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Sie lassen Ihre Drehbuchidee bei uns eintragen. Sie hin-
terlegen Ihr Drehbuch. Damit lhnen bleibt, was lhnen

gehort: Script-Register.

Schweizerische
Gesellschaft fiir
die Urheberrechte
an audiovisuellen

NO te mueras

sin decwmcaon de \ae

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)

Miirh. nicht

ne mir zu sagen

ﬂugehst

FESTIVAL
DES FILMS
DU MONDE

Publikumspreis
Festival
Montreux

suissimage

Werken Wir wahren lhre Filmrechte

Neuengasse 23
Postfach

CH - 3001 Bern
Tel. 031312 11 06
Fax 031 311 21 04

... aber bitte mit Stil!

GENE

IIHWIIIH\ HACKMAN  RUSSD . II[VII[I

Ein METRO GOLDWYN MAYER Film im Verleih der UIP li‘

JETZT IM KINO

CANNES 1995

Prix de la Semaine
de la Critique

Prix de la Jeunesse

FESTIVAL DU FILM
DE GENEVE

Prix de meilleur
espoir féminin.

IN IHREM KINO

Ein Film von
FRANK VAN PASSEL

14
ANTJE DE BOECK
RANK VERCRUYSSEN

Die romantischste
Liebesgeschichte seit es
das Tram gibt

Monopole
a Favourite film production @ Pathé Films




FILMBULLETIN 205/EINS/DIE ERSTE

«Es ist ein irrationales, Krzysztof Kieslowski
widersinniges Gefiihl: Ich glaube 27. Juni 1941-13. Mirz 1996
an den Menschen.»
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In eigener Sache

Huldreich Schildknecht, Prisident
der Kulturstiftung Winterthur,
bei der Preisiibergabe

Klaus Eder, Generalsekretir der
FIPRESCI bei der Laudatio

Filmbulletin 1995 dreifach ausgezeichnet:
@ Kulturpreis der Kulturstiftung Winterthur
@ Auszeichnung der Cassinelli-Vogel-Stiftung Ziirich
® A4-Award Swiss Graphic Designers
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Das Fest ist vorbei. Die Feier
und die Feierlichkeiten liegen hinter
uns. Der Alltag hat uns wieder.

Alltag heisst auch: Kampf ums
Uberleben. Obwohl wir in diesem
Uberlebenskampf schon reichlich
Erfahrung gesammelt und eine — wie
uns immer wieder bestatigt wird -
respektable Ausdauer entwickelt ha-
ben, ausgestanden ist er, niichtern
betrachtet, noch nicht. Im Gegenteil,
statt Silberstreifen zeichnen sich eher
dunkle Wolken ab, am Horizont.

Alleine auf uns gestellt, wiren
wir nie zu den Auszeichnungen und

der offentlich manifestierten Aner-
kennung gekommen, aber allein
schaffen wir auch die Zukunft nicht.
Wir sind auf jede Unterstiitzung,

die wir kriegen kénnen, im grossen
wie im kleinen, angewiesen. Solidaritat
ist weiterhin unabdingbare Voraus-
setzung fiir das Gedeihen von
«Filmbulletin».

Jede Leserin, jeder Leser zahlt -
es diirfen, sollten und miissen aber
auch noch einige neue Leserinnen und
Leser dazu kommen.

Walt R. Vian
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KURZ BELICHTET

Kino-Tagebuch
Vorschau: Nyon 96
Riickschau: Berlin 96
Soundtrack

KINO IN AUGENHOHE

Die Ballade eines Sommers

FOURBI .......................

Einer wusste zuviel
PASOLINI, UN DELITTO ITALIANO

Keine Ordnung
im Schrecken der Welt

TWELVE MONKEYS . .............

SCHAUPLATZ

Schauplatz

«Ich liebe einfach den Prozess
des Schreibens»

Gesprich mit Drehbuchautor
David Rayfiel

Kleine Filmographie David Rayfiel

Titelblatt:

John Malkovich und Julia
Roberts in MARY REILLY
von Stephen Frears
Elizabeth Berkley

in SHOWGIRLS

von Paul Verhoeven
Karin Viard in FOURBI
von Alain Tanner
Elisabeth Shue und
Nicolas Cage in LEAVING
LAS VEGAS

von Mike Figgis

FiLMForuM  EB

43]

WERKSTATTGESPRACH 8
55

koLumne B

Film im Zeitalter der
digitalen (Re-)Produktion
von Jiirgen Kasten

.. von Alain Tanner

von Marco Tullio
Giordana

.. von Terry Gilliam

.. wvon Stephen Frears

von Barbet Schroeder

FILMBULLETIN 2.896 a
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Pro Film

Bundesamt fiir Kultur
Sektion Film (EDI), Bern
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Filmbulletin —
Kino in Augenhohe ist Teil der

Filmkultur. 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
fiir eine Unterstiitzung
beziehungsweise Mitarbeit

sehen, bitten wir Sie, mit Walt R.

Vian, Leo Rinderer oder Rolf
Zollig Kontakt aufzunehmen.
Nutzen Sie Ihre Moglichkeiten
fiir Filmbulletin.

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

«Pro Filmbulletin» erscheint
regelméssig und wird a jour
gehalten.

Universal

Amerika ist noch immer
grosster Zulieferer bei der Suche
nach Bildern. Die Zornentladun-
gen auf den Invasor und Ikono-
klasten européischer Kultur-
festen laufen gegen null; unser
Unterbewusstsein ist restlos
“kolonialisiert”. Hollywood als
weltgrosster Folienfabrikant
bedient und beherrscht unsere
Sucht nach Bildern. Das gleissen-
de und changierende Folienma-
terial ist nicht abbaubar, ist ir-
reversibel eingeschweisst in die
Synapsen der neuronalen Netze.
Thm eignet gleichwohl die Qua-
litat, fiir neue Sinncollagen und
Traumeinbriiche offen zu sein.

Wozu gegen ein Bilderdepot
ankampfen, das Wunderkam-
mern zu 6ffnen vermag?

Wenders fragt in seinem
letzten Film, ob wir den Bildern
noch trauen konnen. Den Bildern
war noch nie zu trauen, denn sie
sind stets wahr und falsch zu-
gleich. Doch konnten wir uns
frither argloser mit ihnen ausein-
andersetzen, weil wir der nach-
folgenden Auflésung gewiss
waren. Bleibende Verunsiche-
rungen gehdrten selten zum
Kino: eine Mannerfreundschaft
ging aus fatalen Anfechtungen
gestarkt hervor, die Geschlechter
waren bei mancher Zweideutig-
keit eindeutig gepolt, eine Liebe
war durch alle Rankiine in
Schmerz und Entziicken als
Liebe bestimmbar. Da wir auf
schmaler Spur dankbar nach
letztlich redundanten Konven-
tionen funktionieren, konnte die
Frage lauten, ob wir angesichts
der allgegenwartigen Barbarei
heutiger Bilder die Phantasie-
kraft besitzen, jene imaginative
Notwehr zu entfalten, die “zu-
riickzuschiessen” vermag und
uns davor bewahrt, reine remote-
control-Artisten, Konsumfreaks
und Meister der Gewalt zu
werden. Sich dem Arkanum der
Bilder hingeben, ohne ihm zu
erliegen.

Die Vermitteltheit der
Bilder, die in unzdhligen TV-
und Medienkanélen gefiltert
werden, verunmoglicht die ge-
laufige Standfestigkeit auf den
Oberflachen der vormals griffi-
gen Bilderwelten. Selbst der
Schein verliert sich im Rauschen
endloser Irritationen. Die Auf-
16sung audiovisueller Gewiss-
heiten zwischen den Zeilen des
Bildschirms ist langst auch auf
der Leinwand manifest gewor-
den. Die Sehnstichte im Kino-
saal, Desiderate unseres Lebens,
sind Derivaten bekannter
Erzdhlungen gewichen, aufge-
weichten Mythen und flottieren-
den Chiffren, die mithsam ent-
ziffert und neu formatiert
werden miissen. Nach hundert
Jahren Kino sind wir wie zu
seiner Geburtsstunde Analpha-
beten im Bilderlesen. Deshalb
deutet «Der Spiegel» (8/96) die
neue Instantunterhaltung als
besonders benutzerfreundlich,
da sie ohne kulturelle Grundre-
zepte in der westlichen Hedo-
nistenkiiche zur alsbaldigen
reuelosen Verdauung eingeriihrt
werden kann. Der neue Spass
nach Jahrzehnten der “Schluck-
beschwerden” bei schlichtem
Entertainment?

Neben all diesen Konfusio-
nen bleibt die Tragodie des
einfachen Biirgers Kulminations-
punkt allgemeinen Interesses —
in den Staaten wie auf der gan-
zen Welt. Der kleinste gemeinsa-
me Nenner, das ist die Fokussie-
rung auf menschliche Schicksale
next door, hat die starkste Zug-
kraft in Medien, Marketing und
Volksmeinung. Zurschaustellun-
gen des Abseitigen oder Bizarren
dienen den Massen als Regula-
tive der eigenen Konformitit: je
grausamer die Taten des Serien-
killers, desto ruhiger die Gemii-
ter in der Uberzeugung, diesseits
der sieben Todsiinden als brave
Amerikaner zu leben. Sie finden
einander in glaubiger Gefolg-
schaft letzter health crazes und
Heilslehren, sind unisono in der
Verteufelung von “zweifelsfrei”
identifizierter Unmoral und er-
kennen ihresgleichen an der ol-
faktorischen Spur, die Mr. Klein
global auf Flughdfen und in
Supermiérkten auslegt. Man ist
sich erneut einig beim unkompli-
zierten Schwarzweissortieren
(wenn es doch nur um Fruchtsaft
ginge) und darin, dass die human
interest story Prioritdt hat. Kriege
geschehen auf fremden Sternen.
Hier werden puritanische
Schrauben fester gedreht, und
das Land funktioniert bis auf
weiteres.
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Exkurs: Nach Jahrzehnten
emanzipatorischer Anstrengun-
gen wirkt die Rolle der Frau in
diesem Kontext widerspriichli-
cher denn je. Pradestiniert als
Wahrerin der schénen Schein-
welten in Wille und Vorstellung
des anderen Geschlechtes, miiht
sie sich bis heute redlich um
individuelle Anerkennung und
hat doch kaum eine Chance im
Maelstrom der Medien, die Ab-
gleichung mit géangigen Ver-
kaufsstandards fordern. Hiesige
Intellektuelle stellen die Fama
vom sozialen Tod der Frau ab
vierzig schon gar nicht mehr zur
Disposition, will heissen
medien- und konsumtrachtige
Attraktivitét tiber diese Jahre
hinaus ist undenkbar. Und so
trimmen die Amerikaner —
immer ein bisschen schneller -
bereits ihre Babygirls im kapita-
len Wissen um diese Mechanis-
men auf den “Universal Charm”,
der ihren Tochtern zu Ruhm/fa-
me und finanzstarkem Anstand
verhelfen soll. Diese laufenden
und sprechenden Barbies
(Akronym fiir blonde american
retort babe in embellishment)
haben nichts anderes gelernt als
das schablonenhafte Lacheln in
die Kamera, auf welches mecha-
nisch Zuwendung erfolgt.

Die Zwanghaftigkeit
unechter Gefiihlsdarstellungen
wird 6ffentlich wie privat zum
Karriereleitsystem der ameri-
kanischen career girls. Das
scheinbare Dasein von Normen,
Wiinschen oder Bediirfnissen,
die die Hyperrealitédt der Tele-
vision so augenscheinlich vor-
fihrt, 1af3t das Leben zu einer
Farce ihrer Verwirklichung
gerinnen. In Gus Van Sants boser
Satire auf amerikanische TV-
Obsessionen, TO DIE FOR, ver-
schafft sich die Barbie-Heroine
Nicole Kidman mit dem unbeug-
samen Willen der Maschine
ihren personlichen Platz an der
Sonne: als Aktrice auf dem Mo-
nitor, denn «Es gibt nichts Gutes,
ausser man schaut zu.» Medium
und Puppe vereinigen sich
schliesslich, die Wirklichkeit
verschwindet hinter ihrer eige-
nen Oberflache, und der Bild-
schirm wird zur einzigen Reali-
tét des Lebens. Friither einmal
waren Puppen aus einem ande-
ren Material, aus Porzellan, und
es tonte schrecklich, wenn sie
zerbrachen. Amerikanische
Fibern sind heute unverwdiistlich,
sie konnen nur noch klang- und
klaglos untergehen. Ungebro-
chen in ihrer perfiden Naivitat
griisst die Eisprinzessin mit TV-
blaugefrorenem Léicheln in Van
Sants letzter Einstellung hintiber
zu ihrer Fernsehschwester aus
«Twin Peaks».

Die erfolgreichere Performe-
rin im Bilderkrieg der Images
war Linda Fiorentino als Wendy
Kroy in John Dahls THE LAST
SEDUCTION. In diesem Film ist
die Frau Gott geworden: «Don’t
mess with my image.» Sie be-
herrscht die Situation, 1ast die
mannlichen Marionetten tanzen
und amiisiert sich gottlich dabei.
Andere Frauen kommen nicht
vor, es sei denn als das Gesche-
hen kommentierende Staffage
fiir den battle of sexes. Kroy de-
gradiert die femme fatale zur
harmlosen Cousine, bedient sich
weiblicher Finessen nur, um sie
zu persiflieren — das erotische
Signal als kalkulierte Ironie. Die
Lust dieser Frau ist eindeutig,
gerichtet auf elementaren Sex
und das duftende Geld. Die
Scheine beschnuppert und leckt
sie gleich in der ersten Sequenz.
Mannliche Primdrorgane 1agt sie
sich in blanker Umkehr tiblicher
weiblicher Fleischbeschau von
Weiss wie Schwarz in inquisito-
rischem Hygieneverhér vorfiih-
ren. Die Manner fungieren nur
noch als “schwache Glieder” im
femininen Masterplan. Gehiillt
in ein langes braunes Kleid, zeigt
die Schlusseinstellung Fioren-
tino als Madonna mit Mittel-
scheitel. Sie ist die scheinbar
Unberiihrte, die Immaculata ge-
blieben und begibt sich gleich-
wohl auf neue Beuteziige. Ma-
donna Ciccone, die auch liebt,
mit weiblichen Images und den
Erwartungen des Publikums zu
spielen, wirkt neben dieser
Megére wie ein kleines Strassen-
madchen. Fiorentino racht sich
endgtiltig fiir die Demiitigungen
an ihren Leinwandschwestern
Barbra Stanwyck, Veronica Lake
und vielen anderen. Die fligten
sich solange in ménnliche
Klischees von Weiblichkeit bis
sie erkannten, dass ihnen die
verheissene suburbane Beschau-
lichkeit nicht ausreicht. Und sie
wurden fiir ihren Traum von
Unabhéngigkeit stets bestraft.
Exkursende.

Allerdings besteht kein
Anlass zu Kulturpessimismus —
ein Phanomen, das in der ameri-
kanischen Kultur unbekannt ist.
Denn auf wunderbare Weise
schafft es das Kino in den USA
auch nach Durststrecken, sich
immer wieder neu zu erfinden.
Tot geglaubte Genres feiern ihre
Wiederkehr, irrwitzige Tempi-
wechsel in Moden, sozialen For-
mierungen, politischen Kursen,
selbst subtilste Schwankungen
im Moralgefiige bestimmen den
Rhythmus Hollywoods. Allein,
es vermag noch einen Schritt
weiterzugehen. Nach der Anver-
wandlung des Zeitgeistes folgt

die prizise Analyse der Sensibi-
litdt des Duchschnittsamerika-
ners: unter dem Brennglas des
Kinoauges werden seine Schwi-
chen, Neurosen und vergniig-
lich-harmlosen Ticks barmherzig
oder grausam seziert.

Dies geschieht so unver-
krampft, wie man es im européi-
schen Kino selten erlebt. Wah-
rend man bei der x-ten Be-
ziehungskomddie im deutsch-
sprachigen Film, die man
spatestens mit Rudolf Thome
iiberwunden glaubte, lieber die
Konserve in den Recorder
schiebt; Eustache lange fort ist,
Godard sich zuriickzieht und
das Warten auf den neuen
Rivette lang wird; die Briten ihre
Versprechen der Achtziger sel-
ten einldsen und so weiter, bleibt
nur der erwartungsfrohe Blick
gen Westen. Von dort kommt
diese ingeniése Melange aus
Unterhaltung und Kritik, Kitsch
und Moral, grenzenloser Naivi-
tat=Optimismus und Obszonitat.
Beharrlich wappnet Hollywood
neue Phalanxen von Archetypen,
Comicfiguren, HeldInnen und
AntiheldInnen und 148t sie ge-
nussvoll das Kulturuntergangs-
geraune zum Jahrtausendende
zelebrieren: verharmlosend,
konsequent oder ddmonisierend.
As you like it.

Jeannine Fiedler

1
Filmische Inkarnation der
Barbie-Puppe: Nicole Kidman in
TO DIE FOR von Gus Van Sant

2
CAREER GIRL 35
Filmplakat, vierziger Jahre

3
"Ungebrochener Mythos,
zerbrochene Puppe”
M.M. in Amagansett, 1958
Foto: Sam Shaw

4
Babydolls erproben den “universal
charm”, Traumgirlwettbewerbe
in den USA, 1995
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Elektroanlagen
und Telefon-
Installationen

1m roten

Fiir Ihre Bestellung

praktischen

verwenden Sie bitte

Sammelordner.

die eingeheftete Bestellkarte.

Elektriker-
Genossenschaft:

Ego

WfY }(ah«v(,-‘um
|ZN0 VPN PRV | [ SN fw dan
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s Lotschbergzentrum
sPlez 96 15.-18. Mai

Schweizerisches
2 S R |

7 ® Film- und Videofestival

Nobudget- und Lowbudget-
Produktionen

Der Amateurfilm
Die Autoren-Werkschau
Die Offene Leinwand

=

Auskunft, Programm:

izeri ilm- Videofestival )
Schweizerisches Film- und Vi Vous devez discuter entre gens du cinéma. Nous vous

3700 Spiez invitons a vous retrouver chez nous. Gratuitement
Tel 033/54 49 54, Fax 033/54 06 44 Pratique pour des réunions a Berne: notre salle de con-

férence pour 10 personnes.

Société suisse pour Bureau romand
RGN | la gestion des droits . . Rue St.-Laurent 33
d'auteurs d'ceuvres S U_IS S.’ ma g e CH-1003 Lausanne
@ audiovisuelles Nous protégeons vos Tél. 021 323 59 44
@ droits sur les films Fax 021 323 59 45
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Visions du réel

1
PAYSAGES SOUS LES
PAUPIERES

Regie: Lucie Lambert

2
Shinsuke Ogawa

3
SUMMER IN NARITA
Regie: Shinsuke Ogawa

4
Johan van der Keuken

In sieben Sektionen zeigt
das diesjdhrige Dokumentarfilm-
festival Nyon vom 15. bis
21. April eine aufschlussreiche
Ubersicht iiber die wichtigsten
Tendenzen im dokumentari-
schen Filmschaffen.

Dichtes Programm

Dem internationalen Wett-
bewerb stellen sich zweiund-
zwanzig Filme, darunter Werke
von Volker Koepp (FREMDE UFER,
Deutschland), Dusan Hanak
(TETES DE PAPIER, Slowakei), Jay
Rosenblatt (L’ODEUR DES FOURMIS
BRULEES, USA), Eline Flipse (LE
SILENCE BRISE, Niederlande),
Pirjo Honkasala und Marja Pensala
(THE CINDERELLA OF TALLINN,
Finnland), Susanne Freund (VOR-
warts, Osterreich) und Lucie
Lambert (PAYSAGE SOUS LES
PAUPIERES, Kanada). Aus der
Schweiz nehmen unter anderen
Werner Schweizer mit NOEL FIELD
— L’ESPION FABRIQUE oder Alfredo
Knuchel und Norbert Wiedmer mit
BESSER UND BESSER am Wettbe-
werb teil. Das Spektrum reicht
vom neunminiitigen ARRIVAL OF
THE TRAIN, Russland, von Andrej
Zheleznjakov bis zum zweiein-
halbstiindigen THE GREAT POST
rOAD des Hollanders Bernie Ijdis.

