlangen
«vier Bier», und wie selbstverstindlich sagt er:
«Mir auch vier Bier», als habe er immer noch nicht
die Gemeinschaft des Trinkens erlernt: Kein Wun-
der, dass so einer das Haus anziinden muss, so
dass die Frau dem Mann nie mehr wirklich verzei-
hen kann. Auch Amerika hat den irischen Verriter
nicht wirklich erldst, aber es gibt ihm viel Raum
fiir die Busse.)

Der schwarze Fleck. Viele Filme von John Ford
haben einen bizarren Ort in der Handlung, der
sich beim besten Willen logisch nicht auflésen
lasst, ein Geheimnis. Wenn Ford sich mit seinen
Drehbuchautoren gestritten hat, dann dariiber,
dass man gewisse Liicken oder Widerspriiche fiil-
len miisse. Manchmal hat Ford erst einmal nach-
gegeben, um dann die “Kitt-Szenen” aus den ferti-
gen Filmen wieder herauszuschneiden. Das heisst
wohl: Gerade da, wo es um den Einbruch des Un-
erkldrten in die mythische Welt geht, besteht Ford
am meisten auf seinem Recht als “Autor”. In den
musikalischen Kompositionen seiner Werke spie-
len diese dunklen Stellen eine besondere Bedeu-
tung, sie geben den Melodien immer seltsame
Obertone, gebrochene Echos. So ist ein Ford-Film
eine fake folk tale und eine Ubung in Dissonanz.

Die Ford-Filme haben oft eine Entscheidung
(der Verzicht auf die Mitgift in THE QUIET MAN)
oder Figuren, die sich der vollstindig rationalen
und dramaturgischen Auflésung entziehen. Sie
haben keinen logischen, wohl aber einen musikali-
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schen (und vielleicht: einen philosophischen)
Platz. Immer wieder gibt es die Kduze und ver-
riickten Alten, am schonsten wohl Hank Worden in
THE SEARCHERS, aber dhnliche heilige Idioten kom-
men auch in THE LoST PATROL (Boris Karloff), THE
GRAPES OF WRATH (John Carradine) oder in WAGON-
MASTER (Hank Worden) vor. ToBACco ROAD (1941)
ist mehr oder weniger von Verriickten bevélkert,
und in THE SUN SHINES BRIGHT, zum Beispiel, ist
die wahre demokratische Hoffnung darin, sich
“Verriicktheit” zu erlauben. (Noch ein Gliick in
den Ford-Filmen: in der Verriicktheit kann jeder
Mensch ein Kiinstler sein; in der konkreten Geste
der Nicht-Rationalitdt kehrt die Kunst aus ihren
aristokratischen Héhen zum Volk zuriick.) Wahre
Erleuchtung ergreift Menschen vollkommen ohne
Sinn. Das indianische Pendant des heiligen Narren
Worden ist Chief John Big Tree, der in prumS
ALONG THE MOHAWK und vor allem in SHE WORE A
YELLOW RIBBON dadurch auffallt, dass er bestandig
vernehmlich «Hallelujah» sagt.

Wie man einen konstanten Zug religioser
Metaphorik in den Ford-Filmen ausmachen kann,
so gibt es auch etwas, das man einen konstanten
Zug schwarzer Blasphemie nennen kann. Neben
den heiligen Idioten gibt es immer wieder jene Fi-
guren, die weltliche und geistliche Macht auf gro-
teske Weise miteinander verbinden, wie Ward
Bond in THE sEARCHERS, der durch den Wechsel
der Kopfbedeckung vom Priester zum Gesetzes-
mann wird. Milder driickt es der Held in THE suN
SHINES BRIGHT durch seinen Namen aus: Judge
Priest.

Und die dritte Variation ist die mehrfache
Brechung von Tat und Kunst. Immer wieder zitie-
ren inmitten der gefahrvollsten Situationen Ford-

Charaktere Literatur und Kunst, und die skepti-
schen Manner der Tat verstehen oft wenigstens ein
bisschen davon, dass ihre Aktion damit in einen
anderen Zusammenhang gestellt ist.

Form. Der “fordianische Darstellungspro-
zess” ist also offensichtlich nicht so sehr phéno-
typisch als genotypisch zu erklaren. Die paradoxe
Harmonie der Ford-Filme entsteht aus der endlo-
sen Vernetzung von Widerspruch und Mehrdeu-
tigkeit. Stets versucht die Erzdhlung, das Bild, das
Ritual, den Kreis zu schliessen, und stets entsteht
eine andere, ungewohnliche Figur daraus. Selbst
die Wiederkehr zum Friedhof schliesst keinen
Kreis, weil sie mit zweiten Bedeutungen aufgela-
den ist, mit dem Erotischen in THE QUIET MAN, mit
dem Hass in THE SEARCHERS zum Beispiel.

Eine Ford-Szene enthélt gleichsam immer ihr
Gegenteil, der Friedhof den Sexus und der Krieg
den Pazifismus; WHAT PRICE GLORY beginnt mit
Bildern voéllig ver- und zerstorter Soldaten zu den
Klangen von «The Battle Hymn of the Republic»,
die sich als resistent gegentiber der Rekonstruk-
tion militdrischer Moral als Ausdruck von Ge-
meinschaftsgeist erweisen. Dennoch wire es voll-
kommen verfehlt, in liberaler Manier nun Fords
Kriegsfilme als pazifistisch zu requirieren.

In der endlosen verfehlten Suche des fordia-
nischen Charakters nach einer neuen Heimat ist
die Armee (nach dem Stindenfall des Biirgerkriegs
und im Westen, in einem metaphorischen Krieg
gegen die Indianer — oder gegen die Kommuni-
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sten) zugleich perfektes Bild dieses Zwiespaltes
und des Scheiterns; der Verlust ist nun spiirbar.
Wie in rR10 GRANDE haben die Helden fiir die Er-
satzheimat der Armee die Familie verloren, sie ha-
ben das falsche Haus besetzt und sind men without
women geworden. Zundchst ist Fords Erzédhlrich-
tung dabei einmal mehr auf das Innen gerichtet,
und was in seinen Kavalleriewestern (und in sei-
nen modernen Kriegsfilmen) geschieht, geschieht
vor allem als Ausdruck dieses Innen. «In allen We-
stern kommt die Kavallerie zur Rettung der be-
lagerten Wagen der Siedler hergeritten und ver-
schwindet dann wieder. Ich habe dariiber nach-
gedacht ... wie es in einem Kavallerieposten war,
Leute mit ihren eigenen Problemen, die Indianer,
die Nahe des Todes ...» Es wird in etwas hineinge-
schaut in den Ford-Filmen.

So wird auch die Kavalleriegeschichte zu ei-
ner der typisch fordianischen absurden Situatio-
nen: in seiner Bewegung verliert der Soldat genau
das, was ihm die eigentliche Legitimation gab. Das
Militér ist eine ideale, aber unvollkommene Ge-
meinschaft, die ihren eigenen Untergang hervor-
rufen muss. Der Soldat ist bei Ford eine tragische
Gestalt, der Militarist indes eine furchtbare, wie
der Anti-Held Tyrone Power in THE LONG GRAY LINE
(1955), der uns als idealer Militarausbilder so ver-
standlich ist, weil wir ahnen, dass er zu allem zivi-
len Arbeiten und Handeln unfdhig wére, oder
Henry Fondas Militarkarrierist in FORT APACHE,
der den Krieg zur Stiitzung der eigenen verkriip-
pelten Person benutzt.

The Fordian Character. Der typische John-
Ford-Held ist nicht bloss ein good bad man, sondern
einer, der mit einer dunklen Vergangenheit, auf
der Flucht vor etwas, einer Schuld, eine Art der
Erlésung in der Tat sucht, die das Selbstopfer mit-
einschliesst wie das von Doc Holiday in MY DAR-
LING CLEMENTINE oder das der Three Godfathers.

Was in und mit Fords Heldinnen und Helden
passiert, ist, wie man so sagt, archetypisch; es sind
Figuren eines Epos, in das noch nicht die biirgerli-
che Psychologie eingebrochen ist (und sie bewei-
sen, dass der vor-psychologische Mensch einen
ungeheuren inneren Reichtum aufzuweisen hat).

Es sind Gestalten der Legende, Gestalten iri-
scher Marchen vielleicht, aber sie brechen sich an
der Realitdt. Sie sind unterwegs in der Wildnis
und suchen ein Zuhause. Anders als gewohnt ist
ihre Suche nicht so sehr die Verwandlung der
Wildnis in einen Garten, sondern die Suche nach
dem magischen Ort, an dem “Zuhause” verstan-
den werden kann, gegen die Wildnis. Kein Ford-
Held, auch in seinen Aufbruchsfilmen, auch in sei-
nen mythischen Beschworungen, macht die Erde
bewohnbarer, als sie vor ihm war. Im Gegenteil: es
ist eine lange, miihselige Arbeit an der Erkenntnis
der Unbewohnbarkeit.

Nur als Suchende koénnen sie daher eine
Ahnung von Gliick haben, und nur, weil es sich
nur in der Suche offenbart, ist das Gliick in John-
Ford-Filmen nicht korrumpierbar. Das Ziel, an das
sie zu gelangen hoffen, ist in Wahrheit unerreich-
bar. Wenn der Ford-Held sesshaft wird (nicht nur
in seinen Western), ist er verloren. Der Zwiespalt,
in dem sich Fords Menschen befinden, nicht als
Menschen mit einer ausgepragten Individualitat
(die namlich bewahrt ihre Wiirde), sondern als



sehr menschliche Teile eines historischen Prozes-
ses, ist der Zwiespalt des werdenden und nicht
werdenden amerikanischen Menschen, des wer-
denden und nicht werdenden Menschen der kapi-
talistischen Weltordnung.

Aber ebenso haufig wie den Helden, der in
seiner Legende verstrickt ist und am Ende nur
verschwinden kann, gibt es den Menschen, der
scheinbar so schwach erscheint und in der Stunde
der Gefahr (in der Bildung der Gemeinschaft) tiber
sich hinaus wéachst. Von dieser Art ist noch Ed-
ward G. Robinson in THE WHOLE TOWN IS TALKING
(1935), wo er als kleiner, dngstlicher Mann mit ei-
nem gefahrlichen Gangster verwechselt wird. Die
Legende und die Wirklichkeit verhalten sich nicht
wie Bild und Original, sondern als endlos gefloch-
tenes Band.

Was also macht das Gliick des fordianischen
Films aus? Er sucht das “alte Gliick”, wie es auch
die wirklich reaktiondren Filme tun, aber er er-
zahlt zugleich von dieser Suche (und ihrem Schei-
tern); er blickt zurtick und sieht sich beim Zuriick-
blicken zu, so dass er bei der Beantwortung der
drei philosophischen Grundfragen ganz und gar
aufrichtig sein kann: Woher komme ich? Was kann
ich wissen? Was darf ich hoffen? In der John-Ford-
Welt bleibt im Herkommen das Ratsel, im Wissen
das Ungewisse, und die Hoffnung wird nie ge-
waltsam iiber das zur Hoffnung Anlass Gebende
verlangert.

Donald Crisp in
HOW GREEN
WAS MY VALLEY

nichste Doppelseite:
STAGECOACH

Gibt es aber die Liebe im Ford-Universum?
Vielleicht nicht im Sinne des psychologischen Rea-
lismus. Was es nicht zu sehen gibt ist ein Vorgang
des Sich-Verliebens. Manner und Frauen sind
stattdessen tiber komplexe Strukturen fiireinander
bestimmt. Katherine Hepburn stirbt in MARY OF
SCOTLAND fiir die Reinheit ihrer Liebe zu Bothwell
(Frederic March), die vielleicht gerade dadurch et-
was Unwirkliches hat. Die Rituale der Werbung,
der Treue und der Hochzeit haben stets Aspekte,
die weit tiber das Personale der Beziehungen hin-
ausgehen.

Gewiss haben sich die Liebenden, John Way-
ne und Claire Trevor, in STAGECOACH schon “er-
kannt” in ihren Blicken und Gesten, und dennoch
geschieht ihre Liebeserklarung als das Eingestand-
nis ihrer jeweiligen Einsamkeit; ohne Umschweife
bietet er ihr dann das Haus und die Ehe an (nach-
dem er sie mit dem Kind gesehen hat, das die an-
dere, die biirgerliche Frau gerade zur Welt ge-
bracht hat). Die fordianische Liebe ist nicht dual,
sondern polyphon; an ihr haben immer sehr viel
mehr Menschen Anteil als zwei. Darunter auch
wir, die wir ins Kino kommen in der Erinnerung
daran, dass “Liebe” im biirgerlichen Zeitalter vor
allem im Ausschliessen der anderen besteht. In
der Gemeinschaft dagegen ist Liebe vor allem et-
was “Offentliches”; die Konstruktion des gemein-
samen Raumes und der gemeinsamen Zeit. So ist
das Gliick der Ford-Filme, noch einmal aus einem
anderen Blickwinkel gesehen, das von Anteilnah-
me. Kiisse werden gegeben, Kinder werden gebo-
ren - in der Gemeinschaft. Und so wird auch ge-
storben.
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Es ist in Fords
Filmen ausge-
flprochen be-

eutsam, was
und wohin die
Leute sehen. Der
Blick in die
Weite ist der
Blick in den
Tod.
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John Wayne in
THE SEARCHERS

Mythemologie. Sieht man von der Struktur der
Verwandtschaften ab (Blutsverwandtschaft, See-
lenverwandtschaft, Bild-Verwandtschaft), so ha-
ben Fords Filme einen ebenso deutlichen wie un-
eindeutigen Bezug zur christlichen Mythologie.
Drei Komplexe sind es vor allem, die sich bestan-
dig kreuzen: die Heilige Familie (eben jene Fami-
lie, die sich dadurch auszeichnet, dass sie nicht
Zuhause ist, fiir die Hirten und Weisen aus der
Ferne aber einen Bezug zu einer spirituellen Hei-
mat-Erfahrung ermoglichen), die Bewdhrung des
“verlorenen Sohnes”, des Mannes, der die Gebor-
genheit der Familie verlassen hat und nach einem
schuldhaften Leben zur Gemeinschaft zurtick-
kehrt und, wenn auch nicht immer vollstandig,
von ihr wieder aufgenommen wird, und schliess-
lich der Aufbruch ins gelobte Land, der Weg aus
der Sklaverei durch die Wiiste in die Freiheit. Die
drei biblischen Erzdhlungen durchkreuzen einan-
der bestindig, sodass der Mythos in seine My-
theme zerfillt (wie ein Roman, tiber den man eine
“Meinung” haben soll, in Kapitel, die uns be-
rithren; wie ein Heiliges Buch, das jemand in Be-
sitz nehmen kann, in Zettel, die seltsame Phantasi-
en enthalten). Vereint sind sie noch am ehesten in
den THREE GODFATHERS (1948): der Zug durch die
Wiiste ist gescheitert, die Heilige Familie ist dabei
zu sterben, und die drei Konige miissen durch ihr
Selbstopfer das Kind retten, wobei einer von ih-
nen, der einzig Uberlebende, als verlorener Sohn
in Neu-Jerusalem Gnade findet. Aber trotz dieser
scheinbaren Amalgierung wirkt darin auch die
fordianische Widerspriichlichkeit, wo doch alles
vorwartsgehen sollte, geht es doch nur zuriick,
von «Welcome» nach «New Jerusalem», und um
zu funktionieren, muss jedes Mythem eine Reihe

von anderen zerstoren. Sein christlichster Film ist
die radikalste Zerstoérung des christlichen Textes.

Ganz dhnlich ist Henry Fondas Priester in
THE FUGITIVE (1947) zugleich der Erloste und der
Erlosende, einer, der seine Angst tiberwindet, um
das Opfer auf sich zu nehmen, und der dem Siin-
der, dem Dieb Ward Bond vergeben kann. Und
noch einmal findet sich hier die Zweigesichtigkeit
des Helden als Mann der Tat und Geistlicher.

Parting Glances. Ford meint, das wichtigste
sei es, «die Augen der Leute zu fotografieren». Es
ist in seinen Filmen ausgesprochen bedeutsam,
was und wohin die Leute sehen, wenn sie etwas
sagen. Der Blick und das Wort verhalten sich in
der fordianischen Welt wie die Wahrheit und die
Legende. Also gibt es nichts zu “entlarven”. Auch
daraus kommt, neben dem Gliick, der Schmerz.
Der Blick in die Weite ist der Blick in den Tod, wie
der Blick des alten Mannes aufs Meer, der in THEY
WERE EXPANDABLE (1945) allein auf der Insel mit
dem Schnaps und dem Gewehr die Japaner erwar-
tet. Wenn Ethan Edwards dem toten Indianer die
Augen ausschiesst, dann nicht nur aus Hass, um
ihn auf ewig zwischen den Winden wandern zu
lassen, sondern auch aus der Angst vor dem, was
diese Augen sehen und gesehen haben. So treffen
am Ende diese Schiisse den Zuschauer selbst.

Georg Seesslen



«lch kannte John Ford jahrzehntelang»

Gesprach mit Robert Parrish

John Ford als
Trauzeuge bei der
Hochzeit von
Robert Parrish

Robert Parrish war ein sehr bescheidener Mann.
Der am 4. Januar 1916 geborene Parrish wirkte zu-
nachst als Kinder- und Kleindarsteller (unter anderem
fir Chaplin). Als Cutter gewann er spater einen Oscar
fir die Montage von BoDY AND souL, (Regie: Robert Ros-
sen) und arbeitete dann als Regisseur bei Thrillern wie
CRY DANGER oder Western wie A TOWN CALLED HELL. Er ver-
starb am 4. Dezember 1995.

Obwohl Robert Parrish also auf eine erstaunliche
Karriere zurlickblicken konnte, sprach er lieber liber an-
dere. Und am liebsten tiber John Ford: Wann immer
man ihn in eine Diskussion liber seine eigenen Filme
verwickeln wollte, wich er regelméssig aus auf Anek-
doten Uber seinen Mentor. Obgleich beide Manner
hochst unterschiedlichen Temperaments waren - und
ihre Filme diesen Gegensatz auch widerspiegeln —, gab
es starke Gemeinsamkeiten und Verwandtschaften. Das
Motiv der Ruhelosigkeit, der Einsamkeit, der Suche
nach einer Heimat bestimmt Figuren wie Fords Ethan
Edwards ebenso wie den Protagonisten von THE PURPLE
PLAIN (Gregory Peck verkdrpert ihn) oder die von Robert
Mitchum in FIRE DowN BELOW und vor allem in THE WON-
DERFUL COUNTRY gespielten Helden. Genau wie Ford be-
wegte sich Parrish im Rahmen des Genrekinos, aber
auch fur ihn musste nicht jede Szene die Handlung
zwangslaufig weiterflihren, immer wieder liess er sich
Zeit fur lyrische Zwischentdne.

Er verehrte Ford mit einer Ausdauer, die im Film-
geschaft ihresgleichen sucht. Den ersten Teil seiner
Lebenserinnerungen, «Growing up in Hollywood»,
schrieb er als Reaktion auf Fords Tod im Jahre 1973;
lange Passagen des Buches sind allein ihm gewidmet.
In dieser Montage von Gesprachspassagen - sie setzt
sich zusammen aus Gesprachen, die ich am 19. Marz
1995 in Lyon und vom 25. bis 27. Mai 1995 in Sag Har-
bor, New York mit Robert Parrish fiihrte — habe ich weit-
gehend auf Anekdoten verzichtet, die er weit ausfihrli-
cher in seinen Uberaus lesenswerten Memoiren erzahlt.

Gerhard Midding

riLmeuLLeTin Bob, du hast in den unterschied-
lichsten Funktionen fast zwei Jahrzehnte fiir John
Ford gearbeitet. Wie fing diese Arbeitsbeziehung
an, wie entwickelte sie sich?

ROBERT PARRISH Ich war Statist. Meine Mutter
hatte meine Geschwister und mich bei einer
Agentur registrieren lassen, die «Central Casting»
hiess. Einmal bekamen wir einen Anruf, ob ich in
einem Film von John Ford mitspielen wolle. Das
war 1927, glaube ich, und der Film hiess MOTHER
MACHREE. Mir fiel auf, dass ich danach sehr viele
Anrufe bekam, in seinen Filmen mitzuspielen. Ich
sprach ihn einmal an, was mich all meinen Mut

kostete, da er fiir gewohnlich nicht mit Statisten
redete: «5ir, darf ich IThnen eine Frage stellen?» Er
hatte die Angewohnheit, seine Pfeife anzuziin-
den, wenn er jemanden verunsichern wollte. Das
schien jedesmal Stunden zu dauern. «Was willst
du wissen?» — «Mr. Ford, mir ist aufgefallen, dass
Sie praktisch bei jedem Film die sieben Johnson-
Kinder und alle fiinf Watson-Kinder und auch
meine Geschwister — wir waren insgesamt vier —
beschéftigen. Wie kommt das?» Er ziindete wie-
der an seiner Pfeife herum: «Das geht dich einen
feuchten Kehricht an. Du bist hier, um zu arbeiten
und nicht, um dumme Fragen zu stellen.» Ford
konnte sehr sadistisch sein, bisweilen.

Er verlor kein Wort mehr dartber, bis er drei
Jahre spater auf mich zukam. Wir drehten gerade
eine Szene in einem Klassenzimmer. «Du hast mir
einmal eine Frage gestellt, ich geb’ dir jetzt die
Antwort. Ich nehme immer die Johnsons, die Wat-
sons und die Parrishes, weil ich mit allen zusam-
men ein ganzes Klassenzimmer fiillen kann und
mich nur mit drei Filmmiittern herumaérgern
muss.»

Tatsachlich arbeitete er gern mit den
gleichen Leuten zusammen, das galt nicht nur fiir
Kleindarsteller wie uns, sondern auch fiir bekann-
te Schauspieler wie John Wayne oder Ward Bond.
Er hatte auch immer den gleichen Regieassisten-
ten, seinen Bruder Sean O’Fearna, der den eigent-
lichen Familiennamen beibehalten hatte. Er nahm
am liebsten Kameraleute, mit denen er schon ge-
arbeitet hatte, denn die wussten schon genau, was
er wollte, er musste ihnen nichts mehr erklédren.
Er hatte eine regelrechte stock company.

Eines Tages, ich war etwa dreizehn, drehten
wir eine Szene an einem Fluss. Ford kannte mich
mittlerweilen. Ich nannte ihn natiirlich immer
nur «Mr. Ford». Er kam auf mich zu: «Junge, was
willst du eigentlich spater machen?» Da ich da-
mals ein ganz schén Neunmalkluger war, er-
widerte ich: «Gleich ist es zwei Uhr, da wiirde ich
gerne mittagessen, Sir.» Das schmeckte ihm gar
nicht. Er ziindete seine Pfeife an. «Ich will von dir
Klugscheisser keine dummen Spriiche horen, ich
will wissen, was du mit deinem Leben anfangen
willst!» — «Ich mochte gern Regisseur werden wie
Sie, Sir.» Er ziindete wieder seine Pfeife an und
sagte: «Fang’ im Schneideraum an.» Dann ging er
weiter.

Mit siebzehn beendete ich die High School
und arbeitete als Statist in THE INFORMER. Wir
waren fiinf oder sechs Jungs, die an einem Tag
IRA-Mitglieder spielten und am néchsten black
and tans, also britische Soldaten. Als wir die Szene
drehten, in der Victor McLaglen angeklagt wird,
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ein Verréter zu sein, sagte Ford zu Joe August, dem
Kameramann: « Joe, wenn du gleich schwenkst,
halt’ fiir eine Sekunde bei diesem Jungen hier an.»
Er zeigte auf mich. «Bob, wenn die Kamera
stoppt, musst du wiitend dreinschauen.» Wir
drehten die Szene, und er schien sie o.k. zu
finden.

Am néchsten Tag bestellte mir der Regie-
assistent, dass Mr. Ford mich in der Mittagspause
sehen wolle. Ford nahm mich mit in den Schnei-
deraum, und ich erinnerte mich daran, was er mir
vor vier Jahren geraten hatte. Er fragte Jimmy Wil-
kinson, den Chef der Abteilung: «Jimmy, hast du
die Muster von gestern gesehen?» In einem sol-
chen Fall sagte jedermann im Studio immer zu
einem Regisseur: «Die waren grossartig!», damit
er nur ja nicht auf die Idee kam, etwas noch
einmal nachzudrehen. «Ich will keinen Mist von
dir horen», fuhr Ford ihn an, «Ich will wissen,
ob du die Einstellung gesehen hast, die dieser
Junge hier verpatzt hat?» Ich rechne es Wilkinson
hoch an, dass er entgegnete: «Ich fand die ganz in
Ordnung, Jack.» Doch dann erteilte Ford ihm
eine Lektion: «Was glaubst du, was wir alle hier
machen? Wir werden bezahlt, um das Publikum
zu unterhalten und nicht, um ihnen ein solch
peinliches Schauspiel zu bieten wie dieser Junge
gestern!» (lacht)

Zu mir sagte er gar nichts. «Hast ja recht»,
pflichtete Wilkinson ihm bei. Ford sagte: «Heute
ist Donnerstag, am Samstag ist der Film abge-
dreht. Ich will, dass der Junge am Montag im
Schneideraum anfangt.» Ich sass da und war ganz
verdattert, denn normalerweise war es unmog-
lich, in die Schnittabteilung zu kommen. Er wollte
gehen, und ich stammelte: «Wie kann ich Thnen
nur danken, Sir?» — «Indem du dein Gesicht nie
wieder vor einer gottverdammten Kamera blicken
lasst!» Dann ging er.

riLmeuLetin Dieses Bérbeissige, Miirrische —
war das ein Image, dessen er sich bewusst war
und das er immer aufrechterhielt?

ROBERT PARRISH 1ch weiss nicht, ob er sich
dessen bewusst war, aber auf jeden Fall pflegte er
dieses Image. Er konnte einem den grossten Ge-
fallen der Welt tun, aber er wollte sich nie dabei
erwischen lassen. Er tat nie etwas augenblicklich,
sondern meist viel, viel spater. Vor einigen Mona-
ten rief mich hier ein Journalist an, der ein neues
Buch tiber Ford schreiben wollte, und fragte mich,
ob ich ihn in wenigen Sitzen beschreiben konne.
Ich musste gar nicht lange tiberlegen, mir fiel
augenblicklich etwas ein, was einmal Kathleen
Morris, die Tante meiner Frau, iiber ihn gesagt
hatte: «Do good by stealth, and blush to find
it known» (etwa: «Tue Gutes im Verborgenen und
errdte, wenn es herauskommt»). Ich kannte Ford
jahrzehntelang, wir arbeiteten sehr eng zusam-
men, vor allem wahrend des Kriegs. Er war Trau-
zeuge bei meiner Hochzeit. Und doch konnte ich
immer nur rétseln, was in ihm vorging. Er zog
einen nur ganz, ganz selten ins Vertrauen. Uber-
dies war er ein brillanter Liigner, wie viele Iren!

rmeuLLetin Du hast als Schnittassistent und
als Cutter fiir Toneffekte nach THE INFORMER
gearbeitet. Hatte er prazise Vorstellungen davon,
was fiir Gerduscheffekte er auf der Tonspur haben
wollte?

rosert PARRISH Bigentlich nicht, er hatte Ver-
trauen zu seinen Tonleuten, ebenso wie er
Vertrauen zu seinen Kameraleuten hatte. Ich
erinnere mich aber, dass er fiir eine Szene in THE
GRAPES OF WRATH Vogelstimmen im Hintergrund
haben wollte. Ich musste lange im Schallarchiv
von Twentieth Century Fox suchen, bis ich die
richtigen gefunden hatte.

rmeuLLetin Wie arbeitete Ford mit den
Cuttern zusammen?

roBerT ParrisH Ich habe nie einen Spielfilm fiir
ihn geschnitten, nur Dokumentarfilme wahrend
des Kriegs. Aber ich schlich mich oft an den
Drehort, um ihm bei der Arbeit zuzusehen. Das
machten viele Cutter, um ein Gespiir fiir den
Rhythmus einer Szene und die Intentionen des
Regisseurs zu bekommen. Ford mochte das gar
nicht: «Was zum Teufel macht ihr hier? Thr gehort
doch in den Schneideraum! Verplempert nicht
unsere kostbare Zeit!» fuhr er uns dann meist an.
Tatsachlich machte er den Cuttern die Arbeit aber
sehr leicht, denn er schnitt den Film praktisch
schon in der Kamera. Ich erinnere mich, dass er
einmal zu Robert Simpson, dem Cutter von THE
GRAPES OF WRATH, sagte: «Du musst bei den Takes
nur die Klappe am Anfang wegschneiden. Die
Einstellung ist vorbei eine Sekunde bevor du
“Cut” horst!» Das war nattirlich eine schamlose
Ubertreibung, aber dennoch entsprach Ford dem
Ideal des Regisseurs, der ganz genau weiss, was
er will. Ich habe auch mit ganz anderen Regisseu-
ren gearbeitet, etwa mit George Stevens. Der liess
Hunderttausende von Metern belichten, da
musste man dann den Film finden, der sich in all
dem Material verbarg. Beide haben gute Filme
gemacht, das waren nur verschiedene Arbeits-
weisen.

rLmeuLLetin Der Schnitt eines Ford-Films war
sicher auch unkomplizierter, weil er die Kamera
nur sehr selten bewegte.

ROBERT PARRISH Ich erinnere mich, wie bei THE
INFORMER jemand vom Produktionsbiiro rief:
«Fiir alle Falle holen wir uns noch einen Dolly.»
Ford hatte das gehdort: « Was wollt ihr holen?» —
«Einen Dolly.» — «Buchstabier’ mir das mal.» Er
hatte diese Angewohnheit, den Leuten damit den
Wind aus den Segeln zu nehmen. Das wirkte
immer, besonders wenn er dann auch noch an-
fing, seine Pfeife anzuziinden.

Er bewegte die Kamera wirklich nicht gern,
Kranfahrten oder Schwenks setzte er nur sehr,
sehr selten ein. Er vertraute Kameramannern wie
Joe August oder Gregg Toland und liess sie ihre
Arbeit tun. «Ich kiimmere mich lieber erst einmal
um die Schauspieler», sagte er vor Drehbeginn,
«denn mit denen fangen die wahren Probleme
an.» Die Kameraleute, die sich wunderten, dass er
keine Schwenks und Fahrten drehen wollte,



Robert Parrish erhilt
1947 einen Oscar fiir den
Schnitt bei BODY AND
souL, neben ihm Anne
Baxter

speiste er meist mit der Bemerkung ab: «Die
Schauspieler bekommen viel Geld fiir ihre Arbeit.
Deshalb sollen die sich bewegen, und nicht die
Kamera.»

rLmeuLterin Wahrend des Zweiten Weltkriegs
warst du dann Mitglied von Fords Dokumentar-
filmeinheit. Was fiir Aufgaben hattet ihr?

roserT PARRISH Wir gehorten zur Marine und
waren einer Abteilung unterstellt, die OSS hiess,
«Office of Strategic Services», das war ein Vor-
laufer der CIA. Sie wurde von einem beriihmten
General geleitet, «Wild Bill» Donovan. Im Scherz
nannte man uns auch «Oh so secret!», weil wir
mit vielen Geheimauftragen betraut wurden. Wir
drehten aber auch Lehrfilme und Dokumentatio-
nen fiirs Kinopublikum.

rumeuerin Einer der bekanntesten Filme aus
dieser Zeit ist THE BATTLE OF MIDWAY, fuir den
Ford einen Oscar bekam.

roeerT PARRISH Ford hatte durch die OSS er-
fahren, dass ein Angriff auf Midway bevorstand.
Er ging zu General Donovan und bat ihn, nach
Midway fliegen zu diirfen, um dort den Angriff
zu filmen. Er legte grossen Wert darauf, dass
niemand sonst etwas davon erfuhr, denn er wollte
nicht, dass sich irgendwelche Offiziere einmisch-
ten und den Film spater eventuell umschnitten.
Das hatte er in Hollywood oft genug mit den
associate producers erlebt. Ford wartete also auf die
Attacke der Japaner und liess die Schlacht von
seinen Kameraméannern auf 16mm-Material auf-
nehmen. Dann schaffte er das Filmmaterial nach
Hollywood in ein Kopierwerk, dessen Besitzer
ihm einen Gefallen schuldig waren.

Ich war damals in Washington stationiert.
Er kam mit dem Filmmaterial an, es waren
etwa acht Stunden. «Du bist doch Cutter, oder
nicht? — «Nun, Toneffekt-Cutter und ...» — «Nein,
von nun an bist du Cutter.» Wir schauten uns
das Material an, wahrend draussen vor dem
Vorfiihrraum ein Marinesoldat Wache schob. Wir
brauchten zwei Tage, um alles auszuwerten. Dann
fragte Ford mich: «Glaubst du, dass du daraus
einen Film montieren kannst?» — «Wie lang?» —
«Genau 18 Minuten.» — «Was flir eine Art von
Film? Einen Propagandafilm?» Als er mich fragte,
wie ich das Wort buchstabieren wiirde, wusste
ich, dass ich das Falsche gesagt hatte: «Benutz das
Wort nie wieder, solange du fiir mich arbeitest!»
Ich sollte sofort mit den Filmrollen nach Hol-
lywood fliegen. Ich fragte, ob ich wenigstens Zeit
hétte, mich umzuziehen - ich trug einen Arbeits-
kittel. «Dafiir haben wir keine Zeit.» — «Bekomme
ich denn keinen Marschbefehl?» — «Befehle sind
nicht wichtig, wenn man eine wirklich bedeuten-
de Aufgabe zu erfiillen hat. Versteck’ den Film im
Haus deiner Mutter, unter dem Bett, und pass auf,
dass niemand in der Navy etwas davon erfahrt.
Du horst dann von mir.» Ich wollte loseilen, um
meine Sachen zu packen, als Ford hinzufiigte:
«Du hast mich gefragt, was fiir eine Art von Film
das werden soll. Er ist gedacht fiir die Miitter
Amerikas.» — «Wir haben so viel Material, dass

wir auch noch einen fiir die Vater machen konn-
ten.» — «Keine dummen Spriiche, die Viter wis-
sen, wie es in einer Schlacht zugeht. Sie wissen,
weshalb ihre S6hne sterben.»

Meine Mutter war ganz iiberrascht, mich zu
sehen, vor allem, da ich keine Uniform, sondern
nur einen Arbeitskittel trug. «Haben sie dich aus
der Navy geworfen?» — «Nein, ich habe nur einen
besonderen Auftrag. Und mein Kommandeur ist
immer noch John Ford.» Sie war beruhigt: «Na, er
ist Regisseur, dann geht wohl alles mit rechten
Dingen zu.»

Ford rief mich kurz darauf an. Er hatte fiir
mich einen Schneideraum bei der Fox organisiert
und schickte eine Wache vor das Haus meiner
Mutter. Ich glaube, sie begriff nie wirklich, wo-
rum es ging. Sie nannte unsere Abteilung immer
«SOS» und brachte dem Wachposten Kaffee und
Kuchen nach draussen. Einige Tage spater kam
Ford aus Washington und rief seinen langjahrigen
Autor Dudley Nichols an, der gerade in Wisconsin
einen Film drehte: «Lass alles stehen und liegen
und triff dich hier bei der Fox mit einem Burschen
namens Robert Parrish. Der wird dir Filmmaterial
zeigen, aus dem wir einen Dokumentarfilm
machen.» Zu mir sagte er: «Wenn dich irgend-
jemand fragt, wer das Sagen hat, antwortest du:
“Ich!” Niemand wird glauben, dass ein Unteroffi-
zier die Verantwortung fiir etwas Wichtiges tragt,
deshalb lasst man dich sicher in Ruhe.»

Nichols war ganz begeistert von dem
Filmmaterial - ich hatte es inzwischen auf 35mm
aufblasen und eine Schwarzweisskopie ziehen
lassen. Nichols zog sich drei Tage lang zurtick
und versprach, dann ein Manuskript zu liefern.
Ford bezog wieder sein altes Biiro bei der Fox und
holte sich auch seine beriihmte Sekretarin, Meta
Stern, zurlick. Dann brachte Nichols sein Manu-
skript und Ford sagte: «Wunderbar, aber arbeite
noch ein bisschen dran.» Kaum war Nichols aus
dem Biiro, sagte Ford zu Meta Stern: «Verbinden
Sie mich mit James McGuinness.» McGuinness war
ein langjahriger Mitarbeiter und Trinkkumpan
von Ford, der mittlerweile ein Top-Produzent bei
MGM geworden war. «Hallo Jim, was machst du
gerade?» fragte Ford. — «Im Augenblick habe ich
hier fiinf Filme in Produktion.» — «Na, dann bist
du ja nicht besonders beschéftigt. Was haltst du
davon, mir bei einem Film zu helfen, der fiir
unsere Jungs gemacht wird, die im Krieg fiir
unser Land sterben?» — «Ja, ich kdnnte morgen
mal vorbeischauen.» — «Es wire besser, du kamst
jetzt gleich, in zwanzig Minuten.» McGuinness
kam tatsdchlich eine halbe Stunde spater. Ich
fiihrte ihm den Film vor, und er war begeistert:
«Ich schreibe euch erst einmal ein paar Dialoge
und Kommentarpassagen, ein richtig strukturier-
tes Buch kriegt ihr dann spater.»

rumeuLLerin: Auf was fiir eine Lange hattest du
das Material denn mittlerweile heruntergeschnit-
ten?

roBerT PARRISH Etwa fiinfundzwanzig Minuten.
Das kam der geplanten Lange schon sehr nahe,
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die Struktur d@nderte sich aber noch etwas, nach-
dem wir das Buch bekamen. Kaum hatten

wir McGuinness” Manuskript, holte sich Ford von
Darryl F. Zanuck die Erlaubnis, nachmittags eine
Stunde lang eine Sprachaufnahme mit Henry
Fonda, Jane Darwell, Donald Crisp und Irving Pichel,
die alle im Studio an anderen Filmen arbeiteten,
zu machen. Die Schauspieler hatten nicht einmal
genug Zeit, ihren Text zu lernen, deshalb sprach
Ford ihn vor und zeigte dann auf den jeweiligen
Sprecher und liess ihn den Text wiederholen.
Sogar mein Toncutter Phil Scott und ich mussten
einen Satz sprechen. Wenn die Flugzeuge abhe-
ben, hort man unsere Stimmen: «There go the ma-
rines!» Phil und ich schnitten rasch den Ton, und
ich wollte am néchsten Tag Ford nach Washington
folgen, um den fertigen Film dort vorzufiihren.
Keinen Tag zu friih, denn am Abend kamen zwei
Marineoffiziere in den Schneideraum und erkun-
digten sich, woran ich denn da arbeiten wiirde.
Bevor sie am néchsten Tag zuriickkamen, ver-
schwand ich nach Washington.

rmeuLetiv: Was geschah mit Dudley Nichols’
Buch. Der arbeitete doch wahrscheinlich immer
noch daran?

roeerT PARRISH Ford bat mich, ihm zu sagen,
dass sein Text grossartig gewesen sei und er ihm
herzlich danke. Nichols sagte: «Aber ihr habt
doch noch gar nicht mein fertiges Buch, das ist
noch viel besser!» Dann dachte er einen Augen-
blick nach und lachelte: «Ford weiss schon, was
er tut. Meist jedenfalls.» In Washington eroffnete
mir Ford, dass wir den Film am nédchsten Tag
Prasident Roosevelt vorfithren sollten. Ford fragte
mich: «Am Ende des Films, als alle Waffengat-
tungen nach der Schlacht salutieren, hast du da
eigentlich Bilder von salutierenden Marine-
Offizieren?» — «Nein, nur Army- und Airforce-
Offiziere.» — «Nun, hier hast du Material, schneid’
das noch hinein.» Er holte ein Stiick Film, auf
dem man Major James Roosevelt sah, aus seiner
Hosentasche. «Aber war der denn dabei?» fragte
ich tiberrascht. «Du weisst doch selbst, wieviel die
Leute in der Navy herumreisen, mal mit, mal
ohne Befehle. Wie konnen wir also mit Sicherheit
wissen, dass er nicht dabei war?» Ich sah nur ein
Problem: «Wenn ich das Stiick hineinschneide,
gibt es eine Tonliicke, da hort dann die Musik fiir
einen Augenblick auf.» — «Umso besser, dann fallt
das noch mehr auf.»