Filme, die “man gesehen
haben muss”, will die Sektion
Les Incontournables vorstellen:
Neben dem Kurzfilm sPIrRITUAL
voices von Alexander Sokurov
finden sich hier etwa IN THE
COMPANY OF MEN von Molly
Dineen (Grossbritannien),
SCAVENGERS (Japan) von Hiroshi
Shinomiya, DEALERS AMONG
DEALERS (USA) von Gaylen Ross,
TIERLIEBE des Osterreichers
Ulrich Seidl oder JESUS IN RUSSIA:
AN AMERICAN HOLY WAR vOn
Elliott Halpern, Kanada.

Regards neufs zeigt elf Filme
von jungen Autodidakten oder
Absolventen einer Filmakademie
und Etat des lieux stellt das acht-
teilige Werk des Deutschen Karl
Kels vor.

Fir den aktuellen Schweizer
Dokumentarfilm haben die Ver-
anstalter ein Plateau Suisse einge-
richtet, auf dem sich Jiirg Neuen-
schwander mit KRAUTER&KRAFTE,
Denise Gilliand mit FEMMES DU
NO FUTURE, Romed Wyder mit
SQUATTERS, Edgar Hagen mit LE
FILS PRODIGUE, Théo Stich mit A
PERPETUITE oder Markus Bau-
mann und Hugo Sigrist mit IN
FREMDEN LANDEN vorstellen.

Séances spéciales

Dem japanischen Dokumen-
taristen Shinsuke Ogawa ist die
Retrospektive gewidmet. Ogawa
wurde am 25. Juni 1935 in einem
kleinen Dorf in der Prafektur

Gifu in eine Dorfschulzenfamilie
hineingeboren. Sein Grossvater
wie sein Vater befassten sich als
Autodidakten mit Ethnologie
und Botanik. Als Kind begleitete
Ogawa oft seinen Grossvater
beim Sammeln und Forschen. Er
studierte an der privaten Univer-
sitat Kokugakuin Literatur-
wissenschaften und horte Vor-
lesungen bei beriihmten Ethno-
logen. Er griindete einen Stu-
denten-Filmklub und plante die
Herstellung von 16mm-Filmen.
1957 wurde Ogawa aufgrund
seiner politischen Aktivitdten
von der Universitat verwiesen
und trat darauf in eine Film-
produktionsgesellschaft ein, wo
er aber nur unwichtige Aufga-
ben zu erfiillen hatte. Ab 1960
arbeitete er fiir die kleine Pro-
duktionsfirma Iwanami Eiga
und lernte Noriaki Tsuchimoti
und Kazuo Kuroki kennen. Mit
ihnen und Susumi Hani
diskutierte er in der Gruppe «Ao
no Kai» («Gruppe Blau») tiber
Theorien und Methoden des
dokumentarischen Films.

Seit 1963 drehte er vollig
unabhéngig von kommerziellen
Institutionen seine politisch
engagierten Filme. 1966 griindet
er mit Kollegen die «Ogawa
Productions». Von 1967 an lebte
Ogawa in Narita (Sanrizuka)
und drehte eine Reihe von Fil-
men in der NARITA-(SANRIZUKA)-
Serie (1968 bis 1973) tiber den
Kampf der Bauern gegen die
Errichtung des neuen Flughafens
von Tokyo in Narita. 1975 ver-
legte die Produktionsgruppe
ihren Wohnsitz nach Magino,
Kaminoyama, Prafektur von
Yamagata, wo sie neben der
Filmarbeit gleichzeitig Reis fiir
den eigenen Bedarf anbaute. Der
Ort und die Gegend (und die
landwirtschaftliche Arbeit) wer-
den zur Inspirationsquelle fiir
viele spétere Filme Ogawas. Eine
Bilanz der dreizehnjahrigen An-
wesenheit und Verbundenheit
mit dem Ort und der Bevolke-
rung zieht MAGINO VILLAGE - A
TALE, eine rund 220miniitige
Dokumentation. Nicht zufallig
wurde das zweijdhrlich statt-
findende Yamagata International
Documentary Film Festival in der
Néhe von Ogawas Wohnstitte
gegriindet; er galt als Inspira-
tionsquelle, Kritiker, Animator
sowie als Referenzperson fiir das
Festival wie fiir das japanische
und internationale Dokumentar-
filmschaffen.

Shinsuke Ogawa starb am
7. Februar 1992.

Nyon zeigt sechs Filme des
«Langstreckenldufers» Ogawa,
darunter auch der 210miniitige A
JAPANESE VILLAGE — FURUYASHIK-
IMURA, Portréat eines Dorfes, das
unter der Landflucht leidet. Der

Film erzéhlt von Reisanbau und
Seidenraupenzucht, von Miss-
ernten und Kriegserinnerungen,
von erinnerter Geschichte in kar-
ger Gegenwart. Nagisa Oshima
sagte von Ogawa: «Er ist heute
der japanischste von allen Filme-
machern. Er verfolgt die japa-
nische Kultur bis zu ihren
Wurzeln.»

Atelier

Der niederlandische Doku-
menarist Johan van der Keuken
arbeitet aktuell an einem Film
tiber Amsterdam. Er wird im
Rahmen des Festivals sein
neustes Projekt vorstellen und in
diesem Workshop iiber seine
Arbeitsmethoden und Arbeits-
philosophie sprechen. Van der
Keuken wurde 1938 in Amster-
dam geboren und kam friith mit
der Fotografie in Berithrung.
Nach einer Ausbildung an der
Pariser Filmhochschule IDHEC
arbeitete er weiter als Fotograf
bis er ab 1960 erste Filme mach-
te, darunter etwa LUCEBERT —
DICHTER/SCHILDER. Mit dem
belgischen Maler und Dichter
Lucebert beschiftigt er sich des
oftern, Nyon zeigt den rund
fiinfzigminiitigen LUCEBERT,
TEMPS ET ADIEUX. Van der
Keuken pflegt sowohl den Blick
auf die eigene Heimat — DE
PLATTE JUNGLE ist ein Portrat des
Wattenmeers, DE BEELDENSTORM
ein Portrdt des Gegenkulturzen-
trums «de Melkweg» in Amster-
dam - als auch den auf die
“weite Welt” (immer gesehen in
Zusammenhang mit der eigenen
Heimat), davon zeugt etwa sein
Nord-Siid-Triptychon mit
DAGBOEK, HET WITTE KASTEEL
und DE NIEUWE IJSTIJD, aber
auch der in Nyon zu sehende, in
Indien gedrehte HET 0OG BOVEN
DE PUT.

Das Atelier ermoglicht auch
eine Begegnung mit dem Oster-
reicher Johannes Holzhausen,
Autor von DAS LETZTE UFER.

Das Festival schafft gebiih-
rend Platz fiir Diskussion der
Werke und Begegnung mit den
Autoren: jeweils tdglich von
17.30 bis 19 Uhr ruhen die Pro-
jektoren, um gentigend Zeit fir
Fragen und Gedankenaustausch
im Forum einzuraumen. A pro-
pos Platz: Zum Festivalauftakt
kann ein dritter Vorfiihrsaal mit
professioneller Einrichtung und
rund vierhundert Platzen
eingeweiht werden.
Informationen bei: Visions du réel,
Festival international du cinéma
documentaire, case postale 2320,
1260 Nyon 2
Tel 022-361 60 60
Fax 022-361 7071
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Filmfestivals in einer Klein-
stadt werden mit den Jahren fast
unausweichlich zum Event. Von
der Grossstadt hingegen werden
sogar Filmfestspiele aufgesogen,
absorbiert. Die Grossstadt be-
stimmt allein den Rhythmus ih-
rer Symphonie.

Die Internationalen Film-
festspiele in Berlin haben sich in
den letzten Jahren kaum veran-
dert — abgesehen von ein paar
aufs Ganze betrachtet unerhebli-
chen, wenn auch dem einzelnen
Besucher, dem geplagten Be-
richterstatter allenfalls nutzbrin-
genden Details. Wer mindestens
finf Jahre nicht mehr auf dem
Festival war, entwickelt einen
Blick dafiir.

Die Bedeutung der Compu-
ter, welche sowohl den Gasten
als auch den Medienschaffenden
die Platze in den Filmvorfiithrun-
gen zuweisen, ist zuriickgestuft
worden. Das ist angenehm. Die
Pressevorfiihrungen sind in das
die Filmfestspiele bestimmende
Dreieck zurtickgeholt worden.
Auch das ist angenehm. So
braucht den Besucher des Festi-
vals die Stadt so wenig zu kiim-
mern, wie diese sich um das Er-
eignis Filmfestspiele schert.

Walt R. Vian
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Jansens Kino

Peter W. Jansen hat unter
dem Titel «Jansens Kino» im
Januar 1995 in S2 Kultur (dem
gemeinsamen Horfunkpro-
gramm des Stiddeutschen Rund-
funks und des Stidwestfunk) mit
Radioportréts von filmischen
“Meisterwerken” begonnen.
Kommunale Kinos in Baden-
Wiirttemberg zeigen dazu paral-
lel ein Begleitprogramm. Peter
W. Jansen stellt das Sendekon-
zept mit folgenden Worten vor:

«Sie sind schon oft gemacht
worden, die Listen der zehn oder
hundert besten, schonsten, inter-
essantesten, bewegendsten, un-
terhaltsamsten, grausamsten,
spannendsten Filme der Film-
geschichte. Wenn immer zwei
Filmkritiker, Cineasten, Cine-
phile aus Moskau und Tel Aviv,
Paris und Berkeley, Stockholm
und Gernsbach zusammenkom-
men, gelingt es ihnen leicht, sich
mit zwei, drei persénlichen
Ausnahmen auf das Dutzend
schlechthin zu verstandigen.
Wenn sie daran tiberhaupt noch
Vergniigen entwickeln kénnen.
Erst kiirzlich ist wieder einmal
eine solche Liste unter deutschen
Cineasten abgefragt worden,
um, mit Kontrollfragen und Son-
dervoten, “die” hundert deut-
schen Filme der Filmgeschichte
zu ermitteln. Noch einmal ist
dabei eine Aufstellung zustande
gekommen, die, mit ein paar
lasslichen Ungerechtigkeiten,
auch jeder einzelne ganz allein
fiir sich zustande gebracht hatte.

Unser Unternehmen, in
zwangloser Reihenfolge, aber
hartndckig, eine ganz und gar
unbestimmte Anzahl von Filmen
vorzustellen, geht ausdriicklich
nicht von einer durch Abstim-
mung ermittelten Liste aus. Die
Auswabhl ist vielmehr ganz und
gar subjektiv. Wenn sie dabei auf
Filme trifft, auf die auch andere
oder — Gott behtite — Mehrheiten
von anderen _gekommen waren,
dann ist die Ahnlichkeit rein
zufdllig und wird billigend in
Kauf genommen. Denn man soll-
te sich seine Freude an einzelnen
Filmen nicht dadurch vergéllen
lassen, dass auch andere ihren
Spass daran haben.

Es wird also von einzelnen
Filmen erzdhlt und manchmal
auch, warum von ihnen erzahlt
wird. Vor allem aber sollen diese
Filme von sich selbst erzdhlen,
von ihrem Wohl-, aber auch ge-
legentlich Unbehagen unter den
Menschen, die sich Publikum
nennen. Sie sollen erzahlen dtir-
fen, warum es sie gibt und
was alles zu ihnen beigetragen

hat. Sie sollen manchmal ihr Ge-
heimnis liiften, aber dann auch
wieder geheimnisvoll bleiben
diirfen. Dass Filme von sich
selbst und den Menschen erzah-
len kénnen zwischen Tag und
Traum, Verzweiflung und Hoff-
nung, Tod und Utopie, dass sie
das Gliick der Schonheit in sich
tragen und Appetit auf Leben
machen — das macht sie nicht nur
zu Kunstwerken, sondern zu
Gefahrten des Menschen.»

Die halbstiindigen Sen-
dungen werden jeweils einmal
monatlich um 23 Uhr («S2 vor
Mitternacht») ausgestrahlt. Zu
horen sind in nachster Zeit Por-
trats von EAST OF EDEN von Elia
Kazan (1.5.), A BOUT DE SOUFFLE
von Jean-Luc Godard (29.5.), AB-
SCHIED VON GESTERN von Alexan-
der Kluge (26. 6.), THE MAN WHO
SHOT LIBERTY VALANCE von John
Ford (24. 7.) und MA NUIT CHEZ
MAUDE von Eric Rohmer (21. 8.).
Im Juni (10. bis 14. 6.) werden
einzelne Beitrdge um 14.05 Uhr
(«S2 Spielzeit») wiederholt, etwa
ZU CASABLANCA, LES AMANTS
oder SERKALO von Andrej
Tarkowskij.

Wer ausserhalb des Sende-
gebietes wohnt oder auf eigene
Zeitplanung Wert legt kann sich
«Jansens Kino — Filmklassiker zum
Hdoren» mit Beitragen etwa zu
CASABLANCA, APOCALYPSE NOW,
LA NUIT AMERICAINE, EASY
RIDER, RASHOMON oder PSYCHO
und OTTO E MEZZO in einem
Schuber mit fiinf Audiokassetten
besorgen.

Herausgegeben von: Carl-Auer-
Systeme Verlag, Autobahnuniver-
sitiat, Kussmaulstrasse 10
D-69120 Heidelberg

vy
I Lesenswertes

Meteor

«Meteor. Texte zum Laufbild»
ist eine neue in Wien herausge-
gebene Filmzeitschrift. Der Film-
kritiker der Tageszeitung «Der
Standard», Claus Philipp, hatte
die Idee zu diesem «Forum fiir
neues Schreiben tber Film», das
vorerst sechs Mal pro Jahr er-
scheinen soll. Im Vordergrund
soll bei «Meteor» der Dialog ste-
hen, der Dialog zwischen Auto-
ren, Sichtweisen, Philosophen
und Theorien. Und es soll ge-
nauso um die Zukunft und die
Vergangenheit des Kinos gehen
wie um herausragende Erschei-
nungen, leuchtende Theoriege-
béude, Kinosprache. Das klingt
sehr schon.

Nun konkreter. Was gibt es
in den ersten zwei Heften von
«Meteor» wirklich zu lesen?

Nummer eins: Im ersten
Beitrag geht es um das Kino im
Iran. «Von Zeit zu Zeit beginnt
der Westen von Persien zu trau-
men» steht am Anfang des Tex-
tes. Uber den Kiinstler Bill Viola
stossen wir dann zum Kern vor:
dem Iran und dem Kino. Mit
grosser Sachkenntnis erzahlt Bert
Rebhandl vom Iran, seinem Film,
von Gesellschaft und Regisseu-
ren, zieht Vergleiche. Das Heft
beinhaltet weiter ein Interview
mit dem Regisseur des Films
k1ps, Larry Clark sowie eine Kri-
tik des Films, Texte mit den
Titeln «Arbeiter verlassen die
Fabrik», «Photogramme», «Das
letzte Bild» ({iber den Film
BARTON FINK von Joel Coen).
Birgit Flos macht sich daran, zwi-
schen den Zeilen der Korrespon-
denz zu lesen, die die Bruder
Lumiére gefithrt haben. Harun
Farocki erzahlt in «Arbeiter ver-
lassen die Fabrik» tiber dieses
Motiv, 1895 aufgenommen und
heute sehr bekannt, nennt
Wiederholungen, vergleicht.

Nummer zwei: Man schlagt
«Meteor» auf. Unter dem Stich-
wort “Genre” beschreibt Bern-
hard Seiter den “idealen Gang-
ster”, respektive das, was uns im
Film gemeinhin als Gangster von
Idealformat prasentiert wird.
Man tiberfliegt amiisiert die
Ausfiihrungen. Uber einiges
liesse sich streiten, zum Beispiel
dartiber, ob John Travoltas “Un-
sterblichkeit” in PULP FICTION
wirklich als solche interpretiert
werden muss, und wenn, ob die
zum Beleg angefiihrten filmi-
schen Vorgange nicht eher ande-
ren Zwecken dienen. «Der ideale
Gangster» bietet einen Einstieg,
der sich spannender liest, als es
seine Komplexitat an und fiir
sich zuliesse. Er ladt zur zweiten
Lekttire ein.

Die Seiten 11 bis 30 widmen
sich Kathryn Bigelow, derzeit pra-
sent mit ihrem neuesten Film
STRANGE DAYS. In der Rubrik
Medientheorie arbeitet Vridith
Ohner daran, verschiedene
Aspekte von “Fernsehen” zu
beleuchten. Der Charakter von
«Meteor» offenbart sich in einem
Beitrag wie «Kino-Dammerung».
Darin werden Ausziige aus Serge
Daneys Buch «L’exercice a été
profitable, Monsieur» nachge-
druckt. Dieses 1993 erschienene
Buch publiziert Notierungen, die
Daney von 1988 bis 1991 auf
Diskette hinterlassen hat, in
denen er iiber Film und zum
Film nachdenkt. «Meteor» geht
also auch Umwege, sucht sich
Nebenwege. Irgendwann nahern
sie sich aber alle dem Film,
Kunstwerk oder Medium, wenn
sie nicht gar geradezu auf dieses
hinfithren.

Ingrid Bergman und Humphrey
Bogart in CASABLANCA
Regie Michael Curtiz

“METEOR

TEXTE ZUN LAUFDILD PVS venicarn
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1

Anthony Hopkins und Joan Allen
in NIXON Regie: Oliver Stone

2
Pauline Collins und Buddy
Elias in MUTTERS COURAGE
Regie: Michael Verhoeven

3
William Wyler mit Jean Simmons
bei Dreharbeiten zu THE BIG
COUNTRY

4
Julia Roberts in MARY REILLY
Regie: Stephen Frears

5
Anouk Grinberg und
Gérard Lanvin in MON HOMME
Regie: Betrand Blier

6

Susan Sarandon in DEAD MAN
WALKING Regie: Tim Robbins
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edition text + kritik
LevelingstraBe 6a
81673 Munchen

Hans-Michael Bock (Hg.)

CINEGRAPH
Lexikon zum
deutschsprachigen Film

Loseblattwerk, zur Zeit etwa
6.500 Seiten in funf Ordnern
Subskriptionspreis

bis 30. September 1996
DM/sfr 275,--/6S 2.092,--
ab 1. Oktober 1996

DM/sfr 345,--/6S 2.625,--

Der vollstandige Nachdruck
des Grundwerks einschlief3-
lich der 26. Lieferung
erscheint voraussichtlich im
Juni 1996: fur jeden Film-
freund eine besondere Gele-
genheit, dieses Standardwerk
jetzt gunstig zu erwerben.

»Die Loseblattsammlung ent-
wickelt sich zum bedeutend-
sten Kompendium deutscher
Filmgeschichtsschreibung. «
(Hans Helmut Prinzler)

»CineGraph ist unentbehrlich
fur jeden, der sich fur die
Geschichte des deutschspra-
chigen Films interessiert. «
(Wilhelm Roth, FR)

»CineGraph arbeitet am kul-
turellen Erbe der Bilderwelten
in unseren Kopfen.«

(Gerhard Bechtold, Filmfaust)

»CineGraph ist eine der
wichtigsten filmhistorischen
und -publizistischen Taten
der deutschen Nachkriegsge-
schichte, ein work in pro-
gress, das immer vollkomme-
ner wird. « (epd-Film)

Gerne senden wir lhnen
unseren Prospekt zu, der alle
Titel zum Film, darunter die
Drehbuchreihe FILMtext, vor-
stellt.
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Der Versuch, etwas dazwi-
schen zu sein, gelingt «Meteor»
gut. Die schone Umschlaggestal-
tung, die Hefte sind in Biitten-
papier gebunden, weckt zwar
Erwartungen, sie werden aber
auch erfiillt. Meteor liest sich
gut, aber nicht zu leicht, es geht
vor allem um Kino, aber nicht
nur. Bleibt zu hoffen, dass die
Zukunft von «Meteor. Texte zum
Laufbild» tatsdchlich nicht «in
den Sternen liegt», sondern von
einer Leserschaft gesichert wird,
die sich mit dem Thema Kino in
verschiedener Hinsicht be-
schaftigen mochte.

Sandra Schweizer
METEOR cfo PV'S Verleger,
Friedmanngasse 44, A-1160 Wien

Als der Film noch

Beweis genug war

«KINtop. Jahrbuch zur Erfor-
schung des friihen Films» widmet
seine neueste Nummer den «An-
fangen des dokumentarischen
Films». Die Briider Lumiere sind
zwar in der Welt des Films hin-
reichend bekannt, auch ihre Auf-
nahmen der Zugseinfahrt in La
Ciotat. Was die frithen Jahre des
Films sonst aber an dokumenta-
rischem Material zu bieten ha-
ben, damit hat sich die Film-
geschichtsschreibung kaum be-
fasst, obwohl es eine Fiille von
ethnographischem Material,
Reiseaufnahmen, gefilmten All-
tagsszenen und wissenschaftli-
chen Filmen gibt. In neuester
Zeit beginnt die Aufarbeitung
des frithen Dokumentarfilms, in
deren Dienst nun Heft 4 von
«KINtop» steht.

Das Dunkel des Unerforsch-
ten bietet nattirlich auch seine
Reize, und so vermag denn die
«KINtop»-Nummer den frithen
Dokumentarfilm auch an einigen
héchst spannenden Stellen zu
beleuchten. Dabei geht es nicht
nur um das Filmmaterial selber,
welches nach vielen Jahren wie-
der einmal projiziert wird und
sozusagen erneut zu seinem
Recht kommt, sondern auch um
Dinge wie frithe “Filmrezep-
tion”. Zu Wort meldet sich
Maxim Gorkij (1868-1936), be-
rihmter russischer Dramatiker,
der die ersten kinematografi-
schen Vorfiithrungen in Russland
anldsslich der Kronung des Za-
ren Nikolaj II. kommentierte.
Gorkij teilte den uneinge-
schrankten Enthusiasmus vieler
westlicher ZuschauerInnen
kaum. Vielmehr scheint er ein
ziemlich zwiespaltiges Gefiihl
dem neuen Medium gegeniiber
gehabt zu haben. «Gestern war
ich im Reich der Schatten. Wenn
Sie nur wiissten, wie merkwiir-

dig es ist, dort zu sein», schreibt
er zu Beginn seiner Ausfithrun-
gen. Und: «Es gibt nicht einen
Laut, und keine Farben.» Seine
Eindriicke nennt er einzigartig
und komplex, was ihn irritiert ist
die Lautlosigkeit der Bewegun-
gen.

In den nachfolgenden Bei-
tragen geht es um ganz unter-
schiedliche Dinge. Livio Belloi
unternimmt es zum Beispiel, den
Strategien nachzugehen, die der
Lumiére-Operateur offensicht-
lich anwenden musste, um das
Staunen der gefilmten Men-
schen, fiir die die bewegten Bil-
der immerhin eine “unheimli-
che” Neuigkeit darstellten, nicht
mit auf dem Film zu haben.

Das grosse Problem des
Dokumentarfilms, namlich, dass
man ihn in andere Zusammen-
héinge stellen, mit seiner Hilfe
liigen und félschen kann, weil
man seinen Bildern glauben
“muss”, stellte sich schon “un-
heimlich” friith. Von einem Bei-
spiel der frithen “Tatsachen-
fdlschung”, amiisanterweise in
der Schweiz passiert, erzahlt
Roland Cosandey.

Viktor Belyakov schreibt iiber
eine interessante Seite des
frithen russischen Dokumentar-
films, namlich tiber Filme, die
der letzte Zar an seinem Hofe
drehen liess (dabei versicherte er
sich anscheinend der Dienste
eines “Privat-Kameramanns”).

Beim Durchgehen der schon
zusammengestellten und sehr
lesenswerten Beitrdge stellt sich
das Gefiihl ein, als ob man auf
einem verlassenen Estrich her-
umstreiche. Vielleicht erinnert
man sich, weshalb der alte Kof-
fer da oben schon seit Jahren
steht, vielleicht auch nicht. Man
macht sich formlich daran, den
Staub von den vergessenen Film-
rollen abzutragen. Der friithe
Dokumentarfilm entpuppt sich
dabei als genau so anfillig fiir
manipulative und politische,
sprich menschliche Zwecke, wie
derjenige, den wir kennen.

Sandra Schweizer

KINtop, Jahrbuch zur Erforschung
des frithen Films. Stroemfeld/Roter
Stern, Basel, Frankfurt M. 1995

Auf der Spur des Bésen

David Lynch ist so umstritten
wie wohl kein zweiter Regisseur
der Gegenwart. Er zeigt uns in
seinen verstorenden Filmen das
Bése und vermag uns trotz allem
—oder gerade deswegen — auf
das hochste zu faszinieren. Mit
seinen Werken bewegt er sich
auf der Grenze zwischen Trivial-
kultur und Filmkunst und ist
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damit alles andere als einfach
einzuordnen.

David Keith Lynch wurde
1946 als altestes von drei Kin-
dern in eine amerikanische Mit-
telklassefamilie hineingeboren.
Der Geburtsort Missoula, eine
30000-Seelen-Stadt am Fuss der
Rocky Mountains, erinnert zwei-
fellos an den Ort «Twin Peaks».
Aus den schockierenden Fa-
milienverhéltnissen in seinen
Filmen konnte man schliessen,
dass David Lynch in seiner
Kindheit grauenvolle Erfahrun-
gen mit Gewalt, Inzest, Unter-
driickung und Verletzung ge-
macht habe. Der junge David
wuchs jedoch in einer harmoni-
schen Musterfamilie auf: die
Eltern tranken und rauchten
nicht, und niemals wurde ge-
stritten. David Lynch sagte
dartiber: «Ich bin in einer Art Ei
aufgewachsen.»

Auch in seinen Filmen ist es
oft eine oberfldchlich perfekte
Welt, unter der sich der Ab-
grund des Grauens und Entset-
zens auftut. Man denke bei-
spielsweise an die Eingangs-
sequenz von BLUE VELVET: tief-
blauer Himmel, weisser Garten-
zaun, rote Rosen, griine Wiesen,
und mitten in dieser Idylle
findet Protagonist Jeffrey ein
abgeschnittenes menschliches
Ohr.

David Lynch litt dennoch
unter seinem Elternhaus, das so
sehr dem Klischee der Werbefil-
me aus den fiinfziger Jahren
entsprach: «Ich sehnte mich nun
nicht gerade nach einer Kata-
strophe, aber nach etwas Unge-
wohnlichem. Irgend etwas, dass
jeder Mitleid hatte, etwas wie
ein Opfer. Wenn etwa ein furcht-
barer Unfall geschieht, und man
ganz allein zuriickgeblieben
ware. Es ist wie ein schoner
Traum. Aber alles ging immer
seinen ganz normalen Gang.»

Autor Georg Seesslen hat in
seinem Buch «David Lynch und
seine Filme» versucht, dem
Schrecken und seinem Urheber
auf die Spur zu kommen. In
einem ldngeren Essay und der
Untersuchung einzelner Filme
wie ERASERHEAD, BLUE VELVET,
WILD AT HEART oder TWIN PEAKS
versucht er, Fragen an die Bil-
der- und Zeichenwelt Lynchs zu
stellen. Dabei gesteht er gleich
zu Beginn: «Dieses Buch wurde
nicht geschrieben, um die Filme
von David Lynch besser zu ver-
stehen.» Vielmehr solle das Buch
als Assoziationsmaterial und
nicht als Interpretation verstan-
den werden. Ebenso assoziativ
muss das Buch als solches an-
gegangen werden, denn ein roter
Faden ist auf weiten Strecken
nicht auszumachen. Georg

Seesslen driickt sich wohl des-
halb so vorsichtig aus, weil
Lynchs Filme gar nicht verstan-
den werden wollen und seine
Bilder meist bis zum Schluss
unaufgeldst bleiben. In seinen
Aufsatzen versucht der Autor,
Zusammenhange und Querbezii-
ge zwischen den einzelnen Wer-
ken und mogliche Deutungen
der beunruhigenden Bilderwelt
Lynchs aufzuzeigen. Damit tragt
er seinen nicht unwesentlichen
Teil bei, sich dem aussergew6hn-
lichen Filmemacher Lynch
anzundhern.

Susanne Wagner
Georg Seesslen: David Lynch und
seine Filme, Berlin, Schiiren
Presseverlag, 1994, 200 Seiten

e
I Kinoférderung

Kultur-Kinos 1995

Der Schweizer Studiofilm
Verband mochte die Qualitat des
Filmangebots in den Schweizer
Kinos positiv beeinflussen. Dazu
hat er 1995 erstmalig einen Wett-
bewerb zur Férderung qualitativ
hochwertiger Kino-Programma-
tion fiir alle Schweizer Kinos
ausgeschrieben. Die Qualitats-
pramien sollen einen Ansporn
schaffen, vermehrt auch schwei-
zerische und europdische Filme
ins Kinoprogramm aufzuneh-
men. Ende Marz erhielten nun
22 Schweizer Kinobetreiber eine
Préamie zwischen 5 000 und
25 000 Fr. fiir ihre Programma-
tion im vergangenen Jahr.

Beworben haben sich insge-
samt 37 Kinos. Um die Chancen-
gleichheit zu garantieren wur-
den drei Kategorien geschaffen.
Zu den drei Erstpramierten ge-
horen in der Kategorie Land-
kinos Cinélucarne in Le Noir-
mont, Cinématographe in Trame-
lan und Passerelle in Wattwil; in
der Kategorie Mittelstadt Loge 1
und Loge 2 in Winterthur und
das Atelier in Luzern; in der
Kategorie Grossstadt das Keller-
kino in Bern, Camera 1 in Basel
und Morgental in Ziirich.

Die Aktion wurde moglich
mit Geldern des européischen
Fonds des Bundesamtes fiir
Kultur (Ersatzmassnahmen
Media Salles); insgesamt standen
270 000 Fr. zur Verfiigung. An-
gestrebt wird eine jahrliche
Wiederholung des Wettbewerbs
durch den SSV.

Innovationshilfen

Eine vierképfige Jury der
Medien- und Filmgesellschaft
Baden-Wiirttemberg mbH (MFG)
vergab unter der Leitung von

Geschiéftsfiihrerin Gabriele
Rothemeyer fiir das Jahr 1996 fiir
rund 800 000 DM Kino-Innova-
tionshilfen. Die zinslosen Dar-
lehen kommen nach dieser Gre-
mienentscheidung zwanzig
baden-wiirttembergischen Kinos
mit einem qualitativ guten
Jahresprogramm zu. Die Gelder
dieser neugeschaffenen Forder-
art der MFG werden in Umbau-
massnahmen, Technik und
Ausstattung von Lichtspielhdu-
sern investiert.

Die Filmstiftung Nordrhein-
Westfalen bezuschusst Moderni-
sierungen und Umbauten von
Kinos mit rund 1 Million DM.
Ein Fiinftel des Betrags soll an
den Umbau einer alten Fabrik-
halle in K6ln-Ehrenfeld durch
die Filmtheaterbetriebe Borck
(«Filmpalette») gehen. Geplant
ist dort ein Kino mit drei Salen,
das sich ganz dem Kunstfilm
widmen will.

_—
I Das andere Programm

Musik im Film

Das Filmpodium Ziirich
beginnt im April einen Zyklus
zum Thema Film und Musik, der
sich tiber drei Monate hinziehen
wird und in Zusammenhang mit
einer Vorlesungsreihe am Semi-
nar fir Filmwissenschaften
steht. Jeweils dienstags um
18 oder 20.30 Uhr wird Giinther
Buchwald, einer der Hauspiani-
sten fiir Stummfilm-Live-Beglei-
tung, kurze Einfiihrungen zu
den darauffolgenden Filmen
geben. Im April steht mit cIti-
ZEN KANE, JANE EYRE, GARDEN OF
EVIL und psycHo der Filmkom-
ponist Bernard Herrmann im
Zentrum der Aufmerksamkeit.
Begleitet wird er von Charles
Chaplin (MODERN TIMES) und
Max Steiner (CASABLANCA).

Fiir alle Bernard Herrmann-
Liebhaber nicht zu verpassen:
die experimentierfreudige basler
sinfonietta spielt am 18. April um
19.30 in der Kirche St. Peter in
Zirich unter dem Titel «Kalt den
Riicken runter» Melodien aus
seinen Filmen.

iosey
I Gratulation

Herzlichste Gliickwiinsche dem
neuen Iffland-Ring-Triger Bruno
Ganz, Schauspieler und Film-
bulletin-Leser.

Bruno Ganz in
DANS LA VILLE BLANCHE
Regie: Alain Tanner
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Soundtrack
von Rainer Scheer

Patrick Doyle

Musik zu: SENSE AND

SENSIBILITY (Sony)

Es ist der Schatten der Ver-
gangenheit, der Emma Thomp-
son wieder mit Filmkomponist
Patrick Doyle zusammenbrachte.
Der Komponist, der seinerzeit
bevorzugt mit Ex-Thompson
Ehemann Kenneth Branagh ar-
beitete und mit dessen Regie-
debiit DEAD AGAIN seine erste
fulminante Arbeit schaffte, hat
hier wieder alle Starken seines
Koénnens ausgespielt. Der Score
ZU SENSE AND SENSIBILITY ist
klassisch angelegt, symphonisch
und immer stilgerecht. Keine
musikalischen Eskapaden, der
Inhalt des Filmsujets diktiert die
Musik. Trotz der {iber zwanzig
Einzeltracks bleibt ein sympho-
nischer Gesamteindruck, keine
Stiickelung, sondern ein durch-
dachtes Gesamtwerk. Uber-
ragend die zwei Gesangsdarbie-
tungen durch die Sopranistin
Jane Eaglen. Diese Arbeit hitte
den Oscar verdient.

Mark Isham

Musik zu: HOME FOR THE

HOLIDAYS (PolyGram)

Perfekt wie LITTLE MAN
TATE: Jodie Foster arbeitete auch
fiir ihren zweiten Spielfilm mit
Mark Isham zusammen. Gefiihls-
stark, vor allem in den Klavier-
passagen, bluesbetont als fast
satirischer Kommentar auf die
Handlung, immer durchdrin-
gend. Starke Emotionen mit we-
nig Aufwand, Isham liefert wie-
der Musik pur. Angereichert ist
der Soundtrack mit Songs von
Tom Jones, Janis Joplin und Nat
“King” Cole, zu dessen «The Very
Thought Of You» Isham seine
ganz personliche, eindringliche
Variation liefert. Isham in
Hochstform.

Eric Serra

Musik zu: GOLDENEYE —

JAMES BOND (Virgin)

Musikalisch assoziiert selbst
der grosste Bond-Ignorant mit
dem Geheimagenten Threr Maje-
stat die Namen Shirley Bassey
und John Barry. An Basseys Su-
perhit «Goldfinger» soll auch
Tina Turners «Goldeneye», kom-
poniert von Bono &The Edge,
erinnern. Und, der Titelsong ist
ein Hit, ein Ohrwurm, einer der
stiarksten Bond-Songs, den die
Serie je sah. Wer sich nicht satt
horen kann, dem sei die grandio-
se Maxi-CD (bei EMI) empfoh-

len, die «Goldeneye» in vier auf
regenden Variationen prasen-
tiert.

Von John Barrys Streicher-
Schmuse-Musik hat man zum
Gliick Abschied genommen. Das
James-Bond-Theme, komponiert
von Monty Norman, fand aber
natiirlich wieder Eingang in die
Arbeit des neuen Komponisten
Eric Serra, der vor allem durch
seine Zusammenarbeit mit Re-
gisseur Luc Besson bekannt wur-
de. Er liefert die ambitionierteste
Bearbeitung des Themas. Sein
Score ist diister-bedrohlich, nicht
leicht eingdngig und durch den
Einsatz des Synthesizers domi-
niert. Die vereinzelten Streicher-
sitze stehen nur noch fiir weni-
ge, sentimentale Passagen.
GOLDENEYE ist ein echter “Serra”
geworden, wobei ein Bruch mit
der bisherigen musikalischen
Tradition in Kauf genommen
wurde. Aber vielleicht ist auch
dies ein Teil des “neuen” Bonds.

Thomas Newman

Musik zu: HOW TO MAKE

AN AMERICAN QUILT

(MCA)

Vergleiche mit seinem Vater
Alfred Newman musste sich Sohn
Thomas am Anfang haufig gefal-
len lassen. Nach tiber zehn Jah-
ren im Filmgeschéft hat er nun
einen eigenen Stil entwickelt,
dessen Grundeinstellung aber in
der Familie liegt: Filmmusik ist
eine durchkomponierte Arbeit,
die dem Film einen eigenen Cha-
rakter verleiht. Modeerscheinun-
gen bertihren Thomas Newman
nicht, sorgfaltig sucht er seine
Auftrage aus. HOW TO MAKE AN
AMERICAN QUILT ist ein ruhiger,
beschaulicher Streifen, der viel
emotionales Innenleben vermit-
telt. Dezent ist Newmans stark
streicherorientierte Arbeit, das
«Quilting Theme» ist melodisch-
eingédngig ohne den Blick auf
Charts-Ehren. Wie heute schein-
bar unumgénglich, ist auch die-
ser Soundtrack mit Songs ange-
reichert, hier geben sich Bing
Crosby, Neil Diamond, Etta James,
Patsy Cline und The Inkspots die
Ehre.

Danny Elfman

Musik zu: DOLORES

CLAIBORNE

(Varese/Colosseum)

Ein neuer “Stephen King”
im Kino: boLORES. Wieder mit
der fiir misErRY Oscar-ausge-
zeichneten Kathy Bates in der
Hauptrolle. Das ist mehr als
diinnes, sensationserheischendes
Video-Entertainment. Hier kom-
men Charakterdarsteller auf die
Leinwand. Und, man glaubt es

kaum, ausgerechnet von Danny
Elfman kommt ein Score, in dem
er seine beliebten Bombast-
Orgien a la BATMAN oder DARK-
MAN vergessen hat. Zart, poin-
tiert, iiberaus gefiihlsbetont und
in Teilen sehr ansprechend me-
lodisch présentiert sich Elfman
von einer bislang unbekannten
Seite. Nicht das Durchdriicken
eines eigenen Stils ist pragend,
sondern ein Einlassen mit den
Gefiihlsspannungen im Film.
DOLORES CLAIBORNE ist eine der
starksten Arbeiten von Danny
Elfman und sie deutet an, wie-
viel Potential in diesem Kompo-
nisten noch steckt.

John Lurie

Musik zu: GET SHORTY

(PolyGram)

Travolta Superstar. Nach
Jahren der Stille ist Saturday-
Night-Travolta wieder voll im
Geschift. Nach puLp FicTION
brilliert er nun in GET SHORTY.
Kein geringerer als der haufig
mit Jim Jarmush zusammenar-
beitende John Lurie liefert,
unterstiitzt von Booker T.& The
MG’s, Medeski Martin & Wood
und anderen, den groovy-Sound
fiir diese iiberaus intelligente
Kriminalkomd&die nach einem
Roman von Elmore Leonard.
Eingadngige Rhythmen und das
Cabrio-Feeling — die Musik ist
da, fehlt nur noch der Sommer.

Hans Zimmer & Graham

Presket

Musik zu: SOMETHING TO

TALK ABOUT

(Vareése/Colosseumn)

Kein Monat vergeht ohne
einen neuen Score von Hans Zim-
mer. Seit seiner Oscar-Auszeich-
nung fiir THE LION KING kommt
Filmmusik vom laufenden Band
... in genau dieser Qualitat:
einheitlicher Synthesizer-Brei.
Nun ist plotzlich nicht mehr von
Yamaha, sondern wieder von
einer Band die Rede, die Musik
ZU SOMETHING TO TALK ABOUT
wurde tatsdchlich “mit der Hand
gemacht”. Das klingt, als habe
man sich zuféllig nachmittags
getroffen, um im Freundeskreis
ungezwungen zu musizieren.
Locker, unbeschwert, mit Banjo
und Stidstaaten-Flair. Da wirkt
die Musik improvisiert, werden
Reminiszenzen an Morricone
spielerisch dargeboten. somE-
THING TO TALK ABOUT ist genau
das, was der Titel verspricht: ein
Score zum Anhoren, Geniessen
und anschliessend Weiter-
erzahlen, eben “talk about”.