Am néachsten Tag fithrten wir den Film also
Roosevelt und seinem Generalstab vor. Roosevelt
redete den ganzen Film iiber: «Schauen Sie, das
ist eine B-17!» Erst zwei Minuten und achtzehn
Sekunden vor Ende des Films horte er auf, als er
seinen Sohn salutieren sah. Von da an sprach
niemand mehr ein Wort. Nach dem Film brach
Mrs. Roosevelt in Tranen aus, und der Prasident
verkiindete: «Ich mochte, dass jede Mutter in
Amerika diesen Film sieht!» Von da an wagte
niemand mehr, den Film umzuschneiden oder zu
zensieren. Fords Geheimhaltungsstrategie hatte
also funktioniert. Einige Monate spéter sah ich

den Film in der Radio City Music Hall in New
York, und ich stellte fest, dass die Frauen im
Publikum tatsédchlich alle weinten. Viele von
denen waren wahrscheinlich Miitter.

rLmeuLLenin Mir ist aufgefallen, dass etliche
Passagen des Films wie ein Spielfilm geschnitten
sind, mit vielen Uberblendungen.

roBERT PARRISH Das war der einzige Stil, den ich
kannte! Ich denke, Ford wire es lieber gewesen,
er ware noch etwas rissiger, abgehackter gewesen,
denn das hatte noch mehr dem Material ent-
sprochen, das ja oft verwackelt und unscharf war.

rmeuLerin Gab Ford genaue Vorgaben?

roBerT pARRISH Nein, gelegentlich sagte er: «Du
solltest diese Szene mit einer solchen Einstellung
beginnen.» Die Struktur folgte im wesentlichen
der Abfolge des tatsachlichen Geschehens:
Vorabend der Schlacht, Bedrohung, die Schlacht
selbst, die Gedenkfeier danach. Vieles ging auf
Ideen von Dudley Nichols oder Jim McGuinness
zuriick. Ich habe den Film jetzt gerade vor einigen
Monaten noch einmal gesehen, und ich muss
sagen, das ist schon unglaubliche Propaganda!

FiLmeuiLerin Im Jahr darauf folgte DECEM-
BER 7TH. Auch dieser Dokumentarfilm ist oft wie
ein Hollywoodfilm montiert, es gibt Suspense-
und Ruhemomente neben den Kriegsszenen.

roBerT PARRISH Mit dem Film hatte ich zunédchst
nichts zu tun. Ford hatte dem Kameramann Gregg
Toland versprochen, er konne bei einem Spielfilm
Regie fithren als Dank dafiir, dass er Rekruten
in seiner Abteilung zu Kameraleuten ausgebildet
hatte. Toland drehte Szenen mit Hollywooddar-
stellern, ich glaube, Henry Fonda und Dana
Andrews spielten mit, aber er verwendete auch
Dokumentarmaterial vom Angriff auf Pearl Har-
bor. Das war ein richtiger abendftillender
Hollywoodfilm. Aber der OSS gefiel er nicht, sie
konnte nichts mit einem Spielfilm anfangen. Also
lag er ein Jahr auf Eis. Dann entschied «Wild
Bill» Donovan, dass sie einen Dokumentarfilm
tiber den 7. Dezember 1941 brauchten. Ford
wurde damit betraut. Er holte Tolands Film aus
dem Archiv und schaute ihn sich noch einmal an.
Dann sagte er zu mir: «Schneide alle Spiel-
szenen heraus, dann montieren wir das Doku-
mentarmaterial neu. Mach es einfach so, wie wir
es bei THE BATTLE OF MIDWAY getan haben: Die
Schlacht soll im Mittelpunkt stehen.» Ich kiirzte
den Film von gut anderthalb Stunden auf
zwanzig Minuten. Und er gewann im nédchsten
Jahr den Oscar als bester Dokumentarfilm. Auf
diese Weise brachte Ford aus dem Krieg zwei
weitere Oscars mit, die er zu Hause neben die
anderen auf sein Regal stellen konnte.

Das Gesprach mit Robert Parrish
fiihrte Gerhard Midding



Portrats in Bewegung

NELLY ET MONSIEUR ARNAUD

von Claude Sautet

Ein kultivierter alterer Herr ohne

nennenswerte Sorgen und eine junge
Frau, die sich ein wenig erniedrigt fithlt
von beharrlichen Geldnéten und dem
Phlegma ihres Mannes: Die Begegnung
von Monsieur Arnaud und Nelly birgt
in sich die tduschenden Verheissungen
eines unverhofften Zusammentreffens.
Ihre Geschichte ist zundchst die eines
Handels, eines Tauschgeschéfts, schon
bald die eines Spiels und schliesslich ei-
ner unergriindlichen Seelenverwandt-
schaft. Er bittet sie — durchaus ehren-,
wenn auch ein wenig gonnerhaft —, ein
Manuskript fiir ihn in den Computer
zu tippen, die Erinnerungen an seine
Lehr- und Wanderjahre als junger Rich-
ter in den ehemaligen Kolonien.

Eine Verbindung ist hergestellt,
ein Medium geschaffen, ein Vorwand
gefunden. Den meisten Regisseuren
ware dies ein zu nichtiger Anlass fiir ei-
nen Film. Claude Sautet hingegen
scheut vor den spektakuldren Ereignis-
sen und gewichtigen Themen zuriick;
seine Filme hétten zu schwer an ihnen
zu tragen. IThn fesseln die leisen Zwi-
schenspiele, die tagtédglichen Ungewiss-
heiten, die fliichtigen Lebenskrisen. Er
spiirt den Hinterhalten nach, die in
beildufigen Gespréachen lauern, er zieht
die Scharfe nach, wo die Konturen des
Alltdglichen zu verschwimmen drohen.

Es fallt nicht schwer, sich ihn als einen
ausdauernden und empfindsamen Fla-
neur vorzustellen, der gleich seinem
Helden Pierre Arnaud die Quartiers
von Paris durchmisst, um in den Stras-
sen und auf den Platzen, vor allem aber
an den Tischen der Cafés seiner leiden-
schaftlichen Neugier nachzugehen.
Auch sein neuester Film verdankt sich
dieser Schaulust, dem etwas neidvollen
Blick des damals noch schiichternen
Flaneurs, der als Schuljunge édltere Her-
ren einvernehmlich mit jungen Frauen
im Café plaudern sah. Fiir Arnaud be-
deutet das Flanieren indes Zerstreu-
ung; sein beizeiten wohlwollender,
letztlich aber doch teilnahmsloser Blick
verrat, dass er es zeitlebens vorzog, ein
Beobachter zu bleiben. Fiir Sautet ist
das Flanieren ein Mandat.

Nach UN C®EUR EN HIVER, diesem
nature morte einer verpassten Liebe, hat
er nun eine “Komddie der Ungewiss-
heit” inszeniert. Pierre Arnaud hat sein
Leben lang emotionale Ubereinkiinfte
getroffen, hat nie zugelassen, dass sein
Herz allzu erwartungsvoll schlug. Mi-
chel Serrault legt in die einfachsten Ge-
sten Arnauds - das Schliessen einer
Tir, das Auflegen eines Telefonhorers
- eine verraterische Heftigkeit. Die un-
gelebten Sehnsiichte klagen spat auf ihr
Recht. In der Begegnung mit Nelly er-

kennt er nun seine vielleicht letzte
Chance. Er geniesst es, sich vor ihr in
Szene zu setzen, die Rolle seines Le-
bens zu spielen, sie zu provozieren und
sich selbst zu entlarven. Nelly verfolgt
sein Schauspiel mit jenem reservierten
und amisierten Blick, der Emmanuelle
Béart bei aller Strenge schon in uUN
C(EUR EN HIVER s0 gut zu Gesicht stand.
Nur Sautet kann diese Virtuosin der
Verweigerungsgeste derart sicher auf
dem schmalen Grat zwischen innerer
Aufruhr und Verschlossenheit fiihren.
Die Leutseligkeit Arnauds, seine launi-
gen Causerien und Zynismen, hitten
ihrem Partner Michel Serrault ein will-
kommener Anlass zur burlesken Uber-
spitzung sein konnen. Sautet nutzt des-
sen Faible fiir das Unverbliimte, das
Sprunghaft-Beildufige, er lasst ihn aber
auch leisere Register ziehen. Arnaud
buhlt um Nelly, um ihre Aufmerksam-
keit, vor allem aber um ihre Offenher-
zigkeit. Eine Intimitdt konnte sich an-
bahnen; immer wieder wird sie gestort
von Anrufen oder unangekiindigten
Besuchen. Dieser Wechsel zwischen der
Vertraulichkeit von Arnauds Apparte-
ment und der unentrinnbaren Offent-
lichkeit verleiht dem Film seinen Rhyth-
mus schwebender Musikalitat.
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Mit den Jahren inszeniert Sautet
immer verhaltener (auch wenn die
Montage seines neuen Films wieder
einmal voller unaufdringlicher Raffi-
nessen steckt), einzig die Gefiihle und
Gesten seiner Figuren sind Beweggriin-
de der Kamera. Dabei wirft der Regis-
seur ein tliberaus engmaschiges Netz
der Bilder und ToOne iiber seine Akteu-
re, taucht jedes Dekor in ihre Lebens-
farben (hier sind es vorwiegend Beige
und Kastanienbraun) und verleiht den
Requisiten erzadhlerische Dichte (er
widmet sich beispielsweise ausfiihrlich
der Frage, ob Nelly zur Arbeit Ohrrin-
ge tragen soll oder nicht). Sautets Blick
konzentriert sich mit immer grosserer
Scharfe auf einzelne Charaktere. Der
Ensemblecharakter verlieh seinen frii-
heren Filmen eine ganz eigentiimliche
Vitalitdat: das Ensemble von Freunden,
Kollegen und Bekannten geriet mitun-
ter zum trostlichen Spiegel fiir die Pro-
tagonisten; um sie herum wurden alte
Gefiihle und Bindungen verarbeitet,
oder neue Wunden aufgerissen, die mit
der Zeit vernarben. Die Filme waren
ein Mosaik vielfiltiger Lern- und Reife-
prozesse, schilderten zaghaft-optimi-
stisch, wie man sich einrichtet mit den
kleinen Tragddien. Die Delikatesse, mit
der Sautet seine Figuren =zeichnet,
tauscht jedoch leicht dariiber hinweg,
dass er sie klar und hellsichtig analy-
siert. Die offenkundige Bewunderung,
die er fiir die Robustheit und Unver-
wistlichkeit seiner biirgerlichen All-
tagshelden hegt, machte es den Kriti-
kern immer wieder schwer, ihn prazis
einzuordnen als Chronist der franzosi-
schen Bourgeoisie, denn von der bitte-
ren Schérfe eines Chabrol ist er ebenso
entfernt wie von der gelackten Melo-
dramatik eines Lelouch. Er urteilt nicht,
er portratiert. Im Umfeld Nellys deutet
Sautet nun wieder ein vitales Ensemble
an, auf das er in UN CGBUR EN HIVER SO
rigoros verzichtete. Da tritt das Ab-
griindige nun auch wieder hinter die
Melancholie zuriick, wenn er abermals
davon erzahlt, wie sich zwei, die sich
vielleicht lieben konnten, abhanden
kommen. Sautet begreift die Beziehung
zwischen Nelly und Arnaud als heikle
Komplizenschaft, als Geflecht der Ein-
und Missverstédndnisse, besiegelt in ei-
nem nachtlichen Pakt, einem Augen-
blick der Zartlichkeit, der zunachst
gestohlen scheint, und dann doch ge-
schenkt wird. Es bleibt immer etwas
unvermittelt bei Sautet, unvereinbar
wie das Timbre der Instrumente, derer
sich sein treuer Komponist Philippe Sar-
de bedient. Glasscheiben, Fenster und
Spiegel brechen diskret, aber beharrlich
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den Blick des Zuschauers, dem sich so
die Figuren entziehen. Wenn Sautet sei-
nen Film «zwei Portréts in Bewegung»
nennt, dann legt er darein auch das me-
lancholische Einverstandnis, dass kei-
ner den anderen wirklich kennen kann,
dass jeder er selbst bleibt. So schwan-
ken Nelly und Arnaud zwischen dem
Wunsch, sich zu oOffnen, und der
Furcht, sich preiszugeben. Ihre wahren
Gefiihle werden maskiert hinter eini-
gen zweideutigen Worten, einem be-
schimenden Eifersuchtsausbruch. Sie
bleiben das Geheimnis ihrer letzten
Umarmung.

Gerhard Midding

«Mich inter-
essieren

die Dinge, die
man aus-
driicken, aber
vielleicht
nicht erkldren
kann»

Gesprach mit
Claude Sautet

FILMBULLETIN Zum ersten Mal seit
mehr als zehn Jahren haben Sie wieder
einen gleichaltrigen Protagonisten ins
Zentrum eines Films gestellt. Ich erin-
nere mich, dass Sie zur Zeit von
QUELQUES JOURS AVEC MOI sagten, sie
hétten eine jiingere Hauptfigur ge-
wahlt, um der Gefahr einer zu grossen
Komplizenschaft aus dem Weg zu
gehen.

cLAuDE sAUTET Ja, einer Komplizen-
schaft mit den Figuren, die ich nicht
mehr gesund fand. Sie waren mir zu
nahe, da bestand die Gefahr der
Selbstgefalligkeit; vielleicht hatte ich
auch Angst, altmodisch zu wirken.
Moglicherweise fehlte mir auch die
Neugier auf solche Figuren, da traf es
sich sehr gut, dass ich in Daniel Auteuil
einen Darsteller fand, der nicht nur
viel jiinger ist, sondern auch ein ganz
anderes Temperament besitzt: Er ist

extravertiert, ich eher introvertiert.

riLmeuLLerin Warum haben Sie sich
nun wieder einem alteren Helden
zugewandt?

cLAUDE sauTeT Monsieur Arnaud
gehort schon zu einer ganz anderen
Generation als die Figuren, die Michel
Piccoli oder Yves Montand fiir mich
verkdrpert haben. Er tradumt nicht
mehr jeden Tag davon, einen Orgas-
mus zu haben. Ausserdem waren
meine fritheren Helden immer Teil
einer Gruppe, da fand die Komplizen-
schaft gleich auf mehreren Ebenen
statt.

rLmeuLLETIN Was reizte Sie nun an
dieser Figur?

craupe sautet Ich glaube, die
Urspriinge der Idee gehen auf meine
Kindheit zuriick. Ich war damals sehr
schiichtern. Bevor ich aus der Schule
heimkehrte, ging ich oft ins Café und
beobachtete dort Manner in einem
gewissen Alter, die mit jungen Frauen
einen Kaffee tranken und sich unter-
hielten. Ich dachte: «Die haben aber
Gliick! Warum gelingt mir das nicht,
solche Frauen in ein Gespréch zu
verwickeln!» (lacht) Spéter fragte ich
mich dann, was fiir eine Art des Aus-
tauschs es zwischen ihnen geben
konnte. Diese Frage beschiftigte mich
nun erneut, da zu meinem Freundes-
kreis sehr viele Junggesellen gehoren,
die ein Leben voller Annehmlichkeiten
fithren, das sie aber als leer empfinden.
In diesem introvertierten Lebensstil
steckt sicher etwas Traumerisches,
gleichzeitig eine Abkehr von der Welt
und den Menschen. Und darin verbirgt
sich auch, das sehe ich ganz deutlich,
eine tiefe Misogynie. Diese Junggesel-
len verstecken sich hinter ihren
Biichern, ihrer Plattensammlung, sie
spiiren aber das fatale Verstreichen der
Zeit, die alltagliche Langeweile. Na-
tiirlich verspiiren Menschen in jedem
Lebensalter Langeweile, aber sie wird
im Alter um so bedriickender, wenn
man zuvor seine Gefiihle und Sehn-
stichte nicht ausgelebt hat.

Arnaud ist in der ersten Ein-
stellung des Films ein Mann, der nichts
erwartet, oder allenfalls etwas, das
sicher nicht eintreten wird. Dann aber
lernt er eine Frau kennen, die ihm
bei aller Reserviertheit ein Gefiihl der
Verletzbarkeit vermittelt. Er glaubt,
dies sei nun seine letzte Chance. Thr
geht es anfangs genau umgekehrt. Sie
befindet sich noch im Friihling ihres
Lebens, ist aber finanziell am Ende. Es
sind die Dinge, die ihnen gegenseitig
fehlen, aus denen das Abenteuer ihrer
Beziehung entsteht. Deshalb habe ich



gleich an den Anfang eine Situation
der Kauflichkeit gesetzt — er bietet ihr
Geld an, sie sagt zundchst nein, akzep-
tiert es dann aber doch -, damit dieses
Problem erledigt ist, und ihre Bezie-
hung von da an ein Spiel sein kann.

rmeuLLetin Ich habe das Gefiihl,
dass Arnaud auch all seine fritheren
Beziehungen zu Frauen als Uberein-
kiinfte betrachtet hat. Im Gesprach mit
Jacqueline wird deutlich, dass sich
beide wihrend ihrer Affire genau an
Spielregeln hielten.

cLaupe sautet Das gilt ebenso fiir
seine Ex-Frau: Auch in dieser Ehe
wurden eine ganze Reihe von Vertra-
gen geschlossen. Das ist die ganz
alltdagliche, gewohnliche misogyne
Angst.

Auch die Beziehung zu Nelly
basiert zundchst auf der Idee der ge-
genseitigen Zerstreuung. Sie stammen
ja aus zwei verschiedenen Welten. Er
ist ein wenig, ein klein wenig, alt-
modisch. Er liebt es, ihr ein Schaupiel,
ein bestimmtes Bild von sich vorzu-
fithren, sich selbst darzustellen. Dieses
Schauspiel amtisiert sie. Gleichzeitig
empfindet er Respekt und Verehrung
fiir sie. Er mochte, dass sie auch
uber sich spricht, aber sie bleibt ver-
schlossen. So ndhern sie sich erst nach
und nach an. Dann kommt eine Phase,
in der er von leidenschaftlicher, be-
sitzergreifender Eifersucht ergriffen
wird. In diesem Augenblick dndert
sich der Erzéhlton, denn er ist ge-
zwungen, sich dartiber klar zu werden,
was er empfindet, was er will. Diese
Entwicklung kulminiert schliesslich in
der Szene, in der er sie nachts im Schlaf
betrachtet. Sie erwacht und merkt,
dass er sie betrachtet. Dieser Augen-
blick ist wie ein ndchtlicher Pakt, der
geschlossen wird zwischen ihnen.

Er begreift, dass er ihr nie ndher als in
diesem Augenblick kommen wird.