FOURBI von Alain Tanner

FOURBI von Alain Tanner nimmt nicht nur Moti-
ve und Figuren von LA SALAMANDRE, flinfundzwanzig
Jahre spater, wieder auf, sondern kommt ganz ge-
lassen, fast ein bisschen trage, in die Nahe der Vita-
litat der frihen Filme. Einmal mehr setzt Tanner
Hoffnungen in gebrannte Kinder. Natlrlich auch,
weil er selber eines ist.

Man kann fast alles verkaufen in Alain Tan-
ners neuem Film, sogar — symbolisch zwar - seine
Haut: Du meldest dich (mit Bild) als “Wild” bei
einem Veranstalter, der mit der Rambodummbheit
geschiftet, und du wirst daftir bezahlt, dass dir
einer eine Platzpatrone auf den Pelz jagt. Oder: Du
verschiebst verrostete Autos tiber die Grenze und
fahrst mit dem Zug zurtick. Oder du verkaufst
deine Fahigkeit, ein paar verniinftige Satze hinter-
einander zu setzen. Oder du verkaufst dich gleich
ganz: deine Geschichte, dein Selbst, tuttiquanti.

Die Ballade eines Sommers

Die Fernsehanstalten sind scharf auf Lebensge-
schichten. (Uber eine Million Fernsehzuschauer
und -zuschauerinnen haben in diesem Land zuge-
schaut, wie «Porno-Heidi» ihre Haut doppelt auf
den Markt trug.) «Es zahlt nur noch die Okono-
mie», sagt Tanners neuer Paul, «es gibt nur noch
ein ganz klein wenig Kultur und fast keine Natur
mehr.» Weil er es aus Erfahrung weiss — er ist
schliesslich Verfasser von Biichern mit winzigen
Auflagen -, sieht er sich vor. Aber man muss nicht
wissen, man kann es auch spiiren, falls man noch
ein bisschen Natur im Leib hat, wie Rosemonde.
Wenn man Natur bewahrt hat, kann man auch ler-
nen. Rosemonde philosophiert, ohne es zu wissen.
«Dieser Sartre oder was ist mir zuvorgekommen,
genau das denke ich ja auch» sagt sie einmal.

Man mtsse die Gegenwart mit den Augen
der Zukunft sehen, hat Tanner gesagt, als er noch
an eine (bessere) Zukunft glaubte und sie mit sei-
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KINO IN AUGENHOHE

Denn wer das

nen Filmen auch gestalten wollte. Jetzt, da nur die
Angst vor der Katastrophe die Menschheit zusam-
menhalt, macht er in der Gegenwart bereits die
Zuige einer verheerenden Zukunft aus. Schon in
dieser Vorzukunft kaufen jene, die es konnen, das
Wort. Denn wer das Wort hat, der hat die Macht.
Coca Cola zum Beispiel kauft sich in diesem Jahr
die Olympischen Spiele.

Der Fabrikant des Dosenhundefutters «Dog-
gybag» will eine “wahre Geschichte” beim Privat-
fernsehen kaufen. (Jelmoli und Végele kaufen sich
schon heute das Wetter.) Kapitalgeber haben einen
Sendeleiter gekauft, der Sendeleiter hat einen Pro-
duzenten gekauft, und dieser hat sich ein Auto ge-
kauft. Jetzt will er Rosemonde und Paul kaufen:
sie soll ihm ihre Geschichte erzdhlen, und er soll
sie in Dosen abpacken. Die Vorschiisse sind be-

lich, einerseits natiirlich, andererseits kulturell.
FOURBI ist eine sommerliche Ballade, die eine
Handvoll junge Menschen zusammenfiihrt, die -
im gewohnlichen Leben — kaum in Kontakt kom-
men: den Schriftsteller Paul, die Serviererin Rose-
monde, den Arbeitslosen Pierrot, die Schauspiele-
rin Marie. Gemeinsam finden sie eine Kultur des
Widerstands. Eine Klammer hilt die Ballade zu-
sammen: zwei Spaziergange am Ufer der Rhone;
beim ersten geht Rosemonde, mit Walkman-Musik
im Kopf, allein flussaufwarts; beim zweiten folgen
alle vier zusammen dem Flusslauf, der — man
weiss es — bis zum Meer geht.

Tanner hidtte diese kleine Geschichte ver-
schachtelt und perspektivisch erzahlen koénnen,
beispielsweise als Riickblick von Paul, vielleicht
neun Monate spater. Er tut aber etwas ganz Einfa-

Diese Figuren
mit ihren
Bedingungen
und Optionen
sind einfach

da, aber sie ver-
korpern auch
die alten Ideen
unter den neuen
Umstdnden.

Die Beizenszene beispielsweise, in der Paul
den Freundinnen Marie und Rosemonde, sowie
zwei Kolleginnen Maries den Preis des Coca Cola
mit dem unausgewiesenen Gewinn erklart, ist
weit weniger aufwendig und kalkuliert inszeniert
als die bertihmten Tischszenen von joNas, in de-
nen Renato Bertas Kamera durch den Raum
schwebt. In Foursl lasst es Tanner bei ein paar
giinstigen Durchblicken und den notwendigen
Schnitten bewenden. Sogar in der Handlungser-
findung ist er mit sich selber ziemlich grossztigig:
Thn interessiert gar nicht, wie der jiingere Bruder
Maries sich als Hacker in die Buchhaltung des
Hundefutterproduzenten schleicht; Hauptsache,
er ist drin, Hauptsache, der Geldsack lasst seine
Forderungen fahren.

FOURBI ist Tanners erstes Alterswerk. LA

mit der Mitwirkung junger Mitarbeiter absichert.
FOURBI zeichnet gleichenteils Offenheit und Erfah-
renheit aus, die sich nicht hat desillusionieren las-
sen. Die Anspannung des Meisterwerkes fehlt. «Je
pose ma petite brique», hat Paul in LA SALAMAN-
DRE gesagt, ich trage mein Scherflein bei. Tanner
setzt in FOURBI nicht den meisterlichen Schluss-
stein, formuliert weder Manifest noch Testament;
er schaut zu, erfindet — zusammen mit dem dreis-
sig Jahre jiingeren Drehbuchautor Bernard Com-
ment — einen heute moglichen Dialog und setzt sei-
ne Figuren mit einer gewissen barenhaften Grazie
ins Bild.

Diese Figuren mit ihren Bedingungen und
Optionen sind einfach da, aber sie verkorpern
auch die alten Ideen unter den neuen Umstanden.
Vor allem nattirlich Rosemonde und Paul: Rose-

Wort hat, zahlt. Wenn die Operation stockt, zieht er —er ist  ches: inszeniert die Geschichte und schaut ihr mit VALLEE F§NT6ME'Und L'HOMME QUI A PERDU SON moflde, die junge Frau, die stark, ja patzig auftritf
der h(lt dje ein Spieler — auch noch Marie ins Spiel; er kauft der Kamera zu; die Montage ist linear, geméchlich. OMBRE w195e}1 einen Mann aus, der sein Alter - die Na'tur —,und Plaul, der. in dem grossen fourbi
Macht. Coca auch sie. Und wenn nichts mehr geht, blgibt nur Es ist ein Film mit Hauptsatzen; die Schnitte sagen nicht akzeptierte; UNE.FLAMME‘DANS MON. CEUR (Durcheinander) seinen pom't de vue sucht. In LA
Cola zum noch die Drohung. Mit einem Trick befreien sich  «und dann, und dann». Manchmal macht sich die u_nd LE JOURNAL DE LADY M. einen, der. SlChf in  SALAMANDRE war Paul #er D,IChteT' dgr Rpsemon«
- die drei. Der Flirt mit dem Geld geht besser aus, ~Kamera (und damit der Filmemacher) bemerkbar, einer absurden Volte, irgendwie blind, einer ihm  de intuitiv verstand, mit seiner Fiktion ihrer Ge-
BCISPld kauft als der Flirt Maries mit dem Produzenten Kevin. vor allem mit Travellings und steadycam-Fahrten, fremden Problematik annahm. Die Personen von  schichte so nahe kam, dass sie ihn in ihr Bett liess,
sich in diesem FOURBT erzihlt die Geschichte eines Sommers  mit begleitenden Gesten also, zuweilen mit einem NO MAN'S LAND und DANS LA VILLE BLANCHE wa-  was ihn nicht daran hinderte, ihr ein paar wesent-
J(lhl’ die voll Verfithrungen mit einem guten Ende. Rose-  kleinen Bildwitz: wenn die Kamera schon vorher ren, obwohl biologisch jiinger, noch seine Alters-  liche freundschaftliche Ratschlage zu geben.
Olympischen monde hat dazugelernt, und sie ist schwanger. ~da ankommt, wohin die Bewegung der Figuren genossen gewesen. In dem D'Okume_l?farﬁlm LES Paul in der Schlussequenz von LA SALA-
Spjele. Marie ist noch einmal davongekommen, bleibt  zielt. Tanner gestattet sich, im Vertrauen auf die HOMMES DU PORT gelang der Blick zurtick, die Dar-  MANDRE - ich ziehe zusammen: «Ich habe dich er-

aber weiterhin arbeitslose Schauspielerin. Paul
kann sich seiner eigentlichen Arbeit zuwenden,
dem Schreiben erfolgloser Biicher. Pierrot wird ei-
nen anderen Job finden. Der Gewinn ist rein inner-

Stimmigkeit der Situationen und der Dialoge, ein
gewisses Mass an sommerlicher Tragheit und Ein-
fachheit.

stellung der eigenen Geschichte. Und in FOURBI
schaut und hort Tanner gleichzeitig Jiingeren zu,
wie er seine eigene Jugend in ihnen spiegelt. Er
findet eine neue Frische und eine Aktualitat, die er

funden von dem Moment an, da du auf den Onkel
geschossen hast. Jetzt stehst du da, vor mir. Das ist
komisch ... Ich sah dich anders. Du warst fester,
mehr ein Mddchen vom Land ... Schon. Stark.

Bulle Ogier und
Jacques Denis in LA
SALAMANDRE
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KINO IN AUGENHOHE

Die wichtigsten Daten
ZU FOURBL:

Regie: Alain Tanner;
Buch: Bernard Com-
ment, Alain Tanner;
Kamera: Denis Jutzeler;
Schnitt: Monica Goux;
Musik: Michel Wintsch;
Ton: Henri Maikoff;
Ton-Mischung: Alain
Garnier.

Darsteller (Rolle): Ka-
rin Viard (Rosemonde),
Jean-Quentin Chatelain
(Paul), Cécile Tanner

(Marie), Antoine Basler
(Pierrot), Robert Bou-
vier (Kevin), Jed Curtis
(Sponsor), Maurice
Aufair (Pauls Vater),
Michéle Gleizer (Pauls
Mutter), André Steiger
(Theaterregisseur),
Claude Thébert, Jacques
Michel (Wirte), Teco
Celio (Garagist),
Frédéric Polier (Jiger),
Jacques Roman (Produ-
zent), Jean-Marcel
Morel (Betrunkener),
Thierry Jorand (Schiir-

Karin Viard
und Alain Tanner

zenjiger), Pierre Mauli-
ni (Gerichtsvollzieher),
Ariane Moret (Verkiiu-
ferin), Jacques Probst
(Gast), Valentin Rossier
(Pierrots Freund), Na-
thalie Jeannet, Jocelyne
Maillard, Emmanuelle
Ricci, Frangois Florey
(Schauspieler) und die
freundliche Mitwirkung
von Jean-Luc Bideau
und Jacques Denis.
Produktion:
Filmograph, Geneve;
Noé Production, Paris;

Co-Produktion: Télévi-
sion Suisse Romande,
Kulturfonds Suissima-
ge; Produzent: Alain
Tanner; Co-Produzen-
ten: Frédérique Dumas,
Marc Baschet, Michel
Mavros; ausfiithrender
Produzent: Gérard
Ruey. Schweiz, Frank-
reich 1995. Format:
35mm, 1:1.66; Farbe;
Dauer: 114 Min. CH-
Verleih: Frenetic Films,
Ziirich.

Einer wusste zuviel

UN DELITTO ITALIANO

PASOLINTI,

von Marco Tullio Giordana

m FILMBULLETIN 2.96

Immer wieder wird die Strasse zum Flug-
boothafen der Romer Kiistenvorstadt Ostia mit
Kameras befahren. Unlédngst war Nanni Moretti
flir sein cArO DIARIO dort. Jetzt ist Marco Tullio
Giordana fiir PASOLINI, UN DELITTO ITALIANO ZUur
bewussten Via dell'ldroscalo gegangen, wo am
2. November 1975 Pier Paolo Pasolini von dem
Gelegenheitsstricher Pino Pelosi niedergeschlagen
und mit dem Auto (des Opfers) tiberfahren wurde.
Das halboffene Gelande beim Strand wirkt nach
zwanzig Jahren unverdndert nichtssagend, eine
ungeteerte Kreuzung neben einem Fussballplatz.
Moretti kreiste den historischen Ort kommentarlos

Schon. Du warst ziemlich komisch. Jemand, der
weiss, was er will ...». Komisch, wiirde die Sala-
mandre von 1971 (Bulle Ogier) sagen, die neue Ro-
semonde ist aber so, wie sie mein Freund Paul er-
funden hatte.

Tanner erzdhlt die Geschichte dieser Rose-
monde heute, da die meisten verkaufen und kau-
fen. Und er erzahlt sie so, wie seine jugendlichen
Protagonisten sind und leben. Mit einem kleinen,
alles andere als hysterischen Film, der dem Le-
bensstil, beispielsweise der Wohnung von Rose-
monde und Pierrot, gleicht. Letztlich ist FOURBI ein
Lob der Armut. Vielleicht, so suggeriert er, konnen
Arme (nicht Notleidende, das ware etwas anderes)
besser sie selber sein als Reiche; wer weniger zu
verlieren hat, ist umso freier. Er selber jedenfalls
macht sein «armes Kino» frohgemut, mit einer Ge-
lassenheit, die rar geworden ist. «Alain ist jung»,
haben seine jungen Schauspieler und Schauspiele-
rinnen, und auch die Techniker gesagt. Ich nehme
an, sie haben die gelassene Heiterkeit gemeint, das
Fehlen von krankmachendem Ehrgeiz.

Martin Schaub
@®

ein, Giordana stellt jetzt die Ereignisse von 1975
mit Schauspielern nach. Bilder aus Reportagen
von damals sind dazwischen montiert.

Demonstrativ lasst Giordana eines beiseite.
Pasolini wird nicht noch einmal gewiirdigt, die
Reverenz bleibt gemessen. Ausgerechnet er wird,
unter allen Figuren, von keinem Schauspieler ver-
korpert. Vor aufgelaufener Menge sagt der Ro-
mancier Alberto Moravia, Poeten seien rar, mehr als
ein halbes Dutzend in einem Jahrhundert nicht zu
erwarten. «Il poeta dovrebbe essere santo», fordert
er. Dichter mussten heilig sein, unantastbar.



Die Bluttat
brachte zum
Vorschein, wie
populdr die
Motive waren,
ein Ende
Pasolinis fiir
erwiinschens-
wert zu halten.

|
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Hin- und Beweise

Doch ist das eigentliche Thema des Films
weniger: wer war das Opfer, als vielmehr: was
war das fiir ein Delikt? In der unbedingten Wahr-
heitsliebe fiihlt sich der Autor dem Ermordeten
restlos verpflichtet. Es ware zu leicht, bei der Re-
konstruktion in die Zwangsvorstellung zu verfal-
len, alles konnte, ja miisste anders gewesen sein:
Pelosi kein Einzeltdter, sondern beauftragt. Aber
tapfer widersteht der Film der Versuchung zum
Selbernachfahnden und zu einer eigenen krimina-
listischen Hypothese. Ungereimtheiten, die sich
immer finden (sie werden erwdhnt), stimmen
nachdenklich, beweisen aber selten etwas. Wahr-
heitsliebe behilt die Summe der Fakten im Auge.

Im November 1974, ein Jahr vor dem Tod,
schreibt Pasolini, von Giordana zitiert: «lo so. Ich
weiss. Ich kenne die Namen der Verantwortlichen
fir das, was man den “golpe” nennt, den Staats-
streich (und was genaugenommen eine Reihe von
Teilstaatsstreichen bildet, mit denen sich das
System schiitzt). Ich kenne die Namen der Verant-
wortlichen fiir das Mailander Massaker vom
12. Dezember 1969. Ich kenne die Namen der Ver-
antwortlichen fiir die Massaker von Brescia und
Bologna im Friihjahr 1974.»

Uber eine Seite hin zihlt er weiter eine dun-
kle Episode aus neuerer Zeit nach der andern auf.
Doch dann heisst es unvermittelt: «lo so. Ich weiss.
Aber ich habe die Beweise nicht. Ich habe nicht einmal

rmse o e

die Indizien.» Dieser klugen Selbstbeschrankung
lebt der Film nach. Wahrheitsliebe unterscheidet
zwischen Hin- und Beweisen.

Morder und Opfer

Was immer damals geschah, seine Bedeu-
tung liegt jenseits des Ermittelbaren: im Bereich
der Intuition. Es ist einerlei, ob Pelosi spontan
oder geplant, allein oder in Absprache handelte.
Die kiirzliche offizielle Wiederaufnahme der Un-
tersuchungen néahrt den Verdacht auf Schlamperei
oder Vertuschung, wird aber kaum Neues zutage
fordern. Die Bluttat brachte ohnehin zum Vor-
schein, wie popular die Motive waren, ein Ende
Pasolinis fiir erwiinscht zu halten. Zu vielen klei-
nen und grossen Machthabern war er ein Dorn im
Auge.

«Ich weiss, warum ich ein Intellektueller
bin», heisst es weiter im Text, «ein Schriftsteller,
der alles zu verfolgen trachtet, was vorgeht, und
alles zu lesen, was man dariiber schreibt, und sich
alles vorzustellen, was man nicht weiss oder ver-
schweigt; einer, der auch weit auseinanderliegen-
de Fakten abgleicht und die zergliederten und zer-
splitterten Teile eines politischen Gesamtbildes
kittet; einer, der dort die Logik wiederherstellt, wo
nur Wahn, Willkiir und Dunkelheit zu herrschen
scheinen. Das alles gehort zu meinem Beruf, und
es bildet den Instinkt meines Berufs.»
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Wahrheitsliebe
kommt im
allgemeinen zu
spat an die
Beweise ran. Sie
muss ihrer Zeit
voraus sein.

Die wichtigsten Daten
ZU PASOLINI, UN
DELITTO ITALIANO:

Regie: Marco Tullio
Giordana; Buch: Marco
Tullio Giordana,
Stefano Rulli, Sandro
Petraglia; Kamera:
Franco Lecca; Schnitt:
Cecilia Zanuso;
Production Design:
Elisabetta Montaldo;
Musik: Ennio
Morricone; Direktton:
Gianni Zampagni.

Es war diese Fahigkeit, sich im Irrgarten des
Wissbaren und Erschliessbaren zu bewegen, die
Pasolini so ungewohnlich beliebt, aber auch so
lebhaft verhasst gemacht hat. Und die Verachtung
(das Gegenteil der geldaufigen Verehrung) belegt
nun Giordana sehr wohl, und zwar mit reichstem
Material. Pelosi etwa sagt selber fast nichts, sein
Anwalt aber spricht von Ausbeutung des Proleta-
riats durch die Intellektuellen, die es zu vertreten
vorgeben. Er verspricht, der oppositionellen Kul-
tur gesamthaft den Prozess zu machen. Der Poet
hatte ein rassiges Auto, der Tater fuhr mit dem
Bus. Der Mérder wird zum Opfer erklart und um-
gekehrt.