FLmeuLLetin Das Schone an diesem
Moment ist ja, dass sie ihn gewahren
lasst, sich nicht bedroht oder belastigt
fiihlt durch seine Anwesenheit.

cLaupe sauter Sie lasst ihn ihre
Hand halten und er spiirt, dass
die Geftihle, die sie ihm entgegen-
bringt, nie die gleichen sein werden
wie die, die er empfindet.

ritmeuLLerin Das Kino hat solche
Beziehungen meist im Rahmen bit-
terstisser Mai-September-Romanzen
erzahlt, am schonsten sicher Billy
Wilder in seinen Komddien mit Audrey
Hepburn. In denen ging es immer
darum, dass die alteren Manner von
ihrem Zynismus erlost werden. In
welchem Masse gilt das fiir Arnaud?

cLaupe sauter Gleich zu Anfang
sagt er ja zu ihr: «Sie sind jung, schon,
sind ungebunden. Aber das werde ich
nicht ausnutzen.» Als sie erwidert:
«Ich wiisste auch nicht, wie», ist er ein
wenig aus der Bahn geworfen. Sie
hat den Rahmen festgelegt, in dem sich
ihre zukiinftige Beziehung abspielen
wird. Arnaud ist zweifelsohne ein
Zyniker, und als solcher hat er die
Tendenz, alles zu entmystifizieren. Das
geht bis zu dem schon erwdhnten
Augenblick, als er sie im Schlafzimmer
betrachtet. Da erreicht er, glaube ich,
einen Zustand der Unschuld, empfin-
det das Vergniigen an Sehnsucht
und Begierde. Tatsdchlich ist er es, der
sich in diesem Moment entblosst,
nicht sie. Er hat sich seinen fundamen-
talen Gefiihlen zeitlebens verweigert,
nun kehren sie mit um so grosserer
Kraft zuriick, denn seine Zeit lauft all-
maéhlich ab.

riLmeuLLerin. Worin bestehen fiir
Sie die Ahnlichkeiten, die Beriihrungs-
punkte zwischen Nelly und Arnaud?

cLAupk sauTeT Beiden ist die Angst
gemeinsam, von seinen Gefiihlen ab-
hingig, ihnen auf Gedeih und Verderb
ausgeliefert zu sein. Arnaud halt
seine Gefiihle zuriick, weil ihm dies
auch ein dsthetisches Vergniigen
bereitet. Sie tut es aus Skepsis. Sie zeigt
ihre Gefiihle bis zum Ende nicht, bis
zu dem Moment, nachdem er abgereist
ist und sie allein zurtickbleibt.

FiLmeuLLemin Sind ihre Liigen eine
Art Fortsetzung dieser Reserviertheit?

craupe sautet Thre Liigen spielen
in diesem Film eine sehr interessante,
durchaus bizarre Rolle: Sie liigt zwei-
mal tiber ihr eigenes Verhalten und
flihrt spater diese erlogenen Handlun-
gen aus. Zunéchst erzahlt sie ihrem
Ehemann von diesem Geschaft mit
dem Fremden, das mit einem Schlag
einen Grossteil ihrer finanziellen
Probleme 16st. Es ist zunéchst nur ein
Spiel fiir sie, ein Test, um zu sehen,
wie er auf einen solchen Kontrakt
reagieren wiirde. Dann jedoch sieht sie
ein, dass ein solcher Handel tatsach-
lich eine plausible und verniinftige Lo-
sung ware.

Das zweite Mal beliigt sie
Arnaud, in dem sie behauptet, sie habe
mit Vincent, seinem Verleger, geschla-
fen. Diese Liige weckt sie auf: Thr wird
klar, dass sie das tatsachlich tun sollte.
Die glaubwiirdige Liige ist eine der
grossten Fallen im Leben. Das wissen
schon die Kinder, die oft liigen, um
einen anderen zu priifen.

FiLmeuLLETIN Arnaud durchschaut
diese Liige, was in der Restaurantszene
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Wallace & Gromit: Back again!

A CLOSE SHAVE der neue Comedy-
Thriller von Nick Park. Dazu weitere
Highlights der grossen britischen
Animationskunstler.

Ab 8. Marz im Kino.




deutlich wird. Diese Szene ist ohnehin
ganz erstaunlich, denn sie fasst alle
moglichen Sichtweisen dieser Bezie-
hung zusammen.

cLAupE sAuTeT Sie ist sehr wichtig,
denn sie sprechen zum ersten Mal
uiber ihr Verhiltnis zueinander. Thre
Erklarung — ihr Gestdndnis, mochte
ich fast sagen —, dass er inzwischen
eine bedeutsame Rolle in ihrem Leben
spielt, erschiittert ihn geradezu: Sie
schenkt ihm Vertrauen. Wie sehr er
dies jedoch missversteht, zeigt sich in
der Eifersuchtsszene, die er ihr kurz
darauf macht. Eine weitere Perspekti-
ve, die hinzukommt, ist natiirlich die
der anderen Giste, die sich fragen,
ob diese junge Frau moglicherweise
ein Call-Girl ist.

FILMBULLETIN In UN CGEUR EN HIVER
war die Musik das Medium zwischen
den Figuren, das es ihnen ermdglich-
te, sich zu 6ffnen. Arnauds Buch, das
sie abtippen soll, ist demgegentiber ein
nur mittelbareres Bindeglied.

cLAUDE sAUTET Ja, denn tatsdchlich
interessiert ihn dieses Buch iiberhaupt
nicht, er zieht es gar ins Lacherliche.
Sie nimmt es jedoch ernst. Von dem
Moment an, als er ihr sagt, sie solle den
Stil und Inhalt kritisieren, wird auf
einmal ihre Beziehung wichtiger, das
Buch wird zu deren Spiegelbild.
Typischerweise reagiert er zuerst wii-
tend, als sie ihn dann tatsachlich
kritisiert. Das gibt ihrem Verhaltnis
eine gewisse Leichtigkeit, auch wenn
es natiirlich als Arbeitsbeziehung
immer ein Abhédngigkeitsverhaltnis
bleibt. Aber die Abhédngigkeiten ver-
schieben sich. Am Ende fehlt ihm
ihre Kritik ja auch.

Mein Co-Autor Jacques Fieschi und
ich konnten uns nattirlich auch der
eigenen Arbeitssituation bedienen,
etwa der Empfindlichkeit, der Reizbar-
keit, die sich bei Kritik einstellen
konnen. Diese Art von Austausch ist
freilich extrem wichtig, denn ich
bin von meinen eigenen Ideen nie ganz
iiberzeugt, es muss immer ein Gegen-
iiber geben, das mir glaubhaft ver-
mittelt, dass diese Ideen interessant
sind. Ich sage es Ihnen ganz offen:
Wenn ich Filme allein schreiben
miisste, wiirde ich keine machen. Denn
die Filme, die ich mache, bauen nicht
auf starke Ausgangssituationen oder
Intrigen auf, behandeln nicht die
grossen Ideen, sondern die kleinen
Themen. Nur sie kann ich auf der
Leinwand zum Leben erwecken. Mich
interessieren die Dinge, die man aus-
driicken, aber vielleicht nicht erklaren
kann. Dabei ist fiir mich immer ein

Klima der Unsicherheit, der Ungewiss-
heit wichtig. Das ist Ausgangspunkt
jeder Szene. Und in einem Drehbuch
moduliere ich diese Ungewissheit
dann.

rLmeuLLein Die Dialoge, die Sie
frither mit IThrem Co-Autor Jean-Loup
Dabadie redigierten, habe ich haufig als
Epigramme in der Alltagssprache
empfunden. Monsieur Arnauds Art,
sich auszudriicken, ist demgegeniiber
viel konziser.

cLaupe sauTet Er wahlt seine Worte
ganz bewusst aus, er schwelgt in einem
Vokabular, das durchaus altmodisch
ist. Das kostet er aus, denn er weiss,
dass es sie erstaunt. Er zieht sich selbst
ja ins Léacherliche, macht sich iiber
sich selbst lustig. Das ist nicht nur ein
Schauspiel, das er fiir sie auffiihrt,
dieser scharfe, beissende Humor ist
seine Art, sich zu schiitzen, Distanz zu
halten.

riLmeuLLerin Hauptschauplatz des
Films ist Arnauds Appartement.

cLAuDE sauTeT Zwei Personen in
einem Zimmer — das ist immer wie im
Theater. Das sah Fieschi auch standig
als eine Gefahr an, deshalb wollte
er regelmassig Szenen auf den Stras-
sen, in den Cafés einflechten, um das
Disparate in dieser Beziehung besser
herausarbeiten zu konnen. Arnaud
sagt, dass er gern durch die Strassen
flaniert. Sie hingegen geht nicht spa-
zieren, sie marschiert zur Arbeit.
Dieser Kontrast ist sehr wichtig, denn
er zeigt, dass diese 6ffentlichen Orte
fiir Arnaud eine Zuflucht sind, die sie
fiir Nelly nie sein konnten. Das ge-
horcht also durchaus einer psychologi-
schen Notwendigkeit, gewinnt dann
aber auch seinen eigenen Rhythmus:
Ein Appartement existiert nicht ohne
die Aussenwelt.

rLmeuLLETIN Diese Aussenwelt
dringt auch in die intime Welt der
Wohnung ein, in Form von Anrufen
oder unangekiindigten Besuchen, die
Sie als Theaterauftritte inszenieren.

craupk sauter Dafiir gibt es viele
Griinde. Wir kennen Arnaud ja nur
aus dem, was er selbst oder was
Jacqueline {iber ihn sagt. Die Besucher,
Dollabella, seine Tochter, die haufi-
gen Anrufe seiner Frau, all diese
Dinge, die ihn etwas genieren, fligen
sich allméahlich zu einem Bild zusam-
men. Der zweite Grund ist nattirlich,
dass er standig unterbrochen wird, den
Faden verliert. Die Anndherung wird
dadurch noch ein wenig hinausge-
zogert.

FiLmeuLenin Das “Eindringen” der
Aussenwelt betont noch, wie sehr sich

Claude Sautet
und Michel Serrault
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Ihre Filme mittlerweile auf indivi-
duelle Beziehungen konzentrieren.
Zuvor herrschten die Ensembles vor.

CLAUDE sAUTET Ja, das waren
“chorale” Filme. Das Singuldre beginnt
ganz deutlich mit Martial in QUELQUES
JOURS AVEC MoI, wenngleich es dort
noch dies Element der Sozialsatire gibt,
die drei verschiedenen Milieus, zwi-
schen denen er sich bewegt. UN c&UR
EN HIVER ist demgegeniiber ein Kon-
zert flir nur drei Mitspieler. Auch
in NELLY ET M. ARNAUD wollte ich mich
rigoros auf diese Beziehung beschran-
ken, denn diese Konzentration er-
moglicht es mir eher, das Unerwartete
einer Beziehung herauszuarbeiten, das
Abenteuerliche. Und ihre Begegnung
ist ein Abenteuer, wenn auch nicht im
konkreten Sinne wie etwa in QUELQUES
JOURS AVEC MOI, wo es dramatische
Verwicklungen, sogar ein Verbrechen
gibt. Aber es ist ein Abenteuer, das bei-
de bereichert. Es ist gut, dass sie sich
getroffen haben. (lacht)

riLmeuLLerin Verdankt sich die
Qualitdt nicht auch der ungewdhnli-
chen Besetzung?

caupe sauter Was sich bei den
letzten drei Filmen ergeben, entwickelt
hat, ist folgendes: Ich habe Schauspie-
ler mit einer ganz bestimmten eigenen
Aura — Daniel Auteuil, nun Michel
Serrault — besetzt, aber dabei etwas
deplaziert. Ich wollte, dass sie Quali-
taten zeigen, die sie in sich tragen,
derer sie sich aber vielleicht nicht be-
wusst sind oder derer sie sich, aus
Angst womdglich, bislang noch nicht
bedient haben. In der Zusammenarbeit
mit Serrault begeisterte mich, dass
er seine angeborene Phantasie beibe-
halten konnte, aber gleichzeitig
eine ungekannte Verletzbarkeit spiiren
liess.

rLmeuLLerin Er legt eine erstaunli-
che, unangemessen wirkende Heftig-
keit in manche Gesten.

craupe sauter Genau, ich glaube,
er besitzt eine Angst, die noch starker
ist als bei anderen Schauspielern: Er ist
ungeduldig, muss stdndig etwas auf
der Leinwand zu tun haben, muss
immer handeln. Diese Angst zeichnet
ihn meiner Meinung nach auch als
Mensch aus. Und sie gibt seinem Spiel
diesen nervosen Rhythmus. Er hat
mir eine sehr jugendliche Seite Mon-
sieur Arnauds gezeigt. Wenn Ihnen
das nicht zu paradox klingt: Es steckt
auch etwas Infantiles in Arnaud,
etwas Linkisches, Ungeschicktes.

riLmeuLLerin Emmanuelle Béart
tragt eine dhnliche Frisur wie in uN
CGEUR EN HIVER: zuriickgekdmmte
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Haare, die die Stirn frei lassen, aber
nicht zu streng wirken.

cLaupe sautetT Das habe ich schon
bei Romy Schneider entdeckt. Wenn
sie ihre Haare zuriickgekdmmt trug,
anderte das mit einem Mal ihre
Haltung, gab ihr einen gewissen Stolz,
liess sie gleichzeitig attraktiver wirken.
Emmanuelle verleiht eine solche
Frisur etwas Geheimnisvolles, es un-
terstreicht ihre Verschwiegenheit.
Irgendwann wéhrend der Dreharbei-
ten wurde mir klar, dass der Film
eigentlich zwei Portréts in Bewegung
entwirft. Aber wie bei einem Gemalde,
das man von allen Seiten betrachtet,
fehlt letztlich etwas. Etwas ist zwangs-
laufig entglitten: die Identitat, das
Geheimnis des Portratierten.

rLmeuLLerin Dabei haben Sie in
der Kameraarbeit Ihre Distanz auf-
gegeben: mit Jean Boffety bevorzugten
Sie lange Brennweiten, nun, mit
Jean-Frangois Robin und Yves Angelo,
kiirzere. Wie verdandert das den Blick?

cLaupe sauteT Da sind Sie mir
auf die Schliche gekommen! (lacht)
Mit einem Teleobjektiv kann man pro-
blemlos alles aufnehmen, die langen
Brennweiten haben etwas Voyeuristi-
sches. Die Bilder sind “gestohlen”. Bei
kurzen Brennweiten ist das genau
umgekehrt: Die Figuren sind starker
prasent, die Details sind bedeutungs-
voller. Die Cadrage ist viel schwieri-
ger, denn man stellt die Figuren in
einen Rahmen.

FiLmeuLLeTIN Die Spiegel beispiels-
weise, die den Blick des Zuschauers
brechen.

cLAUDE SAUTET Ja, die sind sehr
wichtig, denn sie geben dem Film ei-
nen eigenen visuellen Rhythmus. Er
ist ja nicht nur in der Zeitabfolge
rhythmisiert, wie eine Musik, sondern
auch in der Wechselfolge der Riume.
Wenn man die Figuren nun so deutlich
in einen Rahmen stellt, kann man
ihnen nichts mehr stehlen, sondern es
geht darum, dass sie einem etwas
vertrauensvoll geben. Gleichzeitig
wurde mir aber klar, dass der Film an
einem gewissen Punkt aufhoren
muss, denn ich kann die Portrats nicht
mehr weiterfiihren. Je naher man
ihnen kommt, desto mehr entgeht ei-
nem. Das ist verstorend und beruhi-
gend zugleich.

Das Gesprach mit Claude Sautet
fiihrte Gerhard Midding

Die wichtigsten Daten
Zil NELLY ET
MONSIEUR ARNAUD:

Regie: Claude Sautet;
Buch: Claude Sautet,
Jacques Fieschi, Yves
Ulmann; Kamera: Jean-
Frangois Robin, A. F.
C.; Schnitt: Jacqueline
Thiedot; Ausstattung:
Carlos Conti; Kostiime:
Corinne Jorry; Maske:
Marie Lastennet
Fournier; Musik:
Philippe Sarde; Ton:
Pierre Lenoir.
Darsteller (Rolle):
Emmanuelle Béart
(Nelly), Michel
Serrault (Monsieur
Arnaud), Jean-Hugues
Anglade (Vincent),
Claire Nadeau
(Jacqueline), Frangoise
Brion (Lucie), Michele
Laroque (Isabelle),
Michael Lonsdale
(Dollabella), Charles
Berling (Jérome), Jean-
Pierre Lorit
(Christophe), Michel
Albertini (Taieb),
Coraly Zahonero
(Marianne), Graziella
Delerm (Laurence),
Olivier Pajot (Jean-
Marc), Alexandre

Chappuis (Luc), Karine
Foviau (Sandrine),
Laure Chamay
(Miidchen im Bistro),
Sylvie Jobert (Valérie),
Janine Souchon
(Maria), Judith Vittet
(Bénédicte), Mathilde
Vitry (Richterin),
Angelin (Monsieur
Toux) Thierry
Heckendorn (Directeur
P. A.O.), Abel Jefry
(Ami Taieb), Philippe
Lelievre (Druckerei-
chef), Suzy Marquis
(Madame Toux).
Produktion: Films
Alain Sarde, TF1 Films
Production, in Co-
Produktion mit Prokino
Filmproduktion, Cecchi
Gori Group Tiger
Cinematografica, mit
der Unterstiitzung von
Canal+ und Procirep;
Produzent: Alain
Sarde; ausfiihrender
Produzent: Antoine
Gannagé. Frankreich
1995. 35mm, Format:
1:1.85, Farbe, Dauer:
102 Min. CH-Verleih:
Sadfi, Geneve; D-
Verleih: Filmwelt-
Prokino, Frankfurt.




Leos Laken bleibt unberiihrt

LA FLOR DE MI SECRETO von Pedro Almodédvar

Sie will ihn sofort. Im flam-
mend roten Kleid wartet sie.
Freut sich auf den lange ent-
behrten Sex. Ihr schmucker
Soldat taucht auf, stochert in
der kalten Paella, duscht und
geht. Fiir immer.

Bisherige Almodévar Melodramen
um Frauen am Rande des Nervenzu-
sammenbruchs landeten frither oder
spater im Bett. Da tobten die leiden-
schaftlichen Schlachten zwischen Lust
und Schmerz. Ob es in Flammen auf-
ging (MUJERES AL BORDE DE UN ATAQUE
DE NERVIOS) oder Schauplatz von Fes-
selspielen (aATaME!), Mord (MATADOR)
oder Vergewaltigung (k1ka) wurde, im
Bett entschied sich das weitere Schick-
sal der Figuren.

Leos Laken bleiben unberiihrt. Thr
Mann ist vor ihrem exzessiven Charak-
ter geflohen, die Ehe zerbrochen. Thre
tragikomische Einsamkeit zeigt Almo-
dévar schon zu Beginn, als Leo nie-
manden findet, der ihr aus den zu eng
gewordenen Stiefeln hilft. Auch die
Worte leisten ihr, der Erfolgsautorin
schwiilstiger Liebesromane, plétzlich
Widerstand. Anstatt weiter die senti-
mentale Ader ihrer Leser zu fiittern,
werdenihre Geschichten immer schwiér-
zer. Nicht Barbara Cartland, sondern
Djuna Barnes und Dorothy Parker sind
jetzt ihre Idole.

Leo verwirft ihre eigenen Romane
als sentimental, aber gefiihllos. Sie mi-
stet ihre Illusionsutensilien aus, um ei-
nen Neuanfang zu wagen. Almodévars
Filme kreisen genau um diese Grenze

zwischen Fiktion und Realitdt, zwi-
schen Gespieltem und “Echtem”. Daher
steckt in Leos Schaffenskrise auch das
Dilemma des Melodramatikers Almo-
dévar, der zwar extreme Gefiihle wie
Liebe, Hass, Trauer oder Schmerz her-
stellen, aber nicht ausbeuten will. Das
uberldsst er dann dem Fernsehen oder
anderen Medien, die er immer wieder
mit ironisch gewéhlten Ausschnitten
zitiert. Diesmal ist es eine Fernseh-Re-
portage, bei der die Bewohner eines
spanischen Dorfes um die Wette schrei-
en.

Leo kann ihre eigenen Misserfolge
nicht langer aus den Biichern verban-
nen, die ihre Leser zum Traumen brin-
gen sollen. Wiitend dartiber, dass ihr
Goldesel die Regeln der Rosa-Literatur
nicht mehr respektiert, fordert die Ver-
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legerin dann auch sofort, «die Realitdt
miisste verboten werden».