Damals und heute

Ware der 2. November 1975 in der italieni-
schen Gegenwartsgeschichte ein Einzeldatum,
dann gibe es in dem Sinn, wie Pasolini sagte: Io so,
vermutlich nichts zu wissen. Aber der Mord von

Massimo de Francovich

Darsteller (Rolle):
Carlo de Filippi (Pino
Pelosi), Nicoletta
Braschi (Graziella
Chiarcossi), Tony
Bertorelli (Inspektor
Pigna), Andrea
Occhipinti (Furio
Colombo), Victor
Cavallo (Antonio
Pelosi), Rosa Pianeta
(Maria Pelosi), Giulio
Scarpati (Nino
Marazzita), Francesco
Siciliano (Lehrling),
Biagio Pelligra
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(Polizist), Umberto

Orsini (Richter), Krum

de Nicola (Adolfo de
Santis), Claudio
Amendola (Trepalle),
Enzo Marcelli
(“Braciola”), Antonio
Petrocelli (Tommaso
Spaltro), Vittorio de
Bisogno (Vincenzo
Spaltro), Ivano
Marescotti (Spaltros
Kunde), Claudio
Bisagli (Guido Calvi),
Antonello Fassari
(Rocco Mangia),

(Faustino Durante),
Ennio Coltorti
(Jugendrichter),
Adriana Asti
(Lehrerin), Paolo
Graziosi (Lugi
Cancrini), Giacomo
Piperno (Alfredo Carlo
Moro), Maurizio di
Carmine (Giuseppe
Salamé), Claudia Pozzi
(Journalistin).
Produktion: C. G. G.
Tiger Cin., C. G. G.
Leopard, Numero

Ostia ist bloss eine Tat in einer langen Serie von
Delikten, die nie glaubwiirdig aufgeklart wurden.
Vor zweiundzwanzig Jahren begann Pasolini die
Liste zu fiihren, seither ist sie massiv angewach-
sen. So gesehen, liesse sich heute sagen, wir wiiss-
ten, und zwar komfortabel: mit umso grosserer
Uberzeugung namlich, als sich die eingefleischte
Korruptheit der alten Regierungsparteien Italiens
kaum noch bestreiten ldsst und wohl ebensowenig
ihre Neigung, im eigentlichen Sinn kriminell zu
werden.

Pasolini war einer von denen, die davon
schon frith “wussten” und die es tiberzeugend
aussprachen, auch als sich die Beweise noch unter-
drticken liessen. Wahrheitsliebe kommt im allge-
meinen zu spét an die Beweise ran. Sie muss ihrer
Zeit voraus sein.

Pierre Lachat

Cinque, Flach Film;
Produzenten: Vittorio
und Rita Cecchi Gori,
Claudio Bonivento; Co-
Produzent: Jean-
Frangois Lepetit.
Italien, Frankreich
1995. 35mm, Format:
1.85; Farbe; Dolby SR;
Dauer: 100 Min. CH-
Verleih: Monopole
Pathé Films, Ziirich.




Keine Ordnung
im Schrecken der Welt

TWELVE MONKEYs von Terry Gilliam

Gilliam benutzt
die Leinwand
als Durchstieg
in Kehrseiten, in
Hinterwelten.

Behaglich sind sie alle nicht, die Filme von Terry
Gilliam. Der amerikanische Cartoonist mit Jahr-
gang 1940 hat schon mit seinen Legetricks bei
Monty Python verstorende Bilder jeder gemditli-
chen Pointe vorgezogen. Und mit seinen Filmen
hat er es jedesmal fertiggebracht, sein zentrales
Thema vom Grenzgang zwischen Zeiten, Welten
oder Mythen auf kindlich erschreckende Weise
auszumalen. Ob das nun 1981 die absurd unvoll-
stindige Welt der Zeitlocher von TIME BANDITS
war, der diistere Terror einer tiber-Orwellschen
Big-Brother-Gesellschaft in BRAzIL von 1985 oder
vier Jahre spdter THE ADVENTURES OF BARON MUN-
cHAUSEN: Gilliam benutzt die Leinwand als
Durchstieg in Kehrseiten, in Hinterwelten, fiir ge-
zielt chaotische Systemkollisionen. Seine Figuren

verweigern sich der Eindeutigkeit einer Welt, be-
wegen sich in unsicheren Gebieten - entweder ak-
tiv und mit Vergniigen wie Baron Miinchhausen,
oder passiv, gehetzt und getrieben wie Sam Lowry
in BrAzIL, oder suchend und durchtrieben wie die
Time Bandits.

Ein Genre-Auteur

1991 hat er allerdings so etwas wie einen Gil-
liamschen Mainstream-Film fertiggebracht. Nicht
zuletzt, um seinem durch das finanzielle Debakel
des Miinchhausen-Films und den Studiostreit um
den “Director’s Cut” von BrazIL angeschlagenen
Ruf entgegenzuwirken, hat er den Auftrag ange-
nommen, das seit Jahren herumgereichte THE-FI-
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Die iiberleben-
den Menschen
haben sich unter
der Erde
organisiert und
werden von
einer Gruppe
omindser
Wissenschaftler
gegngelt.
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SHER-KING-Script von Richard LaGravenese in einen
Film zu verwandeln. Mit seinen Stars Robin Wil-
liams und Jeff Bridges, seiner Rekurrenz auf die von
John Boormans ExcALIBUR 1981 revitalisierte Artus-
Epik und einem ungewohnt hoffnungsvollen
Grundton wurde der Film nicht nur zu einem Kas-
senerfolg, er erntete sogar fiinf Oscar-Nominatio-
nen und schliesslich den Oscar fiir Mercedes Ruehl
als beste Nebendarstellerin. Gilliam ist heute tiber-
zeugt, dass auch THE ADVENTURES OF BARON MUN-
CHAUSEN hitte erfolgreich sein kénnen, wenn das
Studio den Mut gehabt hétte, den Film richtig zu
lancieren: «Die haben ihn mit 117 Kopien gestartet.
Selbst ein Art-House-Film startet mit rund 400 Ko-
pien (in den USA). Der Film wurde nie wirklich
herausgebracht.»

Nach THE FISHER KING jedenfalls war Gilliam
den Studios wieder genehm, und er konnte sich in
ein weiteres seiner waghalsigen Projekte stiirzen.

Geworfen

Das Script zu TWELVE MONKEYS stammt von
David Webb Peoples und seiner Schwester Janet. Da-
vid Peoples (Jahrgang 1940, wie Gilliam) machte
sich mit seinen Beitrdgen zu den Drehbiichern zu
Ridley Scotts BLADE RUNNER und Clint Eastwoods
UNFORGIVEN spét, aber griindlich einen Namen.
Ausgangspunkt flir die Monkey-Story war ein

Film, den Chris Marker 1962 herausgebracht hatte,
LA JETEE. In den aktuellen Besprechungen von
TWELVE MONKEYS wird diese “Vorlage” immer wie-
der angesprochen, zumindest von jenen, die das
Gliick hatten, sie gesehen zu haben. Es ist schwer,
sich solch ein neunundzwanzigminiitiges, aus
Standfotos montiertes Kunstwerk vorzustellen,
seine zentrale Szene jedoch, der Tod eines Mannes
auf einem Flughafen, festgebannt in der Erinne-
rung eines Protagonisten, hat Gilliam so packend
und suggestiv inszeniert, dass zumindest die re-
trospektive Wirkung von Markers Vorlage evident
wird.

Unerwartet flir einen amerikanischen Film
mit europaischer Vorlage ist jedenfalls, dass es
sich nicht um eine “vereinfachte” oder linearisier-
te Story-Line-Rduberei handelt, sondern tatsdch-
lich um einen eigenstandigen Film mit allerlei Gil-
liamschen Auszeichnungen und Idiosynkrasien,
ein verstorendes und unbehaglich beeindrucken-
des Bilderpuzzle mit beweglicher Perspektive.

Drunter und driiber

Bruce Willis spielt Cole, einen Strifling aus
der diktatorischen Unterwelt der “ewigen Nacht”,
einer postapokalyptischen Zukunft. Nach einer Vi-
ruskatastrophe im Jahr 1996 ist die Erdoberflache
nur noch von Tieren bevélkert. Die iiberlebenden

Menschen haben sich unter der Erde organisiert
und werden von einer Gruppe omindser Wissen-
schaftler gegdngelt. Auf der Suche nach dem Aus-
16ser der biologischen Katastrophe schicken diese
Forscher Zwangsfreiwillige in die Vergangenheit,
nicht etwa, um Geschehenes ungeschehen zu ma-
chen, sondern, um tber ihre Ursache eine Kur fiir
die Virusepidemie zu finden.

Diese Voraussetzung ist nicht nur fiir die
Story von TWELVE MONKEYS wichtig, sondern auch
fur die Erzdhlperspektiven und den tiberraschen-
den Schluss des Films. Aus der Tatsache, dass Cole
in der Vergangenheit nicht etwa die Zukunft zu
verandern hat, sondern zunichst nur fiir die Zu-
kunft relevante Erkenntnisse sammeln soll, er-
wachsen die pragenden Eindriicke des ganzen
Films. Cole ist als Protagonist so verunsichert und
um Perspektive bemiiht wie die Zuschauer. Aus-
gewahlt wegen seines wiederkehrenden Traumes
(die erwédhnte Flughafenszene aus Markers Film)
und seiner Fahigkeit, an gesehenen Bildern festzu-
halten, beginnt Cole in den verschiedenen Epo-
chen der Vergangenheit an seiner Wahrnehmung
zu zweifeln und klammert sich schliesslich ver-
zweifelt an die Hoffnung, verriickt zu sein.

Wabhnsinn als Hoffnung

In dieser Vorstellung bestarkt ihn die Begeg-
nung mit der Psychiaterin Dr. Railly, welche seine
aus der Zukunft mitgebrachten Horrorvisionen als
Zwangsvorstellungen zu rationalisieren versucht.
Und auch der junge Jeffrey Goines, der seinerseits
tatsdchlich zu den Psychotikern der Vergangenheit
gehort, weckt in Cole immer wieder die schreckli-
che Hoffnung, er selber sei auch bloss ein Psycho-
path und der Horror der apokalyptischen Zukunft
entspringe seinem kranken Gehirn.

Gilliam spielt geschickt mit diesen Wahrneh-
mungsverschiebungen. Der Film ldsst lange keine
Riickschliisse darauf zu, ob Cole nun ein gefahrli-
cher Verriickter oder ein verlorener Emissar aus ei-
ner anderen Welt sei. Alle Figuren, mit Ausnahme
von Cole und Railly, scheinen in ihren Wahrneh-
mungen gefestigt, in ihrer eigenen Zeit verankert.
Doch wiéhrend Cole langsam auf die wie Hoff-
nungsschimmer aufblitzenden Paranoia-Theorien
der Psychiaterin einsteigt, erkennt sie im Gegen-
zug immer mehr Indizien fiir die Wahrheit seiner
grauenvollen Schilderungen.

Als katalytische Figur zwischen diesen bei-
den Gilliamschen Grenzgéangern dient Brad Pitts
Jeffrey Goines. Dieser junge Mann hat es sich in
den Kopf gesetzt, mit seiner «Army of the Twelve
Monkeys» das Recht der Tiere wider die forschen-
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Niemand kann
sich zuverldssig

auf seine Wahr-

nehmung

berufen, Traum-

bilder werden
durch ihre
wiederkehrende
Insistenz
wahrhaftiger
iedes ein-

als 1

malige Ereignis.

Die wichtigsten Daten
Z1t TWELVE MONKEYS:

Regie: Terry Gilliam;
Buch: David und Janet
Peoples basierend auf
dem Film LA JETEE von
Chris Marker; Kamera:
Roger Pratt B.S.C.;

den und experimentierenden Menschen durchzu-
setzen. In Coles Zukunft hdlt man denn auch diese
Okofundamentalistische «Armee der zw0lf Affen»
fiir die Verursacherin der viralen Weltkatastrophe.

Zukunft ist fruchtbar

Die iiberraschende und schockierende Wen-
dung am Schluss des Films macht sich eines der
vielen bekannten Paradoxa von Zeitreise-Ge-
schichten zunutze, ebenso wie der schon frither
auftauchende Verdacht Coles, dass er Jeffrey Goi-
nes bei seinem ersten Besuch in der Irrenanstalt
iiberhaupt erst auf die Idee der Menschheitsver-
nichtung gebracht haben konnte. In dieser Hin-
sicht profitiert TWELVE MONKEYS nicht zuletzt von
James Camerons TERMINATOR, jener epochemachen-
den Science-Fiction-Orgie von 1984, die ihren mes-
sianischen Protagonisten aus der Zukunft andeu-
tungsweise zu seinem eigenen Erzeuger in der
Vergangenheit machte.

Ansonsten hat aber TWELVE MONKEYS mehr
von BRAZIL als vom linearen und perspektivisch fi-
xierten Hollywoodkino. Wiederum bemiiht Gil-
liam tiber die Ausstattung einen stilistisch forcier-
ten Zeitensalat, der die heute seltsam antiquiert
wirkenden Dekor-Elemente éalterer Science-Fic-
tion-Filme zur Tugend macht und damit die Zu-
kunft optisch im Techno-Ramsch vergangener Zei-
ten verankert.

Der riesige Monitor-Globus, den die Wissen-
schaftler zur Befragung von Cole einsetzen, oder
die mit viel Plastikfolie ausgelegte, in einem Kon-
densatorgebdude installierte, hochst unprazise
Zeitmaschine bewirken auf der Dekorebene die
gleiche Verunsicherung wie die dramatischen Ele-
mente des Films: Niemand kann sich zuverlassig
auf seine Wahrnehmung berufen, Traumbilder
werden durch ihre wiederkehrende Insistenz
wahrhaftiger als jedes einmalige Ereignis.

Image und Gegenbild

Soviel Unsicherheit verlangt nach Eckpfei-
lern, und die liefert Gilliam ftiber seine drei
hauptsachlichen Akteure. Der von Bruce Willis
verkorperte Cole erinnert nicht ohne Grund an ei-
ne vollig durchgeknallte Endstufe seines John
McClane aus der piE-HARD-Trilogie. Spielt er dort
noch den unzerstorbaren Polizisten, der, von einer
ausnehmend gewalttatigen Welt gebeutelt, im
Dauerkampf zuriickschlagt, hat die geworfene, ge-
schundene, von Angst geschiittelte Kreatur bei

Schnitt: Mick Audsley;
Ausstattung: Jefrey
Beecroft; Art Director:
WM Ladd Skinner;
Kostiime: Julie Weiss;
Musik: Paul Buckma-
ster.

Darsteller (Rolle): Bru-
ce Willis (James Cole),
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Madeleine Stowe (Dr.
Kathryn Railly), Brad
Pitt (Jeffrey Goines),
Christopher Plummer
(Dr. Goines), Joseph
Melito (Cole als Junge),
Jon Seda (Jose), Michael
Chance (Scarface), Ver-
non Campbell (Tiny),

H. Michael Walls (Bota-
niker), Bob Adrian
(Geologe), Simon Jones
(Zoologe), Carol Floren-
ce (Astrophysikerin),
Bill Raymond (Mikro-
biologe), Ernest Abuba
(Ingenieur), Irma St.
Paule (Dichterin), Joey

Gilliam nur mehr die instinktive Beiss- und Ab-
wehrhaltung eines in die Enge getriebenen Hun-
des.

Als zweifelnde, aber lernfahige semi-dea ex
machina tritt Madeleine Stowe auf. Ihre nasenflii-
gelbebende Schonheit, ihre Charakterisierung als
unsichere und feinfiihlige Psychiaterin und der
Wunsch ihrer Figur, Verstindnis fiir Unerklarli-
ches aufzubringen, machen aus Dr. Railly eine Be-
atrice im filmischen Inferno, die nicht nur Cole,
sondern auch den Zuschauern zum emotionalen
Durchhidngen ein wenig Raum verschafft.

Die dritte Figur schliesslich ist der von Brad
Pitt erstaunlich masochistisch verkdrperte junge
Goines. Wie so oft hat Gilliam auch diesen Star
nutzbringend gegen sein Image besetzt. Wenn
man Pitt zusieht, wie er ohne Punkt und Komma
nervos in die Welt hineinspricht, wird man das
Gefiihl nicht los, er kimpfe hauptsichlich gegen
sein Hollywood-Sexsymbol-Image an. Allerdings
erinnert seine tour de force auch deutlich an den
psychotischen Killer Early Graice, den er in 1993
in KALIFORNIA zum besten gab.

Die restlichen Gestalten im Film, selbst der
von Christopher Plummer gespielte Virenforscher
Dr. Goines, sind so funktional und beildufig einge-
setzt wie das phantastische Dekor. Sie tauchen auf,
tun ihre Schuldigkeit und verschwinden wieder,
irgendwo in den Zeitzonen. Gilliam erffnet sei-
nen Film programmatisch mit der Schlussszene
und macht damit klar, dass wir uns in einer Art
Zeitschleife befinden. Nicht die Folge der Ereig-
nisse ist relevant, nur die Bilder und all die ver-
zweifelten Versuche, sie irgendwie zu verkniipfen.
Das schmuddelig dampfende frithindustrielle Zu-
kunftsdekor schliesst uns optisch kurz mit Erinne-
rungen an Filme und Zeiten, die uns aus der Ver-
gangenheit anspringen.

Gilliam selbst hat zu dem Unbehagen und
dem latenten Horror seiner Filme ein britisch wir-
kendes, kindliches Verhiltnis: «Da ist alles so
fucking wonderful, es verbietet sich von selbst,
darob den Kopf zu neigen und diistere Téne von
sich zu geben. Alles was zu tun bleibt, ist kichern
... Ich méchte das auf meinem Grabstein: “Terry
Gilliam - he giggled in awe”.»

Michael Sennhauser

(Die Zitate stammen aus der Februarnummer des amerikanischen

«Cinefantastique», ISSN 0145-6032, Forest Park, Illinois)

Perillo (Detective Fran- Kosberg. USA 1975.

ki), Rozwill Young (Bil- 35mm, Format: 1:1.85;
lings). DTS Stereo; Farbe;
Produktion: Atlas En- Dauer: 130 Min. CH-
tertainment; Produzent: Verleih: Elite-Film,
Charles Roven; Ziirich; D-Verleih: Con-
ausfiihrende Produzen- corde-Castle Rock,

ten: Robert Cavallo, Miinchen.

Gary Levinson, Robert
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Ein Ort zum Bleiben?

«Der messingblaue Widerschein des Strip am
Nachthimmel, als wiirde am Boden stindig ein
Feuer brennen.» So hatte mir ein amerikanischer
Freund den Blick aus der Wiiste auf Las Vegas be-
schrieben, und seit langem hatte sich das Bild
einen festen Platz in meinen Traumereien erobert.

Anreise durchs Death Valley. Am tiefsten
Punkt der Vereinigten Staaten vorbei, um dann
den Aussichtspunkt Zabriskie Point zu passieren,
von dem der gleiche amerikanische Freund einmal
missbilligend schrieb, er wolle nicht verstehen,

warum Européer ihn unbedingt als emblematisch
fiir irgendeinen menschlichen oder gesellschaftli-
chen Extremzustand sehen wollten.

Langsam die Route 95 hinunterrollend, an
Mercury und dem Atomtestgeldnde vorbei, wire
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Wolke eines diese Fahrt auch eine Art Exorzismus gewesen. 0
Atombombentests T ange fallig. Der endgtiltige Abschied vom kurzen !
tiber der Skyline ; : .

Brief zum langen Abschied. Am Strip angekom-

von Las Vegas
men, den Convertible geparkt, ware ich so selbst-

sicher gewesen, wie ein Beamter an der Schwelle
zur Holle ...
JE |
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Tatsachlich war aber alles ganz anders.

WA kom0

Irgendwann, die Reisevorbereitungen hatten
schon konkrete Form angenommen, ein schlimmer
Film im Fernsehen: HONEY, I BLEW UP THE KID (Re-
gie: Randal Kleiser, 1992): Ein Typ, Marke Verriick-
ter Professor, beschaftigt sich mit der Vergrosse-
rung von Materie und wandelt aus Versehen
seinen kleinen Sohn zum Riesen. Fatal: Jede Ndhe
mit elektrischem Gerit bringt augenblicklich die
Wachstumszellen des Kleinen ausser Rand und
Band. Noch fataler: Der Bengel setzt sich Richtung
Las Vegas in Bewegung. Die Idee und Essenz des
Films? Ein bloder Spass, dem zufolge Las Vegas
ein elektrisches Kraftfeld ist, welches das mutierte
Gor ins Unermessliche weiterwachsen lasst.

Las Vegas als ein Ort, der — wie ein Kraft-
werk - Energie abgibt, das ist schon ein dreistes
Stiick. Las Vegas saugt Energie mit der gleichen
Gier - und auf’s gleiche Nimmerwiedersehen -
wie die 170 Milliarden Dollar, welche die 22 Mil-
lionen Besucher jahrlich in der Stadt lassen. Las
Vegas, so wie es heute existiert, hat drei Vorausset-
zungen: technischen Pioniergeist, aus dem heraus
in den dreissiger Jahren das damals halsbrecheri-

sche Experiment eines Staudamms in Angriff ge-
nommen wurde, die Legalisierung des Gliicks-
spiels im Staate Nevada, ebenfalls in den dreissi-
ger Jahren und schliesslich die Visionen eines
Verbrechers namens Benjamin “Bugsy” Siegel —
die Weihnachten 1946 zur Eroffnung des Flamin-
go, des ersten High Class Casino in Las Vegas, ge-
fiihrt haben. Bugsy Siegel hat das moderne Las Ve-
gas erfunden: «Eine Oase mit Paldsten. Ein Ort,
wo das Gliickspiel erlaubt ist und die Menschen
Sex, Romanzen, Méduse und Abenteuer finden.
Wisst Thr, dass mit dem Hoover Damm so viel
Strom zur Verfiigung steht, wie man sich das gar
nicht vorstellen kann. Unsere Liebesnester werden
Teppichboden haben und italienischen Marmor —
und: Sie werden klimatisiert sein! Végeln bei kon-
stant zwanzig Grad! Es wird sogar einen Schnell-
zug geben, der von Los Angeles nach Las Vegas in
einer Stunde fahrt.»!

Der Gangster als visionadrer Regionalpoliti-
ker: Sex, Klimatisierung und Verkehrsplanung als
Eckpfeiler kiinftiger Urbanitit in der Mojave-
Wiiste.

Tatsachlich, ohne den Hoover Damm und
ohne schnelle Anbindung wire Las Vegas immer
die verlorene Wiistenansiedlung geblieben, die es
war, als Siegel hier das erste Mal, aus Los Angeles

Es hatte nur ein

geworden waren

kommend, seinen Fuss hinsetzte. Fiinfeinhalb Stun-
den, so geifert ihn seine Geliebte an, mussten sie
fahren, um dieses Eiterloch zu sehen.

Bugsy Siegel stand deutlich vor Augen, dass
Las Vegas nur werden wiirde, wenn die schnellere
Anbindung an die Stadt der Engel gelinge. Bei der
Eroffnung des Flamingo glidnzte die Hollywood-
Crowd jedoch mit Abwesenheit. Gary Cooper und
Cary Grant standen zwar auf der Gasteliste; auch
Ava Gardner und Lana Turner. Tatsachlich blicken
lassen hatte sich aber nur des Gangsters Busen-
freund George Raft.

Die Abstinenz der Leinwandstars jedoch war
nicht von Dauer. Benjamin Siegel ist zwar an sei-
ner Idee verreckt — stilgerecht im Kugelhagel der
gedungenen Killer seiner Kompagnons —, aber Las
Vegas wurde!

Bereits zu Beginn der fiinfziger Jahre ist es
ein “Must” flir Leinwandgréssen, einen Las-Ve-
gas-Stiitzpunkt zu haben. Auftritte in den grossen
Casinos wie dem Sands, dem Tropicana oder Saha-
ra — alle 1950 entstanden — wurden fiir Unterhal-
tungskiinstler zur Feuerprobe eines neuen Films,
einer neuen Schallplatte oder einer neuen Show,
deren Wirkung so panisch bedugt wurde, wie
heutzutage die Resultate der Public-Test-Scree-
nings. Es hatte nur ein paar Jahre gedauert, dass

Vegas und Hollywood zu Waffenbriidern gewor-
den waren im Kampf, der Entertainment heisst.
Und die Strategien verliefen tiber die Jahre hinweg
eigenartig parallel: Immer stand Hollywood Ge-
wehr bei Fuss, um die unterschiedlichen Bilder,
welche Las Vegas von sich verbreitet sehen moch-
te, an die Menschen der Welt zu bringen.

So ist der Familienfilm HONEY, I BLEW UP THE
KID auch und vor allem eins: Schiitzenhilfe aus
Hollywood bei jener zur Mitte der achtziger Jahre
einsetzenden Image-Politur der Stadt. Als «Hyper-
ecclectic 24-Hours-A-Day-Fantasy-Themed-Party-
Machine-For-the-Whole-Family»2 mochte sie jetzt
dastehen, und die “Disneyfication” des Terrains
hélt noch an. Die Message, penetrant repetiert,
lautet: Jetzt kann man auch mit Kindern kommen.

Wie gesagt, einmal angekommen, war alles
ganz anders. Es fing schon damit an, dass ich nicht
als Eroberer mit dem Convertible in die Stadt ein-
zog, sondern ganz banal aus dem Flieger stieg.
McCarran International Airport. Sechs Meilen
vom Strip und Downtown entfernt. 700 Fliige lan-
den hier taglich. Die meisten aus Los Angeles. Der
Fahrer des Kleinbusses ldasst mich gegentiber vom
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Las Vegas ist ein
Dorf - gern
genommen als
Biihne, wo das
Wertesystem
einer von
Metropolen
geprdgten
Weltokonomie
zelebriert wird.
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Riviera aussteigen. Er kenne sich beim Film aus,
sagt er und weiss, dass hier auch Nomi, das Show-
girl aus dem Verhoeven Film, abgesetzt worden
ist, als sie ankam, aus ... ja woher eigentlich. Das
sei schon mal das erste, was an SHOWGIRLS ganz
verquer sei. Uberhaupt wiirde in Las Vegas nie-
mand mehr mit dem Auto ankommen. Und mit
einem Pick-Up und per Autostopp schon gar nicht
—auch wenn einer keine Kohle hat. Clint Eastwood,
als er in THE GAUNTLET (Regie: Clint Eastwood,
1977) Las Vegas erreicht, wird von seinem Taxifah-
rer dhnlich vollgequatscht. Der halt allerdings die
Schnauze, als er Eastwoods missbilligendes Ge-
sicht im Riickspiegel sieht. Bei mir funktioniert’s
nicht ... Ob ich Kohle hitte? Seinem Tonfall ent-
nehme ich, dass er anderes im Sinn hat, als nur die
zehn Dollar fiir den Transfer. Seine Freundin wiir-
de manchmal Catering machen, die kénnte mir
den Parkplatz in der East Sahara Avenue zeigen,
wo De Niros Auto in casiNo in die Luft gegangen
sei. Sie konnte mir auch zeigen, wo Sharon Stone
Joe Pesci einen geblasen hat, und, wenn ich wollte,
auch wie sie es tat. Nein? Wenn ich nicht soviel
Kohle hatte, ware da auch noch eine weitere
Freundin ...

Viva Las Vegas? Nur zu, aber in der Version
der Dead Kennedys bitte!

X QK v O K

SHOWGIRLS von Paul Verhoeven (Regie) und
Joe Eszterhas (Drehbuch) ist prima, so lange er sich
bloss als krachende Belanglosigkeit gibt.

Ein Méddchen, Nomi (Elizabeth Berkley), auf
der Flucht vor ihrer Vergangenheit sucht ihre
Chance am Las Vegas Strip. Nomi glaubt sich als
begnadete Tanzerin und gibt in einem schidbigen
Striptease-Schuppen die stindige Versuchung. (Sie
ist gutgebaut, enorm begehrenswert, aber seltsam
unausgewachsen — ohne Mitte. Wie der Film, in
den sie hineingestellt ist.) Fiir besondere Gaste
tanzt Nomi im Hinterzimmer auch den individu-
ellen Lap-Dance, was bedeutet, dass der Mann
(angezogen) auf einem Stuhl sitzt, das Madchen,
nachdem sie auch die letzten Stoffstiickchen abge-
streift hat, auf dem Schoss des Mannes mit ent-
schlossenen Bewegungen und unerschrockenem
Gesicht eine Kopulation simuliert. Safest Sex. Eine
Lust-Darstellungs-Performance. Nachdem Nomi
in einer solchen Einzelauffithrung dem Entertain-
mentdirektor eines grossen Hotels Erleichterung
und seiner Begleiterin, Diva der Show «Goddess»,
Vergniigen beim Zuschauen verschafft hat, wird
sie auch auf die grosse Biithne gelassen. Des weite-
ren tanzt, vogelt und schubst sich Nomi nach

1
VIVA LAS VEGAS
Regie: George
Sidney

2
THE ELECTRIC
HORSEMAN
Regie: Sydney
Pollack

3
MELVIN AND
HOWARD
Regie: Jonathan
Demme

oben, wobei sie sich auffiihrt wie eine zu attrak-
tiv geratene Schwester von Tonya Harding. Am
Schluss ist sie ein Star, stellt aber fest, dass nicht
alles Gold ist, was gldnzt, und kehrt Las Vegas den
Riicken, Hollywood entgegen.

Das Problem an sHOwGIRLS. Der Film ist mit
sich selbst zutiefst uneins: sHowGIrLs will (und
muss) sich als etwas Besonderes verkaufen, bricht
aber unter der Beweislast zusammen. SHOWGIRLS
muss (und will) die Wahrscheinlichkeit seiner Ge-
schichte behaupten und verschluckt sich daran.
sHOWGIRLS Will (und muss) sich selbst ernst neh-
men und pariert die Vorwiirfe, Trash zu sein, mit
guten Absichten. SHOWGIRLS verspielt (leider) die
Chance, ein unbekiimmertes B-Movie zu sein.

¥

Las Vegas ist ein Dorf — gern genommen als
Biihne, wo das Wertesystem einer von Metropolen
gepragten Weltokonomie zelebriert wird.

Sehr schon thematisiert wird dies in THE
ELECTRIC HORSEMAN (1979) von Sydney Pollack mit
Robert Redford in der Titelrolle. Las Vegas ist hier
zum Ort eines Showdown geworden: eines Show-
down zwischen landlicher und stédtischer Moral.

Der elektrische Reiter ist ein ausgebrannter
und mit Lampchen ausstaffierter Rodeocowboy,
der seit Jahren als Cornflakes-Werbetrdger durch
Arenen, Hallen und Supermairkte tingelt. Der
Cowboy ist ein Naturbursche, und er war einmal
der beste Reiter weit und breit. Er ist nie zum
Stadter geworden, aber zu lange und zu haufige
Aufenthalte in den grossen Siedlungen haben sei-
nen Blick stumpf und seine Instinkte lahm werden
lassen. Bei einer Prasentation des Cornflakes-Kon-
zerns in Las Vegas soll er Rising Star, den rassig-
sten und teuersten Hengst des Landes iiber den
Parcours dirigieren, um so die 300-Millionen-
Dollar-Fusion mit einem anderen Unternehmen zu
besiegeln, dessen Wappentier eben jener Rasse-
hengst ist. Das Pferd ist mit einer Unmenge Dro-
gen gefiigig gemacht worden. Wirtschaftsjourna-
listen wiirden dies und die dem Tier dezent ver-
abreichten Misshandlungen als Menetekel lesen —
der Cowboy sieht darin in erster Linie eine frevel-
hafte Missachtung der Kreatur. Die Hypertrophie
der stadtischen Manager mobilisiert die Selbsthei-
lungskrifte des Naturmenschen: Er entfithrt und
befreit das Pferd. «Wissen Sie, dass Sie Ihr ganzes
Leben versauen werden», wird er spdter gefragt,
als er mit dem Pferd auf der Flucht ist. «Im Gegen-
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teil, ich versuche gerade, es wieder in Ordnung zu
bringen», gibt er zur Antwort.

An jedem anderen Ort wire wohl die De-
monstration von Urban Mentality abgeschwéchter
ausgefallen — auch die Gegenreaktion. Las Vegas
jedoch schien keine Zwischentone zuzulassen, nur
Uberspannung, Exzess und scherenschnittartige
Deutlichkeit.

Die Stadt ist Babylon, Sodom und Lourdes in
einem.

LI I 4

Vor sechsunddreissig Jahren ist in Las Vegas
OCEAN’s ELEVEN gedreht worden. Lewis Milestone
hat ihn innerhalb von zweieinhalb Wochen insze-
niert. Mitgespielt haben Frank Sinatra, Dean Mar-
tin, Sammy Davis jr., Angie Dickinson, Cesar Romero
und als Gast George Raft. Der Film ist eine Rat-
pack-Comedy um den simultanen Uberfall auf die
funf grossten Casinos der Stadt. Nach dem tagli-
chen Drehschluss ist die ganze Truppe noch durch
die Bars gezogen und hat einen Stegreif-Auftritt
nach dem anderen hingelegt. OCEAN’S ELEVEN ist
eskapistisch bis zum Anschlag. Die Geschichte,
mindestens ebenso diinn wie die von SHOWGIRLS,
ist ein rasantes Routinestiick, ein kleines Feuer-

4

RAIN MAN INDECENT
PROPOSAL
Regie: Adrian
Lyne

THE GAMBLER
Regie: Karel Reisz

werk zum eigenen Spass. Niemand hat den Film
sonderlich ernst genommen, weder die, die ihn ge-
macht haben, noch die, die ihn sich ansahen. Aber
der Film hat Gliick gehabt: er musste nix beweisen
und ist mitgelaufen. Man hat ihn in Ruhe gelassen,
und die Leute haben sich tiber ihn gefreut. Martin
Scorsese nennt ihn als Inspiration fiir GOODFELLAS
(1990). Er hat ihn seinem Stab und der Besetzung
gezeigt, um eine Ahnung zu geben, wie er sich die
Leck-mich-Kameraderie seiner Goodfellas vor-
stellte.

Fiir cASINO, seinen neuesten Film, hat Scor-
sese den Mitarbeitern OCEAN’S ELEVEN noch ein-
mal vorgefiihrt, weil er, so Scorsese, wie ein Doku-
mentarfilm funktioniere iiber ein Vegas, das es
nicht mehr gibt.

caAsINO spielt zwischen 1973 und 1984. In
dieser Zeit war Las Vegas das totalitdre Paradies
des Verbrechens. Es waren die Jahre der Regent-
schaft eines Mannes: Frank “Lefty” Rosenthal, ein
genialer Buchmacher mit Mafiakontakten. Die
Story beruht auf Fakten, die Nicholas Pileggi, der
auch schon das Drehbuch von GOODFELLAS
schrieb, zusammengetragen hat.

Lefty Rosenthal war ein brillanter und cha-
rismatischer Mann; ein As, wenn es um Spiele und
um Spieler ging; er glaubte an Daten, Statistiken

Lefty Rosenthal
glaubte an
Daten, Statisti-
ken und die
Wahr-
scheinlichkeits-
rechnung -
wenn irgend
etwas belanglos
sei beim Spiel,
so sagte er, dann
Gliicﬂ

und die Wahrscheinlichkeitsrechnung — wenn ir-
gend etwas belanglos sei beim Spiel, so sagte er,
dann Gliick. Er war ein Fuchs und in jeder Hin-
sicht ein Kontrollfreak. Einer, der den untadeligen
Geschéftsmann zu geben versuchte und alles hin-
ter sich lassen wollte, was die Grauzone seiner
Vorgeschichte anging. casiNo ist die Geschichte
dieses Mannes. Das einzige, was in dem Film fik-
tiv ist, sind einige Namen. Aus Frank Rosenthal ist
Ace Rothstein geworden. Ace Rothstein wird ge-
spielt von Robert De Niro.

Ace Rothstein und Nicky Santorro (Joe Pesci)
sind das perfekte Team fiir die grosste, effektivste
und iiber ein halbes Jahrzehnt dauernde unauffal-
ligste Mob-Operation der Geschichte Las Vegas'.
Zwischen den beiden Madnnern: Ginger McKenna
(Sharon Stone), als glamourdses Callgirl und spate-
re Mrs. Rothstein.

casiNO gewdhrt einen Blick ins blutige In-
nenleben einer nach aussen hin sauberen Maschi-
nerie: Der Film ist sehr elegant und sehr brutal.
«Gewalt ist hasslich», schreibt Scorsese, «aber sie
nicht zu zeigen, macht sie nicht weniger hasslich.
Je mehr Gold, desto mehr Blut. Je mehr Gier, desto
mehr Blut. Jedes Bild vom Geld muss mit dem
Blut aufgewogen werden, auf dem es beruht.»

casINO beginnt mit der Explosion einer Au-
tobombe: ein Attentat auf Rothstein, mit grosster
Wahrscheinlichkeit veriibt von Nicky Santorro.
Das ist das Ende, bevor es tiberhaupt beginnt. «Es
hétte perfekt sein kénnen», ist das erste, was ei-
nem die vertraut sanfte Erzdhlerstimme De Niros
in diesem Film wissen ldsst, bevor das grotesk kei-
fende Organ Pescis von seiner Parallelmacht auf
der Strasse erzahlt. Was folgt ist eine dreistiindige
Riickblende, wie es zu diesem Ende kam.

Scorsese und Pileggi blicken mitleidlos auf
die Zwangslaufigkeit, die dem Prozess der Selbst-
zerstorung innewohnt, und nicht nur die Charak-
tere aus dem Zentrum trifft, sondern eine ganze
Ara unausweichlich ihrem Ende zufiihrt. «Exzess,
das ist die Natur von Vegas», schreibt Scorsese in
seinen Arbeitsnotizen zu casiNo. Exakt die Eigen-
schaften, die sie befdhigten, ein verbrecherisches
“Paradies” zu erbauen, waren es auch, die sie ziel-
strebig und effektiv ihren Untergang herbeifithren
liessen.

casINO schildert das Leben im und mit dem
Mob zwischen banalem Alltag, kaltem Geschift,
hitzigen Morden und grosser Tragodie — wer Bil-
der poetisch-romantischen Gangstertums sucht,
wird sich moglicherweise nicht sehr wohl fiihlen.
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CASINO ist auch ein Monument fiir das Las
Vegas vor der Disneyfication, mit Gangstern zwi-
schen ewigem Kunstlicht, den Flammen von Auto-
bomben und vielen Gruben in der Wiiste von
Nevada. Zu Anfang und Ende: die Matthauspas-
sion. Eine Klammer, die die Tonart fiir den Film
setzt. Die Stationen der Handlung erhalten als
akustische Begleitung und Kommentar Musiken
von Lou Prima und Dean Martin, den Stones und
Cream, Roxy Music und Devo. Popmusik, roh und
grob, mitunter auch manieriert und trivial. Ténen-
de Zeitbilder, gesetzt wie Zwischentitel.

In einem Epilog des Films macht Scorsese
keinen Hehl daraus, wie er das heutige Las Vegas
sieht: als einen klinisch sauberen Erlebnispark, wo
Touristen ihre Kinder bei den Animateuren der Pi-
ratenshow lassen, um in «Gaming amenities»
(Freizeitcenter mit Spielmoglichkeit) — nicht in Ca-
sinos — ihren Tribut an die Wiistenstadt zu entrich-
ten. «Das neue Vegas», so Martin Scorsese, «zielt
mit erschreckender Unbeirrbarkeit auf den Durch-
schnittsbiirger und seine Kinder. Las Vegas vor
der Transformation, das war: Bose Menschen tun
bose Dinge, aber darin steckte eine furchtbare Ehr-
lichkeit. Preiskdmpfe, Lug und Trug, Eldorado fiir
Zocker, die ganze Atmosphdre von “schmaltzy”
und “glitzy” — daran finde ich nichts auszusetzen.