Schon im ersten Bild von LA FLOR
DE MI SECRETO geht es um die Macht
der Suggestion, wenn Leos Freundin
Betty als Psychologin in Videosemina-
ren die Emotionen seziert und rastert,
um dadurch die Angehdrigen von Ster-
benden zum Organspenden zu bringen.

Almodoévar zeigt, wie Manipula-
tion mittlerweile kaum noch von der
Realitat zu trennen ist. Nicht umsonst
haben seine verfiihrerischen und kri-
sengeschiittelten Heldinnen auch Beru-
fe, die im Niemandsland der (Re)Pra-
sentation — zwischen Schein und Sein —
liegen: Sdngerin, Nachrichtenspreche-
rin (TACONES LEJANOS), Schauspielerin
(aTaME!), Schriftstellerinnen. Zuletzt
hatte Victoria Abril in xika als Ex-
Psychologin (!) und rasende Fernseh-
Reporterin Jagd auf die Live-Reality
und die “wahren” Gefiihle gemacht,
um dann an den eigenen zu scheitern.

Wenn Leo jetzt in LA FLOR DE MI
SECRETO dem Mann im Treppenhaus
hinterherschaut, der Stufe fiir Stufe aus
ihrem Leben verschwindet, filmt Almo-
dovar diese und andere Tranen Mari-
sa Paredes’ ohne jede Weinerlichkeit —
aber fast so, als sei ihm der Schmerz
das letzte und hochste der Gefiihle.
Auch wenn die Verlassene sich mit
Schlaftabletten ins Jenseits befordern
will, aber von der Stimme ihrer Mutter
ins Leben zurtickgerufen wird, verzich-

tet Almodovar diesmal ganz aufs Grell-
Groteske und findet eine sensible Di-
stanz.

Almodévar wirft einige seiner
Markenzeichen tiber Bord: Karikatur
von Gefiihlen, Hysterie, Unverschamt-
heiten, hemmungslose Ubertreibungen
in Dekors und Kostiimen, Trash und
Kitsch — die schrillen Elemente, die das
enfant terrible an die Spitze der spani-
schen Movida katapultiert hatten. Sy-
stematisch hat er in seinen tragischen
Komddien (spanische) Mythen und Ma-
cho-Ménnerbilder zur Farce getrieben
(MATADOR), bis sie in der endlosen Ver-
gewaltigungsszene in K1ka ihren (bitte-
ren?) Hohepunkt fanden.

Friiher liess er erotomane Manner
wie Antonio Banderas, frisch dem
Knast oder der Klapse entronnen, auf
die Frauen los. Jetzt ist fiir die einsame
Leo als neuer Begleiter nur ein kugeli-
ger Kulturredakteur mit Teddybar-
Charme in Sicht. Zwar lauert auch ein
viriler Prachtkerl auf die guterhaltene
Mitvierzigerin, aber die schldgt seine
Avancen mit leisem Bedauern und Hu-
mor aus. Dass der wilde Kampf mit
Tod und Eros aber noch nicht passé
ist, zeigt Almodévar in einem moder-
nen Flamenco zwischen Mutter (in Rot)
und Sohn (in Schwarz). Zu Miles Da-
vis’ «Soleas» (Einsamkeit) driicken sie
schmerzhafte Abhangigkeiten aus. Wie
so oft bei Almoddvar biindeln sich im
Tanz die versteckten Emotionen. Auch

Die wichtigsten Daten
Z1l LA FLOR DE MI
SECRETO (MEIN
BLUHENDES GEH-
EIMNIS):

Regie und Buch: Pedro
Almoddvar; Kamera:
Affonso Beato; Schnitt:
José Salcedo;
Produktionsdesign:
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Wolfgang Burmann;
Ausstattung: Miguel
Lopez Pelegrin;
Kostiime: Hugo
Mezuca; Musik:
Alberto Iglesias; Ton:
Bernardo Menz.
Darsteller (Rolle):
Marisa Paredes (Leo),
Juan Echanove (Angel),
Imanol Arias (Paco),

Carmen Elias (Betty),
Rossy de Palma (Rosa),
Chus Lampreave
(Mutter), Joaquin
Cortes (Antonio),
Manuela Vargas
(Blanca).

Produktion: EI Deseo,
Ciby 2000 Produktion;
ausfiihrender
Produzent: Augustin

Almodovar. Spanien,
Frankreich 1995.
35mm, Farbe, Dolby
Stereo; Dauer: 105
Min. CH-Verleih:
Monopole Pathé Films,
Ziirich.

jetzt konnen die (selbst)zerstorerischen
Leidenschaften jederzeit wieder auf-
flammen, aber Almodévar passt sich
stilistisch seiner Heldin an, die wie «ei-
ne Kuh ohne Glocke» (der Befund ihrer
Mutter) nach Orientierung sucht.

Almodévars Blick wirkt jetzt ge-
lassener, mehr ins Detail als in die Ef-
fekte verliebt. Dabei filmt er die Spit-
zenklopplerinnen bei der Arbeit, die
rote Erde seiner Heimatregion La Man-
cha oder die halbblinde Mutter Leos so
liebevoll, als kehre er zu seinen eigenen
Wurzeln zurtick.

Hinter den Wortkaskaden und Re-
bellionen der Mutter Leos wird eine an-
dere Einsamkeit sichtbar, und wir se-
hen, wie sie auf der Fahrt von Madrid
zuriick in ihr Heimatdorf allein durch
die geliebte Landschaft beriihrend poe-
tisch wird und zur alten Hochform auf-
lauft (sich wie ein fast verdorrter Baum
wieder in die Erde krallt).

Diese neue Freiheit, Almoddvars
personlicheres, “reiferes” Engagement,
gibt allen Figuren bis in die Nebenrol-
len neue Spielrdiume: ein Redakteur
kann endlich Schmachtliteratur schrei-
ben, eine Haushalterin entpuppt sich
als Flamenco-Konigin, eine verlassene
Frau geniesst wieder die Verriicktheit
des Lebens.

Marcus Rothe




Heimat — Sehnsiichte, Wiinsche,
Klischees, Projektionen

MAGIC MATTERHORN von Anka Schmid

«Ich habe den Granit lieber
als den Asphalt»
Bundesrat Adolf Ogi

Was der Eiffelturm fiir Paris, ist
das Matterhorn fiir die Alpen. Ein welt-
bekanntes Wahrzeichen. Kitschkulisse
und Kommerzmassiv fiir die einen, Na-
turschénheit und Heimatsymbol fiir
die andern. Anka Schmid, die Filmerin
mit Walliser Wurzeln, die zwischen der
Schweiz und Berlin pendelt, hat sich
(und andern) nicht zuféllig die Frage
gestellt: Was ist Heimat?

Ein Gefiihl, eine Gewohnheit, ein
Wunschdenken, eine Sehnsucht, eine
Ausrede? Jeder hat eine eigene Ant-
wort darauf. Die Filmerin hat sich der
Bergmajestdt und der Heimat Schweiz
von aussen genahert, hat Touristen aus
aller Herren Léndern befragt, die das
Matterhorn mit Phantasie und Begei-
sterung umschrieben und priesen. Re-
spekt und Bewunderung driickten sich
in den kurzen Statements aus. Und die
Einheimischen?

Sie leben am Fuss der markanten
Bergsilhouette. Das Matterhorn gehort
zu ihrem Alltag wie Sonnenuntergang
oder Mondaufgang. Wenn sie nicht ge-
rade Bergprofis sind, haben sie den
Gipfel kaum einmal erklommen, im
Gegensatz zu vielen Tausenden, die
deswegen nach Zermatt angereist sind.

Anka Schmid hat sich echten Zer-

mattern gendhert, die noch Viehwirt-
schaft betreiben. Rund 5 000 Einwoh-
ner zdhlt Zermatt, ganze acht Land-
wirte sind noch aktiv, besitzen Kiihe,
sind Teilzeit-Bauern. Das heisst: sie mtis-
sen zwangslaufig einem zweiten Job als
Schreiner oder Bergbédhnler nachgehen.
Die Entwicklung Zermatts als Tou-
rismusmetropole betrachten sie skep-
tisch, wissen aber, dass sie daran teilha-
ben. Sie sind mit ihrem Heimatort tief
verwurzelt, sind kaum einmal aus dem
Wallis herausgekommen, spiiren auch
kein Bediirfnis danach. Das ist ihre Hei-
mat, von der wollen sie nicht lassen.

Fir den Amerikaner Fred Burri
symbolisiert der méachtige Viertausen-
der im Wallis ein Stiick Heimat. Seine
Eltern sind aus der Schweiz ausgewan-
dert, er ist in Kalifornien heimisch, hat
siebzehn Jahre lang ein Stiick Schweiz
reproduziert und verkommerzialisiert
— am Matterhorn im Disneyland von
Anaheim. Er hat Alphorn geblasen, ge-
jodelt und alpenlédndische Platten be-
sungen, made in USA. Das (richtige)
Matterhorn sei seine Heimat, behauptet
der pensionierte Jodler, der immer
noch an amerikanischen Oktoberfesten
auftritt und regelmdssig Zermatt be-
sucht.

Dass ihre Heimat Zermatt sei, be-
hauptet auch das Show-Dreigestirn Ge-
schwister Pfister. Doch das ist Pro-
gramm, Teil einer Kitsch-Legende,
welche das Trio geschickt und treu-
herzlich kolportiert. Wir wollen hier
nicht die Geschwister enttarnen, aber
doch bemerken, dass die drei — das
“schwule” Ursli, der Galan Toni und
die kokette, slawisch angehauchte Lilo
— das Matterhorn fiir ihre Showzwecke
vereinnahmen. Wie bei dem hehren
Bergmassiv, oft kopiert und abgelich-
tet, aber in natura uniibertroffen, ver-
wischen sich bei den Geschwistern Pfi-
ster Wunsch und Wirklichkeit, Schein
und Sein.

Anka Schmid lasst die Geschwi-
ster Pfister flinfmal auftreten. Das Trio
besingt Cheese als wére es ein Stiick
Heimat, schwarmt von Zermatt, von
Kuckucksuhren und Souvenirs und
lasst gar «5’Margrittli» auferstehen. Ei-
ne ironische Brechung, die man sich
auch sparsamer vorstellen konnte.

Es liegt in der Intention des Films
MAGIC MATTERHORN, Realitdat und Fik-
tion zu vermischen. Denn das ist sein
Thema. Das Showtrio tritt sozusagen
als lebender Beweis auf. Anka Schmid
spielt auf drei Ebenen: der Aussensicht
(touristische Perspektive), der Innen-
sicht (Verhaltnis der Einheimischen)
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and
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Columbus Film

Ab Mitte Marz im Kino

Tragik, Komik, Alltag und Absurditiiten, die offenen Sinne fiir
das Leben: Almodovar erzihlt von ihnen mit grosser Zirtlich-
keit und Einfiihlung, tiefgehendem Witz und spanischem Flair.
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IN IHREM KINO

NO te mueras

sin decinet < de vas

Die vierte Dimension
von Leben, Liebe
und Sehnsucht.

Eine der bewegendsten
Reflexionen Uber das Kino
und die Welt der Traume.

Das neuste Filmgedicht
des argentinischen
Traumwandlers

Eliseo Subiela
(Die dunkle Seite des Herzens)
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ALAIN TANNER

" CECILETANNER .
ANTOINE BASLER

Mit FOURBI nimmt Allain Tanner die Figuren aus seinem 1971 gedreh-

ten Film «La Salamandre> wieder auf und erzdhlt mit Witz und Ironie

eine Stimmige Geschichte tiber die Befindlichkeit in den 90er Jahren.
Kinostart: 8. Mdrz 96
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und der emotionellen Ebene (Wiinsche,
Sehnsiichte, Projektionen). Geschickt
vermengt sie die Ebenen und gegen-
satzlichen Pole (wie innen und aussen,
echt und kiinstlich). Vielfdltig werden
Filmformen genutzt (Interview, Post-
karten, Animation, Dokumentaraufnah-
men, Videoeinspielungen, Showinsze-
nierungen vor Bluebox) und montiert.

Das Matterhorn ist magischer An-
ziehungspunkt, visuelles Leitmotiv fiir
eine filmisch variable, spannende Aus-
einandersetzung mit Heimat — mit An-
sichten, Einsichten und Projektionen.
Kern des Themas scheint mir der Satz:
«Erst im Ausland wird man zum Inlan-
der oder zur Inldnderin». Anders ge-
sagt: Anka Schmid begannen Matter-
horn und Heimat erst zum Thema zu
werden, als sie beides von aussen, aus
der Fremde betrachten konnte. So hat
sie denn auch nicht den Walliser Tou-
rismusgipfel demontiert, sondern nur
ein wenig abgekratzt, um in ihrem
Filmessay zum Kern und zu Antworten
zu gelangen. Dass ihr die Sache ernst
ist, belegen auch die sparsamen philo-
sophischen Kommentare, die sie mit
Nicole Miiller erarbeitet hat und tiber
die Bilder legt. Ein ironisch-kritisches
Heimatbekenntnis.

Rolf Breiner

«Heimat ist
ein positives
Gefiihl,

eine positive
Sehnsucht»

Gesprdach
mit Anka Schmid

FiLmeuLLeETIN Anka Schmid, du lebst
und arbeitest in Ziirich und Berlin. Wie
weit haben deine Lebensumstdnde, das
Pendeln zwischen den Landern, mit
dem Thema deines Films MmAGIC
MATTERHORN zu tun?

ANkA scamipb Mein Leben hat
nattirlich mit dem Film zu tun.
Hierbleiben und weggehen — das gibt
unterschiedliche Lebensgefiihle. Das
hat mit Heimat zu tun. Verwurzeltsein,
Weggehen und Zurtickkehren — die
Leute im Film diirfen gehen und auch
zuriickkommen, und dazu zahle ich
mich auch. Ich bin freiwillig nach
Berlin gegangen wegen der Ausbil-
dung und kann immer wieder
zuriickkommen.

rumeuLLerin Hat dich die Heimat,
das Matterhorn erst vom Berliner
Funkturm aus interessiert?

anka scimip Absolut richtig. Erst in
Berlin wurde es fiir mich wichtig.

FLmBuULLETIN Das Matterhorn hat
mindestens zwei Seiten. Der Berg als
Postkarte und Souvenir, der Berg als
Naturkulisse und Erscheinung.

ANKA schmip Das Matterhorn ist
doppelschneidig. Ich habe auch einen
kleinen Tick, wohlbemerkt im
Ausland, bekommen: ich habe
begonnen, Matterhorn-Postkarten zu
sammeln. Andrerseits habe ich grossen
Respekt vor dem echten Horn. Das ist
stdarker als die Abbildungen.

riLmeuLLeTin Du bewegst dich bei
deinem Film zwischen kritischer Ironie
und Bekenntnis.

anka scimip Die Geschwister sind
Fiktion, sind selber ironisch. Bei dem
Aussenblick, bei den Touristen und
der Vermarktung bin ich ironisch-
kritisch und ganz sicher auch durch
die Montage. Bei den portrétierten
Menschen von Zermatt bin ich nicht
ironisch, sondern habe sie respektiert.

FiLmBuLLETIN Du hast in deinem
Matterhorn-Film das Thema Heimat
angepackt, in verschiedenen Facetten.
Wo stehst du?

anka schmip Ich stelle die Frage
nach der Heimat und gebe als Filmerin
und nicht als Philosophin den Film als
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Die wichtigsten Daten
Z1l MAGIC
MATTERHORN:

Regie und Buch: Anka
Schmid; Texte: Nicole
Miiller; Kamera: Ciro
Cappellari; Kamera-
Assistenz: Heiko
Faorster; Studiolicht:
Jean-Baptist Filleau,
Lutz Reinke; Schnitt:
Inge Schneider;
Schnittassistenz:
Marina Wernli;
Videoschnitt: Thomas
Malz; Animation: Anka
Schmid; Matterhorn-
Collagen: Martin
Schwarz; musikalische
Leitung «Geschwister
Pfister»: Johannes
Roloff; Komposition:
Ben Jeger; Studioton:
Fritz Rosendahl,
Rainer Jesky;
Direktton: Ingrid
Stdadeli, Albert Gasser;
Mischung: Dieter
Lengacher.
Mitwirkende: Josef
und Barbara Schuler,
German Inderbinen,
Oswald Perren
(Zermatt), Fred Burri
(Kalifornien), Ursli,
Toni und Lilo Pfister
(Schauspiel).
Produktion: Mano
Film, Insert Film; Co-
Produzent: Ivo
Kummer; ausfiihrende
Produzentin: Rachel
Schmid. Schweiz 1995.
35mm, Farbe; Dauer:
87 Min. CH-Verleih:
Filmcooperative,
Ziirich.

Antwort. Ich gebe den Zuschauern
Antworten von Menschen, aber auch
Szenen und Situationen und relativiere
die Aussagen.

FiLmBuLLETIN Aber es kommt noch
mehr zum Ausdruck als Ansichten ...

ANKA scHmip Ja, Heimat ist ein
positives Gefiihl, eine positive
Sehnsucht. Wenn Fred Burri aus
Portland, USA sagt, die Schweiz sei
seine Heimat, dann ist das seine
Sehnsucht.

FLmeuLLetin Du tiberlagerst Bilder
mit einem Off-Text. Warum?

anka scimip Der Text ist mir ganz
wichtig. Der Film soll noch eine andere
Tiefe bekommen, dazu hat der Text am
meisten mit mir zu tun, obwohl er von
Nicole Miiller, der Schweizer
Schriftstellerin, geschrieben ist. Wir
haben ihn zusammen erarbeitet. Der
Text ist offen, er fithrt weg von den
Bauern, weg von den Auslandschwei-
zern. Er fiihrt vielmehr zu individuel-
len Lebensgeschichten. Es war mir
wichtig, wegzugehen von den
konkreten Menschen.

riLmeuLLerin Es gibt verschiedene
Ebenen in deinem Film, die Ansicht,
die Einsicht und die Emotion. Basiert
alles auf einem strengen Konzept?

anka scumip Die Halfte davon ist
Konzept. Fiir mich gab es die
Innenperspektive und die Aussenper-
spektive. Ich finde es spannend, was
du als dritte Ebene ansprichst, die
Gefiihlsebene. Die habe ich nicht im
Konzept, im Drehbuch eingeschlossen.
Herausgeschilt haben sich vor allem
Gegenpole, das gehorte zum Konzept:
das echte Matterhorn im Wallis und
das kiinstliche in Disneyland im
Massstab 1:140, Aussen- und
Innensicht, Bleiben und Gehen, die
echte Geschichte des amerikanischen
Showjodlers und die fiktive Geschichte
der Showgeschwister.

FiLmeuLLetin Was sollen Zuschauer
aus deinem Film mitnehmen?

ANKA scHmip Es wire schon beim
Rausgehen aus dem Kino, dass man
nicht beim Matterhorn bleibt.
Vielleicht selber mal hingehen, aber
nach dem Film den Titel vergessen und
auf andere Gedanken kommen. Das
wiirde mich freuen.

Das Gesprach mit Anka Schmid
fiihrte Rolf Breiner




Lilith und der Jesuit -
verpasste Chancen

JEAN SEBERG, AMERICAN ACTRESS vOn

Donatello und Fosco Dubini

A PROPOS DE JOYE von Isolde Marxer

Bis fiinfzehn Jahre nach ihrer be-
sten Rolle, gegen Ende ihres Lebens
pflegte sie selber zu sagen, schliesslich
sei sie jetzt doch noch Lilith geworden.
Lilith, so hiess die schizophrene, luxu-
riés versorgte Titelheldin von Robert
Rossens Film von 1964. Und von daher
konnte Jean Seberg als die einzige
Schauspielerin in die Filmgeschichte
eingehen, die restlos in einer ihrer Rol-
len nicht etwa aufging, sondern darin,
bildlich gesprochen, verschwindet. Sie
stirbt am 31. August 1979 in Paris mit
vierzig, eine auch politisch Verfolgte,
vermutlich Paranoide. CIA und FBI
verddchtigen sie des Waffenhandels,
seitdem sie die umstiirzlerischen Black
Panthers mitfinanziert hat. Uberall
wiahnt sie Agenten. Thr Privatleben ist
ruiniert.

«Ich habe meine eigene Sprache»,
lautet die erschiitternde Dialogzeile,
die sie in LILITH spricht. Es ist ein Wort,
das der zierlichen jungen Frau mit dem
vielkopierten Kurzhaarkdpfchen und
den weit auseinanderstehenden Augen
iiber die Lippen kommt, als redete sie

beildufig von etwas ganz Selbstver-
standlichem. Lilith legt sich ein ganz
und gar personliches Universum zu-
recht, das ihrer Umgebung verschlos-
sen bleibt. Ausgestattet ist es gerade
auch mit einem erfundenen Idiom, des-
sen Vokabeln nur sie allein versteht.

An Jean Seberg vollzieht sich, vom
marchenhaften Aufstieg bis zum alp-
traumhaften Niedergang, das Muster
einer klassischen Starbiographie. Sadi-
stische Manner wie ihr Entdecker Otto
Preminger (genannt «der Fiihrer») und
Jean-Luc Godard, der sie 1960 in A BOUT
DE SOUFFLE denkwiirdig besetzt, ent-
reissen sie der behiiteten Provinz von
Marshalltown, Iowa, wo sie in den
Fiinfzigern aufwichst. Sie wird zwi-
schen Hollywood, New York, Paris und
der Cote d’Azur in eine Welt hineinge-
rissen, die fiir ihr noch ganz naives
Verstandnis um vieles zu frivol, brutal
und wetterwendisch ist.

Die Vertraumtheit ihrer home town
im Mittelwesten der USA, wie Donatel-
lo und Fosco Dubini sie filmen, belegt
es heute noch ausreichend. Gleich in ih-

rer ersten Rolle, 1957 als Heilige Johan-
na in Premingers SAINT JOAN, wird
sie wihrend der Dreharbeiten auf dem
Scheiterhaufen versehentlich versengt.
Zunachst verspricht der Regisseur, die
allzu realistische Aufnahme wegzulas-
sen, die echte statt gespielte Schmerzen
zeigt; doch dann montiert er die Bilder
gleichwohl ein.

Einer ihrer letzten Filme, LEs HAU-
TES SOLITUDES von Philippe Garrel, geht
den Stationen ihres exemplarischen
Leidenswegs schon 1974 nach. Und fast
gleichzeitig, wie die Gebriider Dubini
ihren JEAN SEBERG, AMERICAN ACTRESS
fertigstellen, bringt im vorigen Jahr
Mark Rappaport seinen FROM THE JOUR-
NALS OF JEAN SEBERG heraus, in dem
Mary Beth Hurt die verstorbene Schau-
spielerin spricht. Ihre so breit empfun-
dene eigentiimliche bleibende Priasenz,
das Grausame ihres Schicksals arbeiten
die Dubinis plastisch genug heraus.
Schade, dass ihre Arbeit krass unterpro-
duziert und teilweise unfertig wirkt.
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Film und Religion

Keiner konnte es damals wissen,
zuletzt er selbst, doch diirfte von heute
aus gesehen der Jesuit Joseph Alexis
Joye aus dem freiburgischen Romont,
der 1919 in Basel stirbt, eine der frithen
wichtigen Figuren des Films in der
Schweiz gewesen sein. Ohne selber zu
drehen, sammelt er, was ihm unter-
kommt und einer Jugendarbeit dient,
die er am Basler Borromaum, Byfang-
weg 8, zwischen 1902 und 1911 versieht
(mit Wiederaufnahmen zwischen 1915
und seinem Tod). Rund 2500 Filme
aller Art dufnet er so, eine einmalige
Sammlung, die heute vom British Film
Institute in London restauriert wird. Im
entscheidenden Moment, da die Jesui-
ten ihren unschiatzbaren Schatz Fach-
leuten zur Verwahrung anvertrauen
wollen, kann sich die Schweiz zu kei-
ner Ubernahme entschliessen — mehr als
eine verpasste Chance, eine Schande.

Der Fundus Joye beschreibt eine
ganze Epoche. Isolde Marxer hat Teile
aus 98 der gesammelten Filme verwen-
det, um daraus ein halbdokumentari-
sches Traktat iiber Film und Religion
zu konstruieren. Dass das Material von
einem Pater zusammengetragen und
zur kirchlichen Erziehung verwendet
wurde, wird wichtiger als dieses selbst.
Das ist eine Frage des Standpunktes,
gewiss, und niemand zweifelt das
Recht der Autorin an, das zu tun, wie
ihr beliebt. Aber der ganz schon auf-
wendige A PROPOS DE JOYE ldsst vor
dem innern Auge unvermeidlicherwei-
se einen andern, viel aussagekréftige-
ren Film abrollen. Er hitte weniger den
Sammler selbst (und seine Nachfahren)
beschrieben und mehr die Welt, in der
er lebte. Von ihr bleibt heute, iiber sieb-
zig Jahre danach, fast nichts mehr
iibrig, es sei denn eben (zum Beispiel)
jene Streifen, die damals von grossten-

Die wichtigsten Daten
ZIl JEAN SEBERG,
AMERICAN ACTRESS:

Regie: Donatello und
Fosco Dubini; Kamera:
Donatello Dubini;
Schnitt: Donatello und
Fosco Dubini; Ton:
Matthias Kunkel,
Cardo Dubini;
Mitarbeiter: Edgar
Lange, Richard
Lutterbeck, Bernhard
Marsch, Barbara
Pottgiesser, Bernd
Schuller, Karen
Stromenger, Romend
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Wyder.

Produktion: Dubini
Filmproduktion.
Deutschland, Schweiz
1995. 35mm, Farbe,
Dauer: 82 Min. CH-
Verleih: Cinemato-
graph Filmoerleih,
Ibach.

Die wichtigsten Daten
Zil A PROPOS DE JOYE:

Regie und Buch: Isolde
Marxer; kiinstlerische
Beratung: Gitta Gsell;
Kamera: Helena
Vagnieres; Schnitt:

Jiirg Hassler; Musik:
Nico Looser, Asita
Hamidi, Susanne
Miiller; Ton: Ingrid
Stddeli.

Darsteller (Rolle):
Guido Von Salis
(Joseph A. Joye),
Rosina Frosch
(Sylvaine Anklin),
Walter Rudolf
Murbach (Operateur),
Aline Forestier,
Bao-Uyen Luu,
Hansruedi Kleiber S. J.,
Marianne Grether,
Seethawathy

Sivagnanam, Albert
Schmutz.

Stimmen (Rolle):
Walter Marti (Joseph
A. Joye), Sibylle
Birkenmayer (Sylvaine
Anklin).

Produktion: Reck
Filmproduktion;
Produzentin: Franziska
Reck. Schweiz 1995.
35mm, Farbe, Dauer:
101 Min. CH-Verleih:
Bernard Lang,
Freienstein.

teils anonymen Operateuren belich-
tet wurden. Die Dokumente allerdings
(auch die Spielfilme) sind von einer
iiberwiltigenden patinierten Schonheit.
Eine Schande ist der Film nicht,
aber eine verpasste Chance, hierin dem
Dubinischen Versuch iiber Jean Seberg
vergleichbar. Kénnte es sein, dass sich
der Dokumentarismus (nicht nur in der
Schweiz) mehr und mehr Autoren auf-
tut, deren Qualifikation ungesichert
scheint und die mit der gleichen Leich-
tigkeit Filme realisieren, mit der sich
Zeitungsreportagen oder Diplomarbei-
ten schreiben? Jedenfalls sind da zwei
Essays tiber Figuren der Filmgeschichte
entstanden, und beide greifen auffallig
zu kurz. Ein Zufall kann’s kaum sein.

Pierre Lachat




Lateinamerika
ist weit.
Weiter als die
dreieinhalb
Flugstunden
von New York
nach Puerto
Rico.

1
TERRA
ESTRANGEIRA
Regie:
Walter Salles

Je naher man sich die Filme anschaut,
desto grésser werden die Unterschiede

Lateinamerikanisches Tagebuch

New York. Nach Lateinamerika
fliegt man giinstig mit einer der U.S.-
Linien. Das dauert langer, kostet aber
weniger. Einen Zwischenstop hat man
frei. Zum Beispiel New York. Zugege-
ben, das ist nicht gerade der beste
Platz, um eine Reise durch das latein-
amerikanische Kino zu beginnen. Kein
einziger Film aus Stidamerika findet
sich im Programm der Kinos. Einer der
wenigen Pldtze, an dem man gelegent-
lich Filme aus Lateinamerika sehen
konnte, hat soeben zugemacht: das Ki-
no des Public Theater in der Lafayette
Street. Fabiano Canosa, Brasilianer von
Geburt und Weltbiirger im Geist, eine
New Yorker Institution, der das Kino
programmiert hatte, wurde arbeitslos.

Sony hat in der Ndhe des Lincoln
Center in einem erst kiirzlich hochge-
zogenen Hochhaus einen Kino-Kom-
plex eingerichtet. Dreizehn mainstream-
Kinos fiir mainstream-Filme. Wenn man
die Eintrittskarte gekauft hat (8 Dollars,
50 Cents mehr als bei meinem letzten
Besuch in der Stadt), fahrt man mit der
Rolltreppe einen Stock hoher in eine
pompése Halle, von der die Kino-Ein-
gdnge abgehen wie Zimmerfluchten in

einem Hotel. Alles ist grasslich bunt,
riecht nach Pappmaché und sieht so
aus, wie sich die Kino-Architekten von
Sony vorstellen, dass sich die kleinen
Ladenmédchen die grosse Welt des
Films vorstellen. Filme haben wenig
Chancen, sich gegen dieses aufdring-
liche und absolut kiinstliche Ambiente
durchzusetzen. Es sei denn, sie setz-
ten die Cyberspace-Kiinstlichkeit und
Neonlicht-Atmosphére der Umgebung
auf der Leinwand fort. So etwas soll es
ja geben.

Lateinamerika ist weit. Weiter als
die dreieinhalb Flugstunden von New
York nach Puerto Rico.

San Juan, Puerto Rico

Zwar fangt Lateinamerika hier an,
aber Amerika hort deswegen keines-
wegs auf. Man hat die USA weder in
politischer noch in kultureller Hinsicht
verlassen. Mein Kollege Henry S. aus
Los Angeles findet hier alles, was er
auch zu Hause hat: die Sonne und das
Meer, den Dollar, Walgreens, Burger
King und Taco Bells, das Videospiel
Mortal Kombat II (sehr populér, sehr

grausam, in den USA soll bereits die
Version III auf dem Markt sein) und die
neuesten Hollywood movies. Man muss
schon in eine der billigen einheimi-
schen Kneipen gehen oder in die Alt-
stadt, um zu spiiren, dass es hier ein-
mal eine andere, eine spanische Kultur
gegeben hat. Das ist lange her. Vor 475
Jahren wurde die Insel von den Spa-
niern entdeckt. Seit hundert Jahren
gehort sie den Amerikanern.

Wer es zu etwas bringen will,
muss die Insel verlassen. José Ferrer,
Rita Moreno, Jaime Sanchez, Raiil Julid
kamen aus Puerto Rico, machten ihre
Karrieren aber am Broadway und in
Hollywood. Sie waren Latinos im ame-
rikanischen Kino: die Liebhaber mit
viel Sinnlichkeit und wenig Moral, die
dubiosen Figuren (je dunkler die Haut-
farbe, desto zwielichtiger waren sie).
Rita Moreno brillierte als Téanzerin
(WESTSIDE STORY, THE LITTLE SISTER)
und als Prostituierte (CARNAL KNOW-
LEDGE). Zu eigenen Filmen, zu eigenen
Stars hat es Puerto Rico nicht gebracht
(ausgenommen vielleicht die vier Filme
des Schauspielers und Regisseurs Jaco-
bo Morales). Die spanische Vergangen-

FILMBULLETIN 1.96 m

FENSTER ZUR WELT



FENSTER ZUR WELT

E FILMBULLETIN 1.886

heit blieb in kultureller Hinsicht fol-
genlos. Nur als Kulisse taucht die
malerische Karibik-Insel auf der Lein-
wand auf: eine ideale Umgebung fiir
Piraten-Filme und fiir Melodramen un-
ter heisser Sonne; eine ideale Umge-
bung auch fiir Filme, die «irgendwo in
der Karibik» spielen, in einer anony-
men lateinamerikanischen Kulisse —
von Woody Allens BANANAS bis THE
AssassINS. Das Kino Hollywoods sah
die Insel nie als eigenstandigen Raum
mit einer eigenen sozialen und kultu-
rellen Geschichte, sondern als touristi-
sche Landschaft (die zudem mit Steuer-
vorteilen lockt, die Washington aber
gerade abschaffen will).

Im Hotel Marriott wird eine soap
opera gedreht. Sie heisst «Cuanto ca-
lienta el sol» (etwa: Wenn die Sonne
heiss wird). Das sind Geschichten in
einem tropischen Hotel: eine Opern-
sangerin, die Krebs hat; ein Kind, das
verloren geht; Gangster, die das Casino
iiberfallen ... Vorerst heizen nicht die
Mini-Dramen die Temperaturen an,
sondern die Scheinwerfer der Produk-
tion. Das Puertoricanische Fernsehen
hofft, die Serie nach ganz Latein-
amerika verkaufen zu kénnen. Das Ho-
tel Marriott steht genau dort, wo vor
einigen Jahren ein anderes Hotel nie-
derbrannte. Die Bilder von Menschen,
die vor dem Feuer in die Tiefe spran-
gen, gingen damals um die Welt. Es sah
aus wie ein Hollywood movie.

Das Festival Internacional de Cine de
Puerto Rico findet zum fiinften Mal
statt. Es ist ein junges und kleines Festi-
val, das im Land und von offizieller
Seite kaum unterstiitzt wird, und das
vom Enthusiasmus seiner Organisato-
ren getragen wird (Letvia Arza-Gode-
rich und Juan Gerard Gonzales). Ich
kenne wenig Festivals, bei denen die
immense Arbeit (120 Filme in 12 Tagen)
von so wenig Mitarbeitern gemacht
wird. Juan Gerard sorgt fiir gute Stim-
mung unter den Géasten, telefoniert den
ausgebliebenen Kopien nach und ver-
bliifft mit seiner Kenntnis der Filmge-
schichte. Letvia hat, von Tag zu Tag
blasser werdend, die Kontrolle tiber
die An- und Abreisen, die Hotel-Bu-
chungen, die Programmaénderungen,
die Pressematerialien, den tdglichen
Kleinkram eines Festival-Betriebs. Man
hat zwei Kino-Komplexe gemietet, fiinf
Kinos, in denen man die Filme zeigt, im
Gliicksfall mit englischen Untertiteln.
Man programmiert ein Festival der
Festivals, mit den besten Filmen der
Saison, von GAZON MAUDIT bis L’AMORE
MOLESTO, VONl SOMEONE ELSE’S AMERICA
bis L’APPAT, von DER BEWEGTE MANN



Der puerto-
ricanische
Markt ist in
der Hand
amerikanischer
Verleih-
Firmen, der
neue James
Bond eréffnet
zeitgleich mit
den USA, es
gibt also wenig
Chancen, den
Festival-Filmen
spdter im
reguldren Kino-
programm zu
begegnen.

1
EL JARDIN DEL
EDEN

Regie: Maria
Novaro

2
DOS CRIMENES
Regie:
Roberto Sneider

3
SIN REMITENTE
Regie:
Carlos Carrera

4
EL CALLEJON
DE LOS
MILAGROS
Regie: Jorge
Fons

bis smokk. Harvey Keitel reist fiir einen
Tag aus New York an. Nicht, um sMOXE
vorzustellen: er coproduziert einen
Film, den Juan Gerard Gonzales vorbe-
reitet. Der Film heisst DREAMING OF
juLIA und erzdhlt von der Jugend Juan
Gerards im Kuba der fiinfziger Jahre.
Juan Gerard und Letvia sind aus Kuba
nach Puerto Rico gekommen.

Der puertoricanische Markt ist in
der Hand amerikanischer Verleih-Fir-
men, der neue James Bond eroffet zeit-
gleich mit den USA, es gibt also wenig
Chancen, den Festival-Filmen spéter im
reguldren Kino-Programm zu begeg-
nen. Das einheimische Publikum nutzt
die Gelegenheit, die Vorstellungen sind
gut besucht, auch bei den sogenannten
“kleinen” und “schwierigen” Filmen.
Einige Filme, die man haben wollte,
konnte man nicht zeigen, weil sie zwei
Wochen zuvor bereits in San Juan lie-
fen, beim anderen internationalen Fe-
stival, dem Cinemafest — dem man daftr
andere Filme wegnahm. (Eigentlich ein
Unsinn, am selben Ort und kurz nach-
einander zwei internationale Festivals
auszurichten. Offensichtlich belasten
personliche Beziehungen das Verhalt-
nis der beiden Festivals und verhin-
dern eine Zusammenarbeit.) Zwei Rei-
hen informieren tber das neuere
spanische und italienische Kino. «Luces
Latinoamericanas» heisst das zentrale
Programm, das eine umfangreiche
Ubersicht iiber das aktuelle Kino des
Kontinents bietet. Es sind dieselben Fil-
me, die zwei Wochen spater in Havanna
gezeigt werden, beim traditionellen
Festival des Neuen Lateinamerikani-
schen Films; sogar die beiden Reihen
mit spanischen und italienischen Fil-
men sind nach Puerto Rico auch in Ku-
ba zu sehen. Dem grosseren, einst
wichtigen kubanischen Festival ist in
Puerto Rico eine Konkurrenz entstan-
den, die umso mehr zahlt, als das Ha-
vanna-Festival an Attraktivitat verlo-
ren hat (aus Griinden, die nicht das
Festival zu verantworten hat, sondern
das Land, in dem es stattfindet). Nicht
wenige lateinamerikanische Produktio-
nen versuchen zudem, ihre neuen Fil-
me zuerst bei den grossen europdi-
schen Festivals unterzubringen, bevor
sie sie den Festivals auf dem eigenen
Kontinent geben: weil Chancen auf ein
Geschéft wichtiger geworden sind als
die politischen Sympathien eines Sy-
stems, des kubanischen, dessen Glanz
und Faszination auch unter Lateiname-
rikas Intellektuellen ldngst verblasst
sind.

Mexico City

Die ersten Seiten der Tageszeitun-
gen berichten iiber die Korruption im
Land, tiber Mord und Totschlag, {iber
Affaren, Verbrechen, Kriminalitat. Wer
das jeden Tag liest, muss glauben, in ei-
nem Land zu sein, in dem jegliche Ord-
nung lingst einem verkappten Biirger-
krieg gewichen ist — einem Biirgerkrieg
nicht zwischen einer Regierung und ih-
rer Opposition, sondern zwischen arm
und reich, zwischen ganz arm und we-
niger arm. Wahrscheinlich ist Mexico
City inzwischen gefdhrlicher als Har-
lem bei Nacht. Autodiebe machen sich
nicht einmal mehr die Miihe, sich ihre
Ware im Dunkel der Nacht zu besor-
gen. Am hellichten Tag und mitten im
Verkehr machen sie sich an Autos her-
an, reissen die Tiir auf, zwingen den
Fahrer mit dem Revolver zum Ausstei-
gen und iibernehmen das Fahrzeug.
Wenigstens schiessen sie nicht gleich,
wie in Miami.