Entscheide dich dafiir oder dagegen! Jedoch die
Art, wie sich die Stadt heute als musterhaft und
harmlos gibt, erinnert an den Wolf, der Kreide ge-
fressen und sich ein Schaffell iibergezogen hat.
Das ist unappetitlich.»

OV

In Las-Vegas-Filmen, die in den Jahren, die
cAsINO thematisiert, entstanden sind, waren Kin-
der tatsdchlich aussen vor. Sperrbezirk. Hierhin
verschlug es 1977 in THE GAUNTLET Clint East-
wood als den Mann, der niemals aufgibt, dessen
Auftrag es war, eine Nutte aus der Stadt zu brin-
gen, die als Zeugin in einem Prozess gegen die
Mafia aussagen soll. Sean Connery als James Bond
war hier in DIAMONDS ARE FOREVER (Regie: Guy
Hamilton, 1971) dem Diamantenfieber auf der
Spur. Und James Caan kam 1974 als THE GAMBLER
(Regie: Karel Reisz), um neunzig Prozent zu gewin-
nen, aber hundert Prozent zu verlieren.

Y
Ach halt, natiirlich kamen auch nette Men-
schen nach Las Vegas, schon seit langem, denn
wenn zwei richtig heiratswiitig waren und nicht

Ach halt,
natiirlich kamen
auch nette
Menschen nach
Las Vegas,
schon seit
langem, denn
wenn zwei
richtig
heiratswiitig
waren und nicht
mehr warten
wollten, dann
waren sie hier
genau richtig.

mehr warten wollten, dann waren sie hier genau
richtig. Im Jahre 1931 hatten findige Politiker die
Schnellheirat (und -scheidung) als Marktliicke ent-
deckt und gesetzlich fixiert. Carlotte Richards ist
die Grande-Old-Dame dieser Abteilung von Ve-
gas. Sie ist die Prinzipalin der Little White Chapel
und hat in den sechziger Jahren Mia Farrow und
Frank Sinatra unter die Haube gebracht. Ebenso
Joan Collins — den Namen ihres Gatten hat sie ver-
gessen —, und Mickey Rooney, dies gleich mehr-
fach. Der durchschnittliche Aufenthalt der Hoch-
zeiter in der Stadt betrdgt — laut Auskunft des
Tourist Office — 48 Stunden, und einige sind bei
der Abreise auch schon wieder geschieden. Harm-
los ironisch umspielt HONEYMOON IN VEGAS (Regie
Andrew Bergman, 1992) das Hochzeitsthema.

ShIdI>=m

Europdische Intellektuelle mogen Las Vegas.
Beispielhaft: Jean Baudrillard, dem die Stadt An-
lass fiir eine ganze Reihe assoziativer Gleichungen
ist. Vom k.o. gehen und stehen bleiben ist bei ihm
die Rede, von einer Probe aufs Exempel der Iden-
titat oder von der Stadt als Rampe fiir den Vani-
shing Point: «Jenseits von Las Vegas. Dort ver-
schwinden, mitten in einem Motel, in irgendeiner

der Spielstatten Nevadas. Wieviel Zeit wiirde ver-
gehen, bis sich jemand aufregt, ausser Fassung
gerit, bis man sich wiederfindet ... ein Traum. Die
Versuchung, fiir niemanden zu existieren, zu be-
weisen, dass man fiir niemanden existiert. (...) Ein
kindisches Phantasma: nachzupriifen, ob man Sie
auch liebt, das darf man niemals tun. Diese Probe
besteht niemand.»3

Mike Figgis ist auch Européer. Seinen neue-
sten Film hat er in Las Vegas angesiedelt — ein Tri-
but an die Vorlage, ein kleiner autobiographischer
Roman von John O‘Brien, der sich, zwei Wochen
nachdem Figgis die Filmrechte erworben hat, das
letzte Glas gegeben hat — , und fiir wenige Mo-
mente beflirchtet man, er wiirde sich mit LEAVING
LAS VEGAS bloss zu ein paar links und rechts des
Wegs liegenden Symbolismen oder existenzialisti-
schen Outriertheiten hinreissen lassen.

Aber LEAVING LAS VEGAS ist ganz anders: nicht
von dieser Welt und doch schmerzhaft wirklich.

Der gescheiterte Drehbuchautor Ben Sander-
son, der in Figgis’ Film von Nicolas Cage gespielt
wird, ist Trinker. Er schmeisst alles hin, kratzt sein
Geld zusammen und wird reisen. Uber die Endsta-
tion hat er klare Vorstellungen: Las Vegas. «Weil
hier die Bars vierundzwanzig Stunden lang offen
haben.» Eine letzte, selbstgestellte Aufgabe vor
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Augen, ndamlich sich totzutrinken, trifft er das
Call-Girl Sera (Elisabeth Shue). Aber Ben ist impo-
tent. Dennoch verbringen die beiden die Nacht zu-
sammen, ebenso die weiteren Tage und Nachte.
Einmal, als schon klar ist, dass sie sich lieben, sagt
Ben zu Sera, die weiter als Callgirl arbeitet, nie
wiirde sie ihn bitten diirfen, mit Trinken aufzu-
horen. Ob sie das verstehe? Sera — stark, fragil und
iiberwaltigend erotisch in jedem Augenblick — ant-
wortet leise und bestimmt mit ja. Nur ein Wort,
aber das aufrichtigste, was seit langer Zeit im Kino
zu horen war. Am Ende des Films wird Ben mit
seiner letzten Aufgabe Erfolg gehabt haben.
LEAVING LAS VEGAS trifft einen mitten ins
Herz. Es ist eine Schonheit, die einfach und unmit-
telbar ist — und kaum zu fassen. Seinen Charakte-
ren ist der Film ein streunender Kompagnon, und
die Zuschauer ladt er ein, ebenfalls mitzustreunen.
Keine Fallgeschichte, ein Love Song. Romantic but
not blue. Als héitte einer die Filme des New Hol-

lywood mit traumhafter Klarheit vor Augen ge-
habt. Jene Filme, die, das schrieb wiederum der
amerikanische Freund, einen wie ein Messer ins
Fleisch schneiden und sich nicht mehr herauszie-
hen lassen — und hdufig glaubt man, die Wunde
habe man sich selbst zugeftigt.

Die Verantwortlichen der Nevada Film Co-
mission wéren zufriedener gewesen, die Macher
von LEAVING LAS VEGAS hatten bereits vor Drehbe-
ginn getan, was der Titel des Films verheisst.
«They should never have come here», heisst es
von dort. Eine Feindseligkeit, die vermutlich darin
griindet, dass der Film einfach keine Verbindung
eingeht mit der Umgebung, in der er spielt. Die
Bilder des Films sind nicht nutzbar, in keine Rich-
tung.

So wie die Personen des Films entzieht sich
LEAVING LAS VEGAS schulterzuckend dem unablés-
sigen Stoffwechsel des Geschafts. Mike Figgis
zeigt die Stadt als einen banalen Ort, und das ist -
so muss man aus den Reaktionen der Einheimi-
schen schliessen — noch siindiger als die Siindig-
keit von sHOWGIRLS oder der Verweis auf die Ma-
fia-Vergangenheit der Stadt in casiNo.

Mike Figgis erklart: «Ich habe nur festge-
stellt, dass Las Vegas kein Ort zum Bleiben ist. Mir
kam schon immer komisch vor, dass viele Abrei-
sende von einer Art Schadenfreude iberfallen
werden, dariiber, dass dort tatsachlich welche
ihren Wohnsitz genommen haben und dass man
sie ungestraft ihrem Schicksal tiberlassen darf.»

Ralph Eue

Die wichtigsten Daten
21l SHOWGIRLS:

Regie: Paul Verhoeven;
Buch: Joe Eszterhas;
Kamera: Jost Vacano;
Schnitt: Mark Gold-
blatt, Mark Helfrich;
Ausstattung: Allan
Cameron; Musik: Da-
vid A. Stewart.
Darsteller (Rolle):
Elizabeth Berkley (No-
mi Malone), Kyle Mac-

Lachlan (Zack Carey),
Gina Gershon (Cristal
Connors), Glenn Plum-
mer (James Smith), Ro-
bert Davi (Al Torres).
Produktion: Carolco/-
Charles Evans Produk-
tion; Produzenten:
Alan Marshall, Charles
Evans. USA 1995.
Dauer 131 Min. CH-
Verleih: Monopole Pa-
thé Films, Ziirich; D-
Verleih: Tobis, Berlin.
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Die wichtigsten Daten
ZUu CASINO:

Regie: Martin Scorsese;
Buch: Martin Scorsese,
Nicholas Pileggi; Ka-
mera: Robert Richard-
son; Schnitt: Thelma
Schoonmaker Powell;
Ausstattung: Dante
Ferretti; Musik: Robbie
Robertson.

Darsteller (Rolle):
Robert De Niro (Sam

“Ace” Rothstein), Sha-
ron Stone (Ginger Mc-
Kenna), Joe Pesci (Ni-
cky Santoro), Don
Rickles (Billy Sher-
bert), Kevin Pollak
(Phillip Green), James
Woods (Lester Dia-
mond).

Produktion: Syalis,
Legende, Cappa. USA
1995. Dauer: 170 Min.
Verleih: UIP, Ziirich,
Frankfurt.

Die wichtigsten Daten
ZUl LEAVING LAS
VEGAS:

Regie und Buch: Mike
Figgis nach dem Ro-
man von John O'Brien;
Kamera: Declan
Quinn; Schnitt: John
Smith; Ausstattung:
Waldemar Kalinowski;
Musik: Mike Figgis.
Darsteller (Rolle):
Nicolas Cage (Ben),

Elisabeth Shue (Sera),
Julian Sand (Yuri),
Richard Lewis (Peter),
Steven Weber (Marc
Nussbaum), Valeria
Golino (Terri).
Produktion: Lumiere;
Produzentinnen: Lila
Cazes, Annie Stewart.
USA 1995. Dauer: 110
Min. CH-Verleih:
Frenetic Films, Ziirich;
D-Verleih: Filmwelt-
Prokino, Miinchen.



Eine Studie in Schwarz

MARY REILLY von Stephen Frears

Nach Coppolas bracuLA und Bra-
naghs FRANKENSTEIN ein weiterer Ver-
such, sich mit viel Aufwand an die
Neuverfilmung eines Klassikers des
Horrorfilms und der Horror-Literatur
heranzuwagen. Doch wihrend sich die
Filme von Coppola und Branagh als
werkgetreue Adaptionen der Vorlagen
Stokers und Shelleys ausgeben (was ein
Etikettenschwindel ist), bezieht sich
der Film von Stephen Frears nur indi-
rekt auf die Novelle Robert Louis Ste-
vensons; die Marken-Namen Jekyll &
Hyde tauchen nicht einmal im Titel auf.
Und wiéhrend der Italo-Amerikaner
Coppola und der Ire Branagh ganz ka-
tholisch-barock in opulenten Bilderflu-
ten schwelgen, kreiert der Englander
Frears das protestantische Gegenstiick

dazu. Sein Film entfaltet so etwas wie
eine negative Opulenz — mit einer Deko-
ration, die zwar gigantisch, aber leer
und karg und finster ist.

Es ist auch ein anderes Team, das
fiir diese geradezu asketische Version
der Jekyll/Hyde-Legende verantwortlich
zeichnet. Waren sowohl pracura als
auch FRANKENSTEIN Produktionen des
Teams Coppola & Hart, so ist MARY
REILLY ein Produkt von Norma Hey-
man, der Produzentin der DANGEROUS
LIAISONS. MARY REILLY bringt denn
auch auf den wesentlichen Positionen
die Erfolgsmannschaft der Choderlos-de-
Laclos-Verfilmung wieder zusammen:
mit Stephen Frears als Regisseur, Chri-
stopher Hampton als Drehbuchautor,
Philippe Rousselot als Kameramann,
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In der
traditionellen
filmischen
Darstellung ist
Hyde das
Make-up-
Monster, aber
eigentlich

ist ja Jekyll der
Maskierte

und Hyde die
Demaskierung.

Stuart Craig als Production Designer,
George Fenton als Komponist und mit
John Malkovich und Glenn Close unter
den Akteuren. Das suggeriert schon au-
tomatisch einen Zusammenhang zwi-
schen beiden Filmen, zwischen dem er-
schreckenden Doppelspiel von Jekyll &
Hyde und den doppelbodigen Machen-
schaften so monstréser Schurken wie
Valmont und der Marquise de Mer-
teuil.

Gefidhrliche Liaison

Beide Filme sind Reflexionen iiber
Moral und Amoral und beschreiben ei-
ne Gesellschaft, die in ihrer Essenz kalt,
korrupt und unmenschlich ist. Aber
wie schon im Vergleich mit pracULA
und FRANKENSTEIN wirkt MARY RETLLY
auch in bezug auf DANGEROUS LIAISONS
wie ein Gegenstiick. Das nachtschwar-
ze Bild vom spétviktorianischen Eng-
land ist ein dunkler Spiegel der licht-
hellen, aber Kkalten aristokratischen
Pracht des vorrevolutiondren Frank-
reich. Lisst die puritanische englische
Gesellschaft mit ihrer Unterdriickung
des Sexuellen die Amoral nur verdeckt
im Dunkeln walten (daftir aber dann
besonders bestialisch), so sind die Aus-
schweifungen im katholischen Frank-
reich immer omniprasent sichtbar oder
spiirbar — und nur der ergreifende Nai-
ve (das ist die Tragik der Madame de
Tourvel) kann die carnevalistische Flei-
scheslust mit einem Akt frommelnder
Religiositdt verwechseln.

Wie in DANGEROUS LIAISONS geht
es in MARY REILLY ums Spielen. Es gibt
die Spieler und die, mit denen gespielt
wird. Die Spieler in MARY REILLY, das
sind Jekyll & Hyde. Und das unschul-
dige, naive Opfer ihrer Spielerei ist
Jekylls Dienstmddchen Mary in der
Madame-de-Tourvel-Rolle. Mit grossen,
staunenden Augen blickt sie in die
Welt und will bis kurz vor Ende nicht
wahrnehmen, dass der scheinbar brave
Jekyll und der bése Hyde ein und die-
selbe Person sind, obwohl Hyde sie fast
bei jeder Begegnung ironisch darauf
stosst: «Don’t you know who Iam?»

So wie Madame de Tourvel ihr
Heil schliesslich im Kloster sucht, so
wandelt auch Mary Reilly durch das
asketisch ausgestattete Jekyll-Haus wie
hinter Klostermauern, wie durch ein
Refugium - mal in Schwarz gekleidet
wie eine traurige Nonne und mal in
Weiss wie eine barmherzige Kranken-
schwester. Und die Besetzung von Je-
kyll & Hyde mit Malkovich funktio-
niert wie ein Zitat, ist schon ein Akt der
Selbstinterpretation, der Jekyll & Hyde
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bewusst als eine Variante des Vicomte
de Valmont in Erscheinung treten lasst.

Auch in DANGEROUS
LIATSONS hat bereits rein dusserlich ein
Doppelgesicht. Meist tanzelt er mit
streng gebdndigtem Haar und in ge-
pflegter Kostiimierung durch die Deko-
rationen, aber es gibt Momente, in de-
nen er das Haar sich lang und strahnig
entfalten lasst, was den Effekt einer De-
maskierung hat. Das sind Momente, in
denen der geschniegelte Aristokrat, der
das Spiel der Verstellung vollendet be-
herrscht und sich auch der Sprache wie
einer rhetorischen Maske bedient, auf
einmal abgeschminkt erscheint und
sich als schlampiger, stilloser Libertin
entlarvt.

Frears ldsst auch Hyde das Haar
so offen und langmahnig tragen wie
Valmont in jenen Momenten der des-
illusionierenden Enthiillung und ver-
leiht ihm in weiterer Entsprechung
zum dekadenten Valmont den auf-
dringlichen Charme und die gewandte
Rhetorik des erotischen Verfiihrers.
Jekyll wiederum stattet er mit einer or-
dentlich ondulierten Kurzhaar-Frisur
aus, so wie auch Valmont bei seinen
Auftritten in der Gesellschaft seine aus-
schweifende Midhne durch eine Pe-
riicke unter Kontrolle halt.

In der traditionellen filmischen
Darstellung ist Hyde das make-up-Mon-
ster, aber eigentlich ist ja Jekyll der
Maskierte und Hyde die Demaskie-
rung. So ist es ganz plausibel, wenn
Jekyll bei Frears etwas Kinstliches,
Zurechtgemachtes, Verschminktes hat
und man seine gepflegte Erscheinung
als falsche Aufmachung, als Verklei-
dung empfindet, wahrend man bei Hy-
de zu wissen glaubt, woran man ist.
Wo andere Darsteller an Hyde héufig
das Tierhafte herausgestellt haben -
John Barrymore spielt ihn als Spinne,
Fredric March als Affen, Spencer Tracy
als Lowen und Jack Palance als Raub-
vogel - so interpretiert ihn Malkovich
als einen bis in die Grausamkeit wollii-
stigen Menschen, fiir den auch das T6-
ten eine Form der Erotik ist.

Valmont

Dr. Jekyll, der Spieler

Dr. Jekyll — der Mann mit der Mas-
ke, tiber den sich Mary Reilly [llusionen
macht, von denen sie bis zuletzt nicht
lassen will, weil sie diese Illusionen
braucht. Dr. Jekyll — der Schauspieler,
der als Hyde in eine Rolle schliipft und
damit eine zweite, kiinstliche Illusion
kreiert, mit der er Marys Illusion von
Jekyll entlarvt und zerstort.

1
John Malkovich
als Vicomte
de Valmont in
DANGEROUS
LIAISONS

2
Glenn Close als
Marquise de
Merteuil und John
Malkovich in

Uma Thurman als
Christine de
Volange und John
Malkovich in
DANGEROUS
LIAISONS

4
Julia Roberts als
Mary Reilly und
John Malkovich als
Mister Hyde in
MARY REILLY

5
John Malkovich als
Dr. Jekyll in MmARY
REILLY
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«Don’t you know who I am?»
fragt er als Hyde Mary, weil er will,
dass sie erkennt. Er will ihr die Augen
offnen, etwas bewusst machen tiber die
Dinge des Lebens und die condition hu-
maine. Hyde war schon immer in Jekyll
— als existentieller Bestandteil von Jeky-

Haus Jekylls. Ein Schuh tritt neben ihr
ins Bild, der auch eine Wischbewegung
macht, aber so, als wollte er etwas zer-
malmen. Von diesem Detail 6ffnet die
Kamera den Blick auf Jekyll, den man
so von Beginn an mit Unbehagen regi-
striert. Die Sequenz endet mit einer

MARY REILLY 1ls Natur; jetzt ist er aus ihm herausge-  weiteren Wischbewegung, die iiber das

istim Kernein  treten — in persona. Und nur - so liest  beschlagene oder verstaubte Namens-
Stiick fiir

FILMFORU
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genug Hilfestellungen gegeben, die
von ihr in einen Sinnzusammenhang
gebracht werden miissten. So hat er
Worte zitiert, die Jekyll zu ihr gespro-
chen hat, und Zeichen und Spuren hin-
terlassen, die — so suggeriert es der
Film durch seine Struktur — von Mary
gefunden werden sollten, als Botschaf-
ten nur fiir sie bestimmt waren.

Aber Mary ist keine Analytikerin
und keine Interpretin, die Zitate er-
kennt und auf ihre Funktion tiberpriift.
Zwar reisst sie die Augen immer ganz
weit auf, aber allem Anschein nach oh-
ne etwas zu sehern. Sie beharrt auf ihren
Illusionen und reagiert wie eine Zu-
schauerin im Kino, die einem Film zu-
schaut, dessen Bilder sie faszinieren,
fesseln, in Bann schlagen, aber ganz
oberfldachlich, ohne dass sie sie ein-
ordnen, deuten, zusammenmontieren
kann. Sie reagiert wie eine naive Rezi-
pientin, die nicht die Voraussetzung
des tieferen Lesens mitbringt, um das,
was ihr da gezeigt wird, in seinen
strukturellen Feinheiten zu durchschau-
en und in seinem Subtext zu erfassen.
Sie hat keinen Blick fiir die Ambiguitat
der Erscheinungen. Sie sucht nach Ein-
deutigkeit.