Der Hintergrund dieser sprung-
haft gestiegenen Kriminalitdt ist eine
sprunghaft gestiegene Verarmung des
Landes. Man spricht von einer sozialen
Explosion. Der Peso, der vor wenigen
Jahren noch eins zu eins zum Dollar
stand, ist auf ein Achtel seines Werts
abgesackt (was es mexikanischen Film-
leuten schwer macht, wenn nicht un-
moglich, ins Ausland zu reisen). Das
Land taumelt sozial an einem Abgrund
entlang. Das Handelsabkommen, das
vor zwei Jahren mit den Vereinigten
Staaten und mit Kanada geschlossen
wurde (NAPHTA), hat den wirtschaft-
lichen Niedergang Mexicos keineswegs
aufhalten konnen. Es hat, paradoxer-
weise, die Grenze zwischen Mexico
und den USA dichter gemacht als je zu-
vor. 1,2 Millionen Mexikaner sollen
1995 tiber diese Grenze illegal in die
USA gegangen sein. In den U.S. rea-
gierte man heftig: man schickte Militéar
an die Grenze und baute einen drei-
fachen Zaun (den Kritiker inzwischen
mit der Berliner Mauer verglichen ha-
ben). Vor dem Hintergrund der ameri-
kanischen Prasidentschaftswahlen ver-
sucht Washington, durch eine nationa-
le, ja nationalistische und auslander-
feindliche Politik die konservativen
Stimmen im Land zu gewinnen. (Zur
selben politischen Stimmung im Land
gehort die Kampagne fiir die englische
Sprache, was, auf eine Formel gebracht,
hiesse: Amerika den Amerikanern, al-
so: Mexikaner raus.)

An dieser Grenze hat Maria Novaro
(paNZON) ihren Film EL JARDIN DEL
EDEN gemacht. Diese Grenze ist wie
eine Wunde, sagt die Regisseurin. See-

lisch verwundete, angeschlagene, des-
illusionierte Menschen fiihrt sie in dem
Grenzstadtchen Tijuana zusammen:
eine Mexikanerin mit ihren drei Kin-
dern, die vielleicht irgendwann mal
ritber gehen kann iiber die Grenze;
eine Amerikanerin mexikanischen Ur-
sprungs, die zurtickkommt auf der Su-
che nach einer Identitat (in Amerika
gilt sie als Mexikanerin, in Mexico gilt
sie als Amerikanerin); einen amerikani-
schen Schriftsteller, der sich in ein ein-
sames Haus und ins Selbstmitleid
zuriickgezogen hat; eine junge Ameri-
kanerin, einen jungen Mexikaner, die
sich zusammen in die Misch-Sprache
einiiben, das “Spanglish”. Uber diese
Menschen legt Maria Novaro eine At-
mosphére der Melancholie und Trauer,
des Zerfalls, eines Lebens fiir den
Augenblick. EL JARDIN DEL EDEN ist ein
Film, der nicht nur die Stimmung an
einer Grenze beschreibt. Der Film be-
schreibt eine Stimmung im Land.

Diese Stimmung ist dunkel. Wie
in dem ersten Spielfilm von Roberto
Sneider, DOS CRIMENES, in dem — wenn
auch im lakonisch-zynischen Ton fast
einer Groteske — von der moralischen
Korruptheit der Menschen die Rede ist.
Wie im neuen Film von Carlos Carrera,
SIN REMITENTE, der von einer gemeinen
Tat berichtet: von einem jungen Mad-
chen, das einem Nachbarn, einem Rent-
ner, an dem es sich rachen will, anony-
me Liebesbriefe schickt, aus denen der
arme alte Mann eine neue Lebensfreu-
de bezieht. Wie in den beiden Filmen,
die der Produzent Alfredo Ripstein nach
Romanen des Agypters Nagib Mahfuss
machte: PRINCIPIO Y FIN (Regie: Arturo
Ripstein) und EL CALLEJON DE LOS MI-
LAGROS (Regie: Jorge Fons). Beide Filme
funktionieren, weil es — so unerwartet
und so paradox sich das auch anhéren
mag - Affinitdten gibt zwischen der
dgyptischen und der mexikanischen
Gesellschaft: in Hinsicht auf die Rolle
der Religion, in Hinsicht vor allem auf
die Struktur der Familie. priNcIPIO Y
FIN machte 1994 die Tour durch die
Festivals, EL CALLEJON DE LOS MILA-
GROS war im vergangenen Jahr bei ver-
schiedenen Festivals zu sehen. Das al-
les sind Filme, in denen dunkle Seiten
der mexikanischen Gesellschaft festge-
schrieben werden, die dunklen Seiten
einer kollektiven mexikanischen Psy-
chologie. Nur einen Film gibt es in der
neueren Produktion, der von diesem
Thema abweicht und sich an den klas-
sischen Formen des mexikanischen Me-
lodrams versucht: SALON MEXICO (Re-
gie: José Garcia Agraz). Der Salon war in
den dreissiger Jahren ein beliebter ge-
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Die Strasse
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Restaurant, in
dem wir uns
treffen wollen,
wird von der
Polizei ab-
gesperrt. Im
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seinen acht-
zigsten
Geburtstag.
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Fiir Filme gibt
es keine
offentliche
Unterstiitzung.
Wer einen
Spielfilm dre-
hen will, muss
arbeiten,
sparen, billig
drehen.

1
SALON MEXICO
Regie: José
Garcia Agraz

sellschaftlicher Treffpunkt. Dort wurde
Musik gehort und getanzt, die Prostitu-
tion blithte, in den Hinterzimmern
wurden zwielichtige Geschéfte abge-
wickelt. Der Film ldsst sich — anhand
der Geschichte eines Mordes an einer
Prostituierten — in angenehm nostalgi-
schen Bildern auf dieses Milieu ein. Es
ist das Remake eines Filmes, den Emilio
Fernandéz — genannt «El Indio» — 1949
gedreht hatte (und der damals beim
Festival in Karlovy Vary fiir die beste
Fotografie ausgezeichnet worden war,
Gabriel Figueroa natiirlich). Es wiére
iibrigens an der Zeit, nach den Figue-
roa-Retrospektiven, die es gelegentlich
gegeben hat, einmal eine Retrospektive
Emilio Fernandéz zu organisieren. Man
wird einen Meister des mexikanischen
Films der vierziger und fiinfziger Jahre
entdecken.

Produziert wurde das Remake
SALON MEXxIico vom Fernsehen, vom
privaten Sender Televicine. Er hat eini-
ge neuere Filme zu verantworten. Dem
bisherigen Produzenten mexikanischer
Filme, dem regierungsamtlichen Film-
institut IMCINE, ist das Geld ausge-
gangen. Nur noch zwei Filme werden
1996 mit 6ffentlichen Geldern herge-
stellt, die Produktion wird insgesamt
von etwa 25 Filmen auf 14, 15 Filme
sinken. Das ist ein Einbruch, der das
«mexikanische Filmwunder» der letz-
ten Jahre ernsthaft gefdhrdet. Fiir das
nationale Festival im Médrz in Guadala-
jara ist diesmal wenig Neues zu erwar-
ten. Umso wichtiger wird das Enga-
gement privater Produzenten wie
Televicine. Allerdings wird Televicine,
ein Neuling auf dem Gebiet der Film-
produktion, auf Dauer keine Filme dre-
hen wollen, deren kommerzielle Aus-
sichten begrenzt sind. Auch in Mexico
ist das private Fernsehen keineswegs
der logische Partner des Autorenfilms.
Zwar konnen einige Regisseure neue
Projekte vorbereiten, Arturo Ripstein
darunter (PROFUNDO CARMESI), Jaime
Humberto Hermosillo (ESMERALDA) und
Pablo Casals (EL PADRE AMARO). Aber
das Eis ist diinn, auf dem sie sich bewe-
gen (oder sagen wir lieber, angesichts
der mexikanischen Hitze, sie haben
ziemliche Drahtseilakte vor sich, um
ihre neuen Filme zu finanzieren).

Trotz aller Schwierigkeiten ist das
mexikanische Kino zurzeit noch immer
das interessanteste auf dem Kontinent.
Es kann wenigstens halbwegs kontinu-
ierlich gearbeitet werden. Trotz der
Krise werden noch immer mehr Filme
hergestellt als in den kleineren Landern
des Kontinents zusammen. Viele
schauen mit Neid in den Norden.
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Santiago de Chile

Ich bin mit Silvio Caiozzi verab-
redet. Die Strasse zum Restaurant, in
dem wir uns treffen wollen, wird von
der Polizei abgesperrt. Im Restaurant
nebenan feiert Pinochet seinen achtzig-
sten Geburtstag. Das ist ein offizielles
Ereignis in der Stadt. Der Generalissi-
mo ist noch immer Oberbefehlshaber
der Armee. Damit muss man erst ein-
mal fertig werden - ebenso wie mit
dem ersten Eindruck, dass Santiago
eine vergleichsweise reiche Stadt ist
(vor allem nach der mexikanischen Ar-
mut). Da wurde in den letzten Jahren
eine offensichtlich wirkungsvolle Wirt-
schaftspolitik betrieben. Es gibt noch
einen anderen Eindruck, der sich in Ge-
sprachen mit Filmemachern einstellt:
das Land war lange isoliert und abge-
riegelt gegen den Rest der Welt, man
hat wenig Kontakte und wenig Erfah-
rung mit dem Ausland, spricht kaum
Sprachen (und das chilenische Spa-
nisch ist fiir den Hausgebrauch eines
Europders schwer zu verstehen, weil
die Chilenen sehr dazu neigen, alle nur
moglichen Konsonanten zu verschluk-
ken, von den Endungen erst gar nicht
zu reden). Von Coproduktionen bei-
spielsweise mit dem benachbarten Ar-
gentinien kann nicht einmal getraumt
werden. Noch immer ist das Leben in
der Hauptstadt wie ein Insel-Dasein,
auch wenn Hollywood und Microsoft
langst tiberall gegenwartig sind.

Silvio Caiozzi lebt, wie alle chile-
nischen Filmemacher, von der Wer-
bung. Fiir Filme gibt es keinerlei 6f-
fentliche Unterstiitzung. Wer einen
Spielfilm drehen will, muss arbeiten,
sparen, billig drehen. Er muss sich aus-
serdem an den Druck gewdhnen, dass
von dem Erfolg oder Misserfolg, den
ein Film hat, den man den Umstédnden
abtrotzen konnte, die weitere Karriere
als Filmemacher abhéngt. Ausserdem:
ist der stindige Umgang mit Werbung
gut fiir den Spielfilm (weil man profes-
sionelle Qualitaten herausbilden kann),
oder ist er schlecht (weil Werbung
den Charakter verdirbt, sprich: weil
die kurze Form der Werbung einen
der ldngeratmigen Erzdhlweisen ent-
wohnt)? Silvio Caiozzi konnte zwei Fil-
me machen. LA LUNA EN EL ESPEJO lief
1990 im Wettbewerb in Venedig: die
Geschichte eines alten, ans Bett gefes-
selten Mannes, der seinen Sohn terrori-
siert. In seiner hermetischen Abge-
schlossenheit, im Riickzug auf innere
Rédume spiegelte der Film etwas von
der verzweifelten Einsamkeit chileni-
scher Intellektueller. Thema des Films
war auch die Unméglichkeit von Kom-

munikation. Den anderen Film hatte
Caiozzi 1979 gemacht: JULIO COMIENZA
EN JuLIO. Das war ein atmospharisch
sehr dichter, sehr sensibler Blick auf die
Psychologie eines heranwachsenden
Jungen in der traditionellen Gesell-
schaft der chilenischen zehner Jahre.
Ein Junge wird von seinem Vater,
einem Gutsbesitzer, der fiir einige Zeit
verreist, beauftragt, die Geschéfte zu
fiihren, und entwickelt in dieser Zeit
einige Selbstiandigkeit, auch in eroti-
scher Hinsicht. Man sieht: ein unpoli-
tisches Thema, noch dazu ein histori-
scher Stoff, anderes wire im Chile der
Junta auch kaum méglich gewesen (der
Film hatte damals dennoch einige Pro-
bleme). Im Ausland stiess yuLIO comI-
ENZA EN JULIO auf eine merkwiirdige
Reaktion. Der Film wurde zum Festival
nach Pesaro eingeladen und wurde, so
Caiozzi, als «offizieller Beitrag Chiles»
gehandelt, als ein Beispiel des Filme-
machens unter Pinochet. Bei einem
Fernseh-Interview sei er als erstes ge-
fragt worden, wie es sich im Chile der
Diktatur leben liesse. Nach dem Festi-
val verschwand der Film, kein Festival
wollte ihn mehr spielen. Nur der West-
deutsche Rundfunk in KéIn kaufte ihn.
Und das war’s. Silvio Caiozzi beklagt
sich iiber die Ungerechtigkeit, ihn da-
mals als offiziellen Vertreter Pinochet-
Chiles zu behandeln. Er hat recht. In
Hinsicht auf die Sowjetunion, auf Chi-
na, auf Argentinien oder Chile zu dif-
ferenzieren, war noch nie ein Vorzug
europdischer Intellektueller. Da wurde
lieber ein Schwarz-Weiss-Bild hinein-
gesehen: wer im Gefdngnis sass oder
das Land verlassen hatte, war ein guter
Filmemacher, alle anderen waren ver-
kappte Regierungsvertreter. So einfach
sollte man es sich nicht machen diirfen.

Thren ersten Spielfilm hat Tatiana
Gaviola gemacht, eine junge Regisseu-
rin: MI ULTIMO HOMBRE. Das ist ein er-
staunlicher Film, der in Form einer
Vision, einer imaginierten Welt, einer
Allegorie von den bitteren Erfahrun-
gen, von den Schmerzen in den Jahren
der Militdr-Diktatur erzahlt (die ja
kaum eine Familie im Land unbetroffen
gelassen hat). Tatiana Gaviola fiihrt
eine Vielzahl von Personen ein, die zu-
sammengenommen einen Querschnitt
durch die chilenische Gesellschaft bil-
den, ohne dass sich dies als Absicht je
storend bemerkbar machte. Eigentlich
ist ihr Film aus vielen kleinen Episoden
und Geschichten zusammengesetzt, in
denen emotionale und moralische Ver-
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FENSTER ZUR WELT

haltensweisen durchgespielt werden.
Zusammengebunden sind diese Episo-
den durch eine beeindruckende filmi-
sche Poesie. Von diesem Film wird
noch ausfiithrlich die Rede sein miissen,
wenn er uns erreicht, moéglicherweise
im Programm eines der grossen euro-
pdischen Festivals. Es ist ein Film, der
nicht nur das grosse Talent und die vi-
siondre Kraft seiner Regisseurin be-
weist. Es ist vor allem auch ein Film,
der zeigt, dass sich die Erfahrungen der
lateinamerikanischen Vergangenheit
(Erfahrungen des Lebens in einer Dik-
tatur immerhin) nicht so einfach weg-
wischen lassen, wie das im Alltag und
im offiziellen Sprachgebrauch nicht sel-
ten versucht wird. Die Militar-Junta in
Chile hat Wunden geschlagen, zeigt Ta-
tiana Gaviolas Film, die noch keines-
wegs vernarbt sind. Man muss da nur
sehen, wie Santiago den achtzigsten
Geburtstag Pinochets feierte. Da ist die-
se Vergangenheit noch lebendig.

Buenos Aires, Argentinien

Je kleiner das Land, desto freund-
licher, aufgeschlossener, interessierter
sind die Menschen. Je grosser das Land
wird, desto anonymer wird das Leben.
In Chile kann man sich mit Filmema-
chern in angenehmen Kneipen zum
freundlichen Gesprach verabreden. In
Buenos Aires wird eine fliichtige
«geschéftliche Besprechung» daraus.
Argentinien nimmt in Lateinamerika
ohnehin eine Sonderstellung ein: weil
viele im Land, vor allem Intellektuelle,
sich Europa néher fiihlen als den Nach-
barn auf dem Kontinent. Filmische Be-
ziehungen gibt es eher nach Frankreich
und Spanien als nach Mexico oder Pa-
raguay. Der Dollar steht mit dem Peso
auf eins zu eins, man kann fast iiberall
auch mit Dollar bezahlen. Entspre-
chend teuer ist das Leben geworden.

Wenn man sich im Film-Institut,
dem Instituto Nacional de Cine y Artes
Audiovisuales, Filme anschauen will,
muss man einen Pass dabei haben,
sonst kommt man nicht hinein. Kon-
trolle ist angesagt. Das Filminstitut, ei-
ne Art Ministerium und der Regierung
zugeordnet, hat soeben einen neuen
Chef verpasst bekommen. Er hat zuvor
den nationalen Rundfunk geleitet und
ein Folklore-Festival organisiert, erfolg-
reich, wie man hort. Der erste, der mit
ihm zusammenstiess, war Marcelo
Pifieyro. Er hatte einen Film gemacht,
CABALLOS SALVAJES, der in Argentinien
einen ausserordentlichen Erfolg hatte,
wie zuvor bereits sein erster Film
TANGO FEROZ (liber Jugendliche in Bue-
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CABALLOS
SALVAJES
Regie: Marcelo
Pifieyro

2
PATRON
Regie: Jorge
Rocca

nos Aires). Pifieyro musste sich vom
neuen Chef-Funktiondr des Kinos an-
schreien lassen, er solle gefélligst nicht
so linke Filme machen.

CABALLOS SALVAJES ein linker
Film? Da wiirden selbst die Hiihner la-
chen — wenn das Film-Institut nicht ei-
ne machtige Institution wire, die dem
argentinischen Kino mit (relativ) viel
Geld zu tiberleben erlaubt. Wer einen
Film drehen will, kommt an diesem In-
stitut nicht vorbei. Auch Pifieyro nicht.
Der Mann mit dem seit Jahren grossten
Erfolg, den argentinische Filme beim
einheimischen Publikum verbuchen
konnten. Nattirlich folgt er nicht einem
Konzept des Autorenfilms. Er will po-
puldres Kino machen, und er macht es.
Er macht es kenntnisreich, professio-
nell und liebevoll. CABALLOS SALVAJES
beginnt mit einem Bankiiberfall. Ein
alter Mann fuchtelt einem Angestellten
mit einem Revolver amateurhaft vor
der Nase herum: das Geld wolle er
haben, das die Bank ihm schulde,
15’ 428.28 Pesos und keinen Peso mehr.
Er kriegt das Geld, der Angestellte
packt gleich eine halbe Million in die
Tasche und haut mit dem alten Mann
ab. Unterwegs gesellt sich ein Madchen
zu den beiden. Die Polizei sucht sie,
der mafiahafte Bank-Chef sucht sie und
schickt ihnen zwei Killer nach, und das
Trio begibt sich auf eine vergniigliche
Odyssee durchs Land und seine wun-
derschonen Landschaften, begleitet von
amerikanischem Pop, auf argentinisch
zubereitet. Marcelo Pifileyro machte
einen klugen Schachzug: er macht den
alten Mann zum Aussenseiter, der die
Bank nicht beklaut hat, sondern der nur
wollte, was ihm zusteht. Das verstehen
auch die Menschen unterwegs, die,
iiber Radio und Fernsehen tiber die
Verfolgung informiert, dem Trio hel-
fen. Sehr viel mehr als die argentini-
sche Wirklichkeit reflektiert der Film
eine Mythologie des Kinos. CABALLOS
SALVAJES ist ein road movie, bei dem die
drei Protagonisten auf ihrer Flucht alle
Sympathien des Regisseurs und der
Zuschauer haben. Dem Film ist vorge-
worfen worden, unter anderem in der
lesenswerten, von Enthusiasten ge-
schriebenen Filmzeitschrift «El Amante
Cine», ein populéres Kino mit den Mit-
teln Hollywoods zu machen. Man kann
es auch anders sehen. Ein Blick auf
Landschaften, der Mythos des Aussen-
seiters, Menschen auf der Flucht: das
muss nicht unbedingt ein Privileg
Hollywoods sein. Vielleicht ist cABAL-
LOS SALVAJES ein Versuch, ein popula-
res und zugleich nationales Kino zu
machen.

Das argentinische Kino braucht
das. Das Land hat eines der am besten
ausgebauten Fernsehsysteme der Welt,
nicht vielleicht in qualitativer, aber
doch in quantitativer Hinsicht. Es gibt
mehr als hundertzwanzig Kanéle (man
kann billig Zeit mieten fiir eigene Sen-
dungen), und mehr als sechzig Pro-
gramme werden einem ins Haus gelie-
fert. Da miisste ein Kinobesuch schon
besondere Anreize setzen. Marcelo Pi-
fieyro schaffte es.

Ansonsten ist die Situation un-
ubersichtlich, verworren, unklar. Fer-
nando Solanas hat sich fiir die Zeit, die
er als Abgeordneter im Parlament ver-
bringt, vom Film zuriickgezogen. Eliseo
Subiela hatte mit seinem neuen Film No
TE MUERAS SIN DECIRME A DONDE VAS
wenig Gliick. Maria Luisa Bemberg starb
vor kurzem. Dem argentinischen Kino
fehlt ein Zentrum, ein geistiger Mittel-
punkt — und das Film-Institut ist weiter
denn je davon entfernt, zu solch einem
Mittelpunkt zu werden (der es in den
Zeiten Manuel Antins einmal war, in
den siebzigern und den beginnenden
achtziger Jahren). Es gibt einige Versu-
che, ein traditionelles Erzahlkino zu
machen. Und es gibt nach wie vor ein
literarisch orientiertes Autorenkino.
PATRON zum Beispiel von Jorge Rocca.
Das ist ein intensiver, fast ausnahmslos
in Schwarz-Weiss gehaltener Blick auf
eine unheilvolle Abhéingigkeit: ein jun-
ges Méadchen wird von einem Gutsbe-
sitzer gezwungen, ihn zu heiraten. Der
Film endet bose: das Madchen gebiert
ihm ein Kind und verldsst ihn dann,
der nach einem Unfall inzwischen hilf-
los und sprachlos im Rollstuhl liegt.
Jorge Rocca erzahlt distanziert, wie un-
beteiligt. Er beobachtet eine Tragddie.
In den Kinos mag dieser Film keine
grosse Chancen haben; im Programm
des Fernsehens wire er ein Schmuck-
stiick.

Zwischen beiden filmischen Kon-
zeptionen: dem populdren Kino und
dem literarischen Kino, pendelt das
neuere argentinische Kino unentschlos-
sen hin und her. Es fehlen die Perspek-
tiven.

Montevideo, Uruguay

Man fliegt ein paar Minuten, oder
fahrt mit dem Schiff Giber den Rio de la
Plata. In der Altstadt von Montevideo
gibt es einen Platz, von dem drei Stras-
sen abfithren. Am Ende der einen Stras-
se sieht man: das Meer. Am Ende der
anderen Strasse sieht man: das Meer.
Und im Meer endet auch die dritte
Strasse.

Das Land ist zu klein, als dass sich
eine Filmindustrie hidtte entwickeln
konnen. Es gibt keinen uruguayischen
Film. Beatriz Flores Silva, die in Belgien
Film studierte, drehte vor zwei Jahren
(auf Video, weil das Geld fiir Film nicht
da war) eine hiibsche kleine Geschich-
te, LA HISTORIA VERDADERA DI PEPITA
LA PISTOLERA, Uber eine Frau, die in ei-
ner kleinen Bank in ihre Tasche greift,
die Frauen hinter dem Tresen halten es
flir einen Griff zur Pistole und riicken
ihr freiwillig das Geld heraus, und die-
ses Spiel treibt die Frau von da an des
ofteren, getragen von der Sympathie
der Frauen hinterm Schalter. Beatriz
Flores Silva leitet eine Filmhochschule,
die in Montevideo vor wenigen Mona-
ten gegriindet wurde. Grosse Teile der
mageren Ausriistung wurden von Da-
nemark spendiert (ausrangierte Schnitt-
pldtze), der erste Jahrgang von Studen-
ten ist an der Arbeit. Mitgetragen wird
die Filmhochschule von der Cinemateca
Uruguaya. Manuel Martinez Carril hat
sie zu einem der grossten Film-Archive
in Lateinamerika ausgebaut. Die Cine-
mateca betreibt vier Kinos in der Stadt,
in denen regelméssig die Geschichte
des Films und neues internationales Ki-
no prasentiert werden. Fiir dieses Jahr
hat man grosse Plane. Das Festival, das
die Cinemateca jahrlich organisiert, soll
zum Festival der Merco-Sur-Lander
ausgebaut werden — Argentinien, Brasi-
lien, Paraguay und Uruguay, und néch-
stens vielleicht auch Chile. Montevideo
ist 1996 die Kultur-Hauptstadt des spa-
nischen Teils der Welt (Lateinamerika,
Spanien, Portugal).

Rio de Janeiro, Brasilien

Was fiir eine Stadt. Je ofter ich hin-
komme, desto schwerer fahre ich wie-
der weg. Die Probleme, die diese Stadt
hat, sind gross; aber sie werden von
den Menschen leichter ertragen als an-
derswo. Das Wetter mag da mitspielen.
Das Temperament. Die Aufgeschlos-
senheit der Menschen. Eines der gross-
ten Probleme: die Slums, die Favelas.
Sie haben ein eigenes Leben entwickelt,
eigene soziale Strukturen, und lassen
sich weniger denn je kontrollieren.
Selbst das Dbrasilianische Militar
scheiterte an ihnen. Wer friiher die Fa-
velas als eine Zwischenstation ansah
auf dem Weg vom armen Nordosten
des Landes, dem Sertdo, zu einer biir-
gerlichen Existenz, der will heute kaum
noch weg: weil es ihm in den Elends-
vierteln allemal besser geht als im
Grossstadt-Dschungel von Rio. Fiir die
Armsten der Armen ist die btirgerliche
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Wie immer in
Rio: ein Besuch
bei Dofa Luisa,
der Mutter von
Glauber Rocha.
Sie verwaltet
das Archiv, es
heisst «Tiempo
Glauber».

Wenn wir in
Europa

dem Kino
Lateinamerikas
gerecht
werden wollen,
dann sollten
wir nicht mehr
vom «latein-
amerikani-
schen Kino»
sprechen,
sondern von
einem mexika-
nischen,
argentinischen,
chilenischen
Kino.

1
O GUARANI
Regie: Norma
Bengell

2
TERRA
ESTRANGEIRA
Regie: Walter
Salles

Gesellschaft kein Ideal mehr, das zu er-
reichen es gilt. Damit ist das Problem
kaum noch zu Iosen.

Ende der achtziger Jahre hatte die
Regierung den Film abgewiirgt. Der
damalige Prasident Fernando Collor de
Melo ist heute als Gangster anerkannt
und sitzt in Miami auf dem Reichtum,
den er dem Land abgenommen hat.
Nur langsam erholt sich das brasiliani-
sche Kino von diesem Kahlschlag. Im
vergangenen Jahr wurde ein histori-
scher Film, CARLOTA JOAQUINA, PRIN-
ZESSIN VON BRASILIEN (iiber eine por-
tugiesische Familie, die 1808 vor Na-
poleon nach Brasilien emigrierte), zum
unerwarteten Publikumserfolg. Einige
der bekannten Regisseure bereiten
neue Filme vor, Nelson Pereira dos San-
tos darunter, Carlos Diegues und Norma
Bengell, die populdre Schauspielerin
aus den Tagen des cinema novo. Sie ver-
filmt einen klassischen Roman, «O Gua-
rani» von José de Alencar, iiber eine
Liebe zwischen einer Portugiesin und
einem Indianer im siebzehnten Jahr-
hundert. Die ersten Blicke auf das un-
fertige Material lassen ein aufwendi-
ges, wohl ausgestattetes Abenteuer von
emotionaler Dichte erwarten. In diesem
Jahr will man in Rio und Sado Paulo
dreissig Filme drehen. Vielleicht kehrt
Brasilien damit zurtick auf die filmi-
sche Landkarte des Kontinents. Vor al-
lem die Filme von Norma Bengell und
von Carlos Diegues werden daran erin-
nern, dass es in Brasilien nicht nur eine
weisse Kultur europaischen Ursprungs
gibt, sondern auch eine Kultur der In-
dios und eine afro-brasilianische Kul-
tur, mit der sich im iibrigen auch
Schriftsteller wie Jorge Amado ausein-
andersetzten.

Mit dem Brasilien unter Fernando
Collor de Melo (Anfang der neunziger
Jahre) beschaftigt sich Walter Salles,
eines der jungen Regie-Talente im
Land. Der Titel des Films ist sein The-
ma: TERRA ESTRANGEIRA. Ein fremdes
Land: das ist Brasilien fiir Salles. Zu Be-
ginn des Films sieht man den neuen
Prdsidenten im Fernsehen. Er beginnt,
den Menschen das Geld wegzuneh-
men. Eine Zeit der Kilte bricht an, die
Salles unter anderem durch das
Schwarz-Weiss seiner Bilder reflektiert
— fiir brasilianische Farben ist da kein
Platz mehr. Hauptfigur ist ein junger
Mann, der seinen Traum verwirklichen
will, einmal ins Land seiner Viter zu
fahren, Spanien. San Sebastian ist fiir
ihn die Metapher fiir diesen Traum ge-
worden. Er schliddert ahnungslos in
ziemlich kriminelle Dinge hinein, kann
zwar nach Portugal reisen, verwickelt

sich dann aber immer mehr ins mafia-
hafte Milieu. Die letzte halbe Stunde,
da fahrt er mit einer Frau im Auto an
der portugiesischen Kiiste entlang nach
San Sebastian (das er nicht erreichen
wird), ist ausserordentlich dicht erzahlt
und von einer grossen Qualitédt der In-
szenierung. Da wird die soziale Milieu-
Studie des Beginns zu einem road movie,
das die Verlorenheit des Helden ab-
bildet. Salles” Figuren sind einsam, oh-
ne Bindungen, ohne Zukunft. TERRA
ESTRANGEIRA ist ein Film, der gegen
das normale, bunte, touristische Brasi-
lien-Bild gedreht wurde. Walter Sal-
les hat beim Festival von Sundance eine
Drehbuch-Férderung erhalten, Grund-
stock fiir ein neues Projekt.

Wie immer in Rio: ein Besuch bei
Donia Luisa, der Mutter von Glauber Ro-
cha. Sie verwaltet das Archiv, es heisst
«Tiempo Glauber». Vor kurzem hat ihr
die Stadt ein Gebdude zur Verfiigung
gestellt, in dem das Archiv nun unter-
gebracht werden kann: Manuskripte,
Zeichnungen (viele), Biicher, Plakate.
Sie freut sich, wenn sich jemand fiir
ihren Sohn interessiert. «Der Deutsche
ist wieder da», sagt sie. Das New Yor-
ker Lincoln Center plant in diesem Jahr
eine Glauber-Rocha-Retrospektive. Das
Archiv ist inzwischen so gut ausgestat-
tet und eingerichtet, dass die Retro-
spektive auch in Hinsicht auf Filmko-
pien miihelos bestritten werden kann.

Das Archiv ist im Stadtteil Botafo-
go untergebracht. Nicht weit von den
Platzen entfernt, den Kinos, Restau-
rants und Wohnungen, in denen vor
iiber dreissig Jahren das cinema novo,
der neue Film begann.

Lateinamerika?

Lateinamerika gibt es in kulturel-
ler Hinsicht ebenso wenig wie Europa.
Es tiberrascht immer wieder, wie wenig
die Filmemacher oder auch die Kritiker
voneinander wissen. Ein mexikanischer
Kritiker trifft einen Kollegen aus Peru
oder Brasilien eher in Berlin oder Can-
nes als auf dem Kontinent. Coproduk-
tionen zwischen den einzelnen Lan-
dern sind Ausnahmen geblieben. Das
mag auch mit den Entfernungen zu tun
haben, die man aus europdischer Per-
spektive immer wieder unterschatzt.
Von Buenos Aires ist man schneller in
Madrid oder Paris als in Mexico City.
Von Mexico City nach Santiago ist es
weiter als von Miinchen nach New
York. Diese Entfernungen sind der
Kommunikation untereinander nicht
eben forderlich (selbst wenn man die-
selbe Sprache spricht). Ausserdem ha-

ben sich die einzelnen Ldnder hochst
unterschiedlich entwickelt, haben eine
verschiedene Geschichte. Da hilft es
wenig, dass man wenigstens teilweise
dieselben Probleme hat. Nein, Latein-
amerika gibt es ebenso wenig wie ein
lateinamerikanisches Kino. Das sind
Verkiirzungen, die bequem sein mo-
gen, aber falsch sind. Noch immer rea-
gieren mexikanische Filme sehr sensi-
bel auf ein gesellschaftliches Klima —
und das ist anders als in Chile, ganz an-
ders. Wenn wir in Europa dem Kino
Lateinamerikas gerecht werden wollen,
dann sollten wir nicht mehr vom «la-
teinamerikanischen Kino» sprechen,
sondern von einem mexikanischen, ar-
gentinischen, chilenischen Kino.

Je ndher man sich die Filme an-
schaut, desto grosser werden die Un-
terschiede zwischen ihnen.

Klaus Eder

Dank an die Goethe Institute in Mexico City,
Santiago, Buenos Aires, Montevideo und Rio,
ohne die diese Reise kaum zu verwirklichen

gewesen ware.
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Die Ara von Cyber-Film

Cecilia Hausheer,

Konservatorin fiur

neue Medien am

Museum fiir Gestaltung
Zirich
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Meine Hommage an 100 Jahre Film ist der
Blick auf seine digitale Zukunft. Denn ein histori-
sierend-retrospektiver Blick klammert aus, dass
die elektronische Unterhaltungsindustrie, Compu-
ter- und Telekommunikationsfirmen massiv in
den Film investieren, branchenverflechtende Al-
lianzen getdtigt werden und digitale sowie tele-
kommunikativ vernetzte Arbeitsweisen bereits All-
tag darstellen.

So beispielsweise erbte Sony mit der Uber-
nahme von Hollywood-Filmstudios gleichzeitig
die Filmrechte. Die Apple Computer AG ist offizi-
eller Sponsor des eben er6ffneten Sundance Film
Festival’s New Media Centers, an dem Kiinstler
die Nutzung von Apple Multimedia-Technologie
erkunden unter anderem fiir die Erzeugung von
Special Effects, die auf 3-D-Animation basieren,
und dessen Griinder niemand geringerer als Ro-
bert Redford ist. Die Computerfirma Silicon Gra-
phics hat zusammen mit der US-Telefongesell-
schaft Sprint den privaten Superhighway Drums
geschaffen, ein Kommunikationsnetz fiir Profis,
das nebst Videokonferenzen auch die Ubertragung
von digitalen Bewegtbildern ermdéglicht. Die in
New York ansdssige Firma R/GA Digital Studio,
die mit zu den ersten gehorte, die 3-D-Computer-
Animation mit Realfilmszenen verkniipfte und
seit iiber einem Jahrzehnt an grossen Hollywood-
Filmen beteiligt ist, hat sich 1994 an dieses Kom-
munikationsnetz angeschlossen und ist somit tiber
eine T-1-Verbindung mit ihrer Filiale in Los Ange-
les und dem Hollywoodfilm vernetzt. Doch auch
in unseren Breitengraden “riistet” sich der Film
fiir die digitale Ara. Unter dem Motto «Babelsberg
bleibt in Europa» wird derzeit auf dem Geldnde
der Medienstadt Babelsberg, dem legendar alte-
sten Filmstudio Europas (UFA/DEFA), das High
Tech Center Babelsberg auf die Beine gestellt.

Filmische Metapher der digitalen Ara des
Films ist das Genre des Cyber-Movie, zu dessen
charakteristischen Merkmalen der dramaturgisch
tragende Einsatz von Special Effects gehort. In Ab-

grenzung zum Genre des Science Fiction Films,
der ebenfalls ausgepragt mit Special Effects arbei-
tet, spielen beispielsweise nicht mehr Wissen-
schaftler, die im Dienste der Erforschung des Welt-
alls stehen, die dramaturgisch zentrale Rolle,
sondern die von ihnen geschaffenen Androide, die
ihren Erzeugern ausser Kontrolle geraten sind und
sie somit bedrohen (TERMINATOR 2, BLADE RUN-
NER), oder auch Tiere als Bild von mittels Compu-
ter moglich gemachten Eingriff des Menschen in
die Logik der Natur, die sich an dessen hybrider
Logik von totaler Kontrollierbarkeit rachen (yu-
RASSIC PARK). Weitere Stichworte bilden etwa die
Manipulation von Gehirntétigkeiten wie Erinne-
rung (TOTAL RECALL), Kommunikation mit dem ir-
rational Wunderbaren im submarinen Raum (THE
ABYSS), das Spiel mit der Abschaffung des mensch-
lichen Todes (DEATH BECOMES HER), Zeitreisen back
to the future (TERMINATOR 2). Verglichen mit dem
Genre des Hyper-Films, der computerunterstiitzt
komplexe nicht-lineare Erzahlgeflechte fiir den in-
teraktiven Eingriff der Zuschauer aufbaut, ist die
Erzéahlweise des Cyber-Movie konventionell line-
ar. Ungeachtet des dramaturgisch irrelevanten
Einsatzes von Special Effects, der alles andere als
charakteristischen Szenerie, obwohl dem Genre ei-
gentlich nicht zugehorig, stellt Zemeckis’ FORREST
GuMP der in der Presse meistzitierte Cyber-Film
dar.

In den Begegnungsszenen Forrest Gumps
mit den US-Prédsidenten John F. Kennedy und
Richard Nixon wurde einem Massenpublikum die
Bedeutung medialer Konstruierbarkeit von fak-
tisch-historischer Realitat fiir den Nachrichten-
bereich schockartig bewusst, letztlich die Liigen-
haftigkeit des dokumentarischen Bildes. Diese im
zeitlichen Umfeld des Golf-Krieges ebenso mogli-
che Einsicht hatte jedoch der schreckliche Gehalt
der Bilder emotional verstellt.
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Das Schweizer Publikum zeichnet
die besten Filme des Jahres 1995 aus.
Wir gratulieren den Preistragern:

Kategorie «Action & Suspense»
LEON von LLuc Besson

Kategorie «Swiss Documentary»
LIEBE LUGEN von Christoph Schertenleib

Kategorie «Studio & Road»
FRESA Y CHOCOLATE von Tomas
Gutierrez Alea

Kategorie «Love & Drama»
NELL von Jodie Foster

Kategorie «Comedy & Family»
FORREST GUMP von Robert Zemeckis

Kategorie «Best of the Best»
THE SHAWSHANK REDEMPTION von Frank
Darabont

Wir danken den Kinobesucherinnen
und Kinobesuchern fiir ihre
Freude am Kino und freuen uns auf
ein Wiedersehen auch 1996.

TELECOM Eir
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OLYMPIA DUKAKIS MICHAEL RAPAPORT MIRA SORVINO

DAVID OGDEN STIERS JACK WARDEN PETER WELLER
A MIRAMAX INTERNATIONAL netease SWEETLAND FILMS presints A JEAN DOUMANIAN probucrion
"MIGHTY APHRODITE" casting JULIET TAYLOR co-»ropucr HELEN ROBIN
COsTUME DESIGNER JEFFREY KURLAND epimor SUSAN E.MORSEACE
PRODUCTION DESIGNER SANTO LOQUASTO pirector oF pHOTOGRAPHY CARLO DIPALMA AlLC.
co-gxecumve propucers JACK ROLLINS, CHARLES H.JOFFE, LETTY ARONSON
xecuTive propucers JEAN DOUMANIAN, JEBEAU(AIRE
ProDUCED BY ROBERT GREENHUT wairren & Directep sy WOODY ALLEN

©1995 SWEETLAND FILMS, B.V. AND MAGNOLIA PRODUCTIONS, INC. ALL RIGHTS RESERVED.
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