Dabei gibt es Indizien und Irrita-
tionen von Anfang an. Geordnet und
aneinandergereiht ergeben sie eine Ket-
te, fiigen sie sich in eine Struktur.
Schon in einer der ersten Szenen des
Films findet Mary im Schlafzimmer
Jekylls ein blutiges Taschentuch und
gibt es, ohne dartiber nachzudenken, in
die Wische, wonach es, glattgemangelt
und wieder weiss wie Schnee die Initia-
len Jekylls enthiillt. Ein Taschentuch,
das ein Fingerzeig ist: Hyde ist von An-
fang an prdsent, lange schon bevor er
auftritt und auch schon bevor tiber-
haupt die Rede von ihm ist. Er hat eine
Spur hinterlassen und sie fiihrt zu Je-
kyll.

In der Eroffnungssequenz des
Films sieht man Mary auf dem Boden
knien, beim Sauberwischen vor dem

B, Personen. sich das in der Dramaturgie des Filn1§— schild neben der Haustiir huscht und
Fiir Jekyll, damit Mary, die Naive, das, was in  den bis dahin verdeckten Namen Je-
den Schauspie- Jekyll steckt (also Hyde), auch sieht. kylls enthiillt (so wie kurz danach die
ler, und «Now you begin to understand?»  Initialen Jekylls auf dem saubergewa-
Mary, seine fragt er sie spéter, kurz bevor die Ge-  schenen Taschentuch lesbar werden).

Zuschauerin. schichte an ihr Ende kommt. Er hat ihr Es ist, als brachte die Kamera et-

was in Fokus: Die Aufdeckung des Na-
mens interpretiert (fiir den kundigen
Zuschauer, der Mary Reilly im Wissen
voraus ist) die zuvor gesehene Fussbe-
wegung Jekylls als einen Impuls von
Hyde. Spater, bei der ersten Begegnung
Marys mit Hyde im diisteren Labor-Ge-
biude, werden die Fiisse Hydes (im De-
tail) ganz unvermittelt und bedrohlich,
wie aus dem Nichts auf den Tisch
springen, unter dem Mary sich ver-
steckt hat. Und die Erinnerung an Je-
kylls Fussbewegung vom Anfang sug-
geriert dann eine mogliche Zermal-
mung.

Wieder etwas spater findet Mary
doch tatsdchlich noch einmal ein bluti-
ges Taschentuch mit den Initialen Je-
kylls, diesmal auch schon lesbar, ohne
dass das Taschentuch erst gewaschen

Jekyll sie als Bo
det es in einem
ein bestialische:
hat. Das Tasch
einen Schritt
miteinander, zwi
ser, zwei Stadt’
eine spiegelbildl
steht. Mary

ein Zitat, das ni

Der Blick aus der Loge

MARY REILLY ist im Kern ein Stiick
fiir zwei Personen. Fiir Jekyll, den
Schauspieler, und Mary, seine Zu-
schauerin. Er spielt ihr etwas vor, da-
mit sie etwas begreift. Aber sie tut sich
schwer damit, auch weil sie sich dage-
gen wehrt.

Es geht immer nur um Marys Blick
und um ihre Beziehung zu dem, was
sie sieht. Wir selbst als Zuschauer in
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Mary ist die
zentrale
Perspektive.
Es geht um
ihren Blick. Sie
ist es, die
sehen lernen
muss. Die
Schauspieler,
funktionale
Figuren, geben
Hilfestellung,
fihren sie,
spielen ihr
Hinweise zu.

der zweiten Reihe sind weitgehend an
diesen Blick gebunden. Also gehen wir
nicht mit Jekyll ins Labor, wo er sich
(so in den klassischen Verfilmungen) in
Hyde verwandelt, spektakuldr und so
frith wie moglich, damit die Identitat
der beiden Charaktere von vornherein
geklart ist, und immer wieder, weil es
ein so schones Spektakel ist. Bei Frears
geht Jekyll in sein Labor, Mary blickt
ihm hinterher und Jekyll macht die Tiir
vor ihren (und unseren) Augen zu.

Und auch spéter kommen wir im-
mer nur so weit, wie sich Mary vor-
wagt, oder so weit, wie es ihr gelingt
vorzudringen. Wir tauchen immer nur
mit ihr ein in das obskure Gebaude, in
dem sich das Labor befindet, mit seiner
Flucht bizarrer Rdume, die eine verbo-
tene Zone darstellen, einen Vorraum
zur Hoélle. Erst zum Schluss wird Mary
dann von Hyde gepackt und ins Labor
gezerrt, in den inneren Kreis der Holle,
wo Hyde ihre Augen mit einem Messer
bedroht.

Auch die Verwandlung wird erst
in der Schluss-Sequenz demonstriert —
vor Marys Augen, als ginge es hier um
einen Anschauungsunterricht und um
einen letzten Beweis, damit Mary ein
fur allemal begreift, dass Jekyll und
Hyde ein und dieselbe Person sind. Die
Verwandlung wird zur Lektion und
zum performance act, vorgefiihrt in Je-
kylls operation theatre. Mary hat einen
Logenplatz hoch oben auf der Galerie.
Und als sie das Unglaubliche endlich
sieht, da weinen ihre Augen eine Trane.
Die Anschauung setzt Emotionen frei.

Den Logenplatz hat Mary von An-
fang an. Vom Kiichenfenster aus blickt
sie hinab in den Hof, der Wohnhaus
und Labor trennt und gleichzeitig ver-
bindet und iiber den Jekyll zu seinem
Labor geht. Spéter sieht sie aus der
gleichen Perspektive Hyde den glei-
chen Weg zuriicklegen. Ein Parallelis-
mus mit der Resonanz einer Identifika-
tion, rein assoziativ.

Alles prasentiert sich als Theater —
mit Zeigecharakter. Es wird gespielt —
fiir Mary, um die sich alles dreht. Sie ist
der zentrale Angelpunkt der ganzen
Geschichte. Die Zuschauerin ist die
Hauptfigur. Sie muss die eigentliche
Leistung erbringen: erst zwischen all
den Fragmenten eine Beziehung her-
stellen und dann einen Bezug zu sich
selbst.

Mary Reilly ist die Titelfigur des
Films (und auch des sehr feinsinnigen
Romans von Valerie Martin) und nicht
Jekyll & Hyde. Bei Stevenson kommt
sie nicht vor und auch in keiner der

- von seiner Novelle inspirierten Verfil-
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mungen. Sie ist eine von Valerie Martin
erfundene Figur: die Ich-Erzéhlerin, die
auch im Roman die Perspektive liefert.
Sie ist die Handlungsfigur, auf die es
ankommt. Ohne Mary Reilly in der Rol-
le der Rezipientin wire die ganze Je-
kyll/Hyde-Geschichte, wie sie hier vor-
exerziert wird, bedeutungslos.

Alle Figuren, und zuvorderst Je-
kyll & Hyde, sind Mary Reilly drama-
turgisch zu- und untergeordnet. Thre
alleinige Funktion ist es, Mary zur Er-
kenntnis (auch ihrer selbst) zu fiihren,
wie sich eben jeder Zuschauer in dem,
was er sieht, selber wiederfinden muss.

Jekyll geht in sein Labor wie ein
Theaterschauspieler hinter die Biithne
und in seine Garderobe, um sich umzu-
kleiden fiir die nédchste Szene. Er geht
in die Maske, kommt wieder hervor
und ist Hyde. Er betritt die Vorderbiih-
ne und zelebriert seinen Auftritt: «Do
you know who I am?» Damit fragt er
Mary Reilly, ob sie weiss, wer sie selber
ist.

Die Loge als Biihne

Malkovich spricht seine Rolle wie
einen Theatertext. Es wirkt immer auf-
gesagt und vorgefiihrt — mit Distanz zu
der Rolle. Das gehort vermutlich zu der
biihnenhaften, aufkldrerisch-analyti-
schen Konzeption des Films. Dreh-
buchautor Christopher Hampton ist in
erster Linie ein Mann des Theaters.
Auch DANGEROUS LIAISONS ist nur indi-
rekt die Verfilmung eines Romans von
Choderlos de Laclos, basiert vielmehr
auf einem Theaterstiick, das Hampton
selber aus dem Roman deriviert hat.

Es gibt in DANGEROUS LIAISONS
Szenen, die eine Kommentarfunktion
haben. Sie verweisen auf die Theatralik
des Geschehens und machen darauf
aufmerksam, dass die Protagonisten
der dramatischen Intrige nichts anderes
sind als Schauspieler (die sich auch sel-
ber etwas vormachen) und dass die
grosse Intrige nichts anderes ist als
Schmiere. Zweimal sieht man die Mar-
quise de Merteuil in einer Theaterloge
sitzen, als Zuschauerin einer Opern-
Auffithrung, bei der pompose Arien
grosse Gefiihle vortauschen. Doch beim
zweiten Mal, ganz am Ende des Films,
brechen alle Illusionen zusammen:
Statt grosser Arie wird es mit einem
Mal still im Saal, das Publikum im Par-
kett wendet den Blick — weg von der
Biihne, hin zu der Loge, die durch den
umgekehrten Blick zur Biithne wird;
und die Zuschauerin in der Loge mit
ihrer dick aufgetragenen Schminke
wird durch den Blick aus dem Parkett

als Schauspielerin entlarvt. Sie wird aus-
gebuht fiir eine schlechte Leistung, das
Spiel ist zu Ende (auch der Film). Und
in der angehdngten Schlusseinstellung
sieht man, wie sich die Marquise de
Merteuil (nach dieser letzten Vorstel-
lung am Ende ihrer gesellschaftlichen
Karriere) abschminkt.

Glenn Close, die Marquise de
Merteuil in DANGEROUS LIAISONS, spielt
die Bordellchefin Mrs. Farraday in
MARY REILLY. Wie die Marquise ist auch
Mrs. Farraday eine Frau mit Maske:
aufgetakelt und geschminkt, nur vulga-
rer. Als Schauspielerin mit grosser thea-
tralischer Geste hat sie etwas Burleskes.

Die eine Figur wird zum Zitat der
anderen. Die Marquise de Merteuil
zieht sich um und tritt als Mrs. Farra-
day wieder auf. Ihr Valmont heisst jetzt
Hyde, aber auch Jekyll, den sie ihren
«old friend» nennt. Und das Publikum
im Foyer des pompdésen Bordells sieht
aus wie das Publikum einer Grossen
Oper.

Aber die Theaterlogen sind dies-
mal in der Dekoration des Jekyll-Hau-
ses integriert, der Haupthandlungs-
bithne. Ein Theaterschauplatz ohne
Glamour, eher von monumentaler tri-
stesse. Und die Zuschauerin in der Loge
ist Mary Reilly, im Kontrast zu Schau-
spielern wie Mrs. Farraday und Jekyll &
Hyde ganz ungeschminkt, ganz un-
scheinbar. Mary Reilly ist eben keine
Spielerin, und selbst als Zuschauerin
einer Theater-Auffithrung ist sie un-
getibt. Julia Roberts spielt diese Rolle
gegen ihr geschminktes Image. Sie
spielt Mary Reilly als unpretty woman.

Das Haus des Dr. Jekyll

Das Zentrum des Films ist die De-
koration. Es gibt nur wenige Aussen-
aufnahmen. Die Geschichte konzen-
triert sich aufs Innere, auf das abgriin-
dig diistere Jekyll-Haus, das ein tiberle-
bensgrosser, theatralischer Schauplatz
ist. Alles wirkt unnatiirlich — trotz der
im Sinne eines period piece naturalisti-
schen Detailgenauigkeit der Requisi-
ten, der Kostiime, Frisuren und des
Make-up. Auch die Aussenszenen se-
hen aus wie Innenszenen, wirken ver-
riegelt und verschlossen, ohne Leben,
ohne Farbe. Die Aussen- und Innensze-
nen verbinden sich zu einer metaphori-
schen Landschaft, die etwas Hermeti-
sches und Klaustrophobisches hat.

Gedreht wurde auf einer riesigen
Biihne in den Pinewood Studios. Das
Haus wurde dem Bekunden nach in
einem Set gebaut: zwolf Meter hoch,
achtzehn Meter breit und neunzig Me-



ter lang. Das Biihnenhafte, das Monu-
mentale und das eklatant Finstere die-
ser Dekoration lassen das Haus nicht
nur unheimlich, mysteriés und alp-
traumhaft erscheinen, sondern betonen
auch das Artifizielle, das Surreale und
Parabelhafte an der Geschichte. Frears
und sein Production Designer Stuart
Craig haben den Schauplatz der Hand-
lung als keinen realen, sondern nach ei-
genen Angaben als einen «mythischen
Ort» konzipiert — auch wenn das histo-
rische Edinburgh (Stevensons Heimat-
stadt) mit seiner Gespaltenheit in Old
Town und New Town als reale Inspira-
tion gedient hat (statt London, in der
die Stevenson-Geschichte eigentlich an-
gesiedelt ist, auch der Roman von Vale-
rie Martin und alle bisherigen Verfil-
mungen von Stevensons Erzahlung).

Das zentrale Bindeglied zwischen
Wohnhaus und Labor ist der kleine
Steinhof, auf dem Mary ein paar spar-
liche Blumenbeete anlegt, die ziemlich
verloren wirken und eher an eine Fried-
hofsbepflanzung erinnern. Auf den Hof
kann man von den Fenstern mehre-
rer Rdume (den Logenpldtzen) hinab-
blicken. Der Hof ist die Grenze zwi-
schen biirgerlicher Fassade und Hor-
rorkabinett und spaltet das Haus in ein
Vorder- und ein Hinterhaus analog
zu der Charakterspaltung in Jekyll &
Hyde.

Die Architektur funktioniert auch
im Sinne einer surrealen Konstruktion.
Mary Reilly, die Zuschauerin, wird von
den Schauspielern zu sich selbst gefiihrt,
steigt herab aus der Loge, geht tiber
den Hof (die Zwischenbiihne, die eine
Grenze markiert zwischen zwei Rea-
litdts- beziehungsweise Bewusstseins-
ebenen), folgt damit Jekyll & Hyde als
Lotsen und betritt das Haus der Experi-
mente (die Hinterbiihne), einen Ort der
Irrealitat, der bizarren Phantasien. Sie
begibt sich auf eine psychoanalytische
Reise ins Unbewusste, ins Schatten-
reich, taucht ab ins Dunkle, um etwas
iiber sich selbst ans Licht zu bringen.

Der Film beschreibt einen psycho-
analytischen Bewusstseinsprozess in
Form einer Handlung, die wie ein Alp-
traum erscheint. Er verbindet Stevenson
mit Kafka. Mary ist die zentrale Per-
spektive. Es geht um ihren Blick. Sie ist
es, die sehen lernen muss. Die Schau-
spieler, funktionale Figuren (&hnlich
wie in Kafkas «Der Prozess»), geben Hil-
festellung, fiihren sie, spielen ihr Hin-
weise zu. Das ist die Grundbedingung
des Films und seine Grundkonstella-
tion.

Was jetzt noch eine Rolle spielt, ist
die Vergangenheit. Vor ihr ist Mary
weggelaufen, um im Haus des Dr. Je-
kyll ein Refugium zu suchen. Aber es
ist ein Ort der Transformation, wo sie
auf ihre Vergangenheit zuriickgestos-
sen wird, um endlich davon geheilt zu
werden.

Es ist eine Fluchtbewegung von
einem Hyde zum nédchsten. Als Kind ist
Mary von ihrem Vater — Alkohol als
personlichkeitsverandernde Droge -
misshandelt worden. Thr Versteck, ein
Schrank mit einem schmalen Sehschlitz,
wird zum Ort des klaustrophobischen
Horrors, zum psychischen wie physi-
schen Gefangnis, als sie der Vater in
den Schrank einsperrt — mit einer Ratte
als Gesellschaft.

Ein Kindheitstrauma, von dem
sich Mary nicht befreien kann und dem
sie in Projektionen immer wieder be-
gegnet. Mehrmals werden Trd
Marys illustriert, in denen sich V
genheit und Gegenwart zu vermi
scheinen. Und wahrscheinlich
sich die ganze Jekyll/Hyde-Gesc
wie sie hier erzahlt wird, als ein
gination Marys entschliisseln. We:
einen Blick in das Bordellzimmer
in dem Hyde gewiitet hat, entdec]
darin auch eine tote Ratte.

Hydes erste Untat, die
wird, ist, wie er ein kleines M

qualt, das so aussieht wie Ma
Kind und auf dem er herumtra
Eine Szene, die Mary nicht al
schauerin vorweist und keinen
zahler hat, sondern direkt ankniipft a;
einen Traum Marys von ihrem Vater
und so wie eine Fortfiihrung des
Traums erscheint (mit Hyde als Projek-
tion des bosen Vaters). Wenn Mary Hy-
de zum erstenmal begegnet (im Schat-
tenreich der Vorzone zum Labor),
hockt sie unter einem Tisch, in die Enge
getrieben wie als Kind in dem Schrank
und mit gleichermassen begrenzter
Perspektive, und Hyde springt auf den
Tisch, wie er auf das kleine Maddchen
gesprungen ist. Aber der zermalmende
Schuh ist schon ein Schliisselbild der
Eroffnungssequenz, aus der sich diese
imaginativen Bilder entwickeln.

Die Geschichte der Dienerin

Hyde als ein Doppelganger von
Marys Vater. Die amerikanische Auto-
rin Valerie Martin hat in ihrem 1990
erschienenen Roman, in dem sie auf
spektakuldre Szenen fast ganz verzich-
tet, die Beziehung zwischen Jekyll/
Hyde und Mary Reilly ausschliesslich
als eine Vater/Tochter-Beziehung an-
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Im letzten Bild
des Films
wendet sich
Mary einer
Licht-Passage
zu, die sie aus
dem Dunkel
herausfithren
wird.

gelegt: mit Jekyll (der sie «Kind» nennt)
als Wunschbild eines im Alter gereif-
ten, giitigen Vaters und Hyde als Ge-
genwarts-Reinkarnation ihres jungen,
sadistischen Vaters aus der traumati-
schen Vergangenheit. Die erotische
Attraktion, die sowohl von Jekyll als
auch von Hyde ausgeht und sich nur
unterschiedlich dussert, ist eine Kom-
ponente, die Frears & Hampton ein-
bringen und aus ihrer Valmont-Erzah-
lung ableiten, weshalb auch Malkovich
ein jiingerer Jekyll ist als die Figur im
Roman.

Frears & Hampton entwickeln aus
der Roman-Vorlage Martins ihre eigene
Vision in einer subtilen und komplexen
Strukturierung. Der psychoanalytische
Aspekt der Selbstfindung und Selbst-
heilung ist das Kern-Thema des Ro-
mans und wird von Frears & Hampton
in visuellen Motiven verdichtet, die alle
etwas miteinander zu tun zu haben
scheinen und im Haus des Dr. Jekyll
ihr Zentrum haben.

Das Haus des Dr. Jekyll, diesen
mythischen, surrealen Ort der psycho-
analytischen Selbstfindung verldsst
Mary nur wenige Male, und tiberall be-
gegnen ihr nur therapeutische Schreck-
Bilder: im Bordell (die Ratte, das Blut)
oder auch auf der Strasse (ein Flei-
scherei-Markt). Die Strasse wird zum
Schlachthaus, worin sich assoziativ Hy-
des Schlachterei im Bordell spiegelt
oder auch die brutale Massakrierung
eines Aals mit einem Fleischerhaken,
seine Enthdutung und Zerstiickelung in
der so sauberen Kiiche des Jekyll-Hau-
ses (als blutiges Handwerk verrichtet,
mit derben Worten, von einer Diener-
schaft, die sich sonst fein und vornehm
gibt und plétzlich ein anderes Gesicht
bekommt). Auch der bizarre Ketten-
raum in der Vorzone von Jekylls Labor
konnte hiermit in assoziativer Verbin-
dung stehen.

Ein anderer Ort ausserhalb des
Jekyll-Hauses ist das Haus, in dem
Marys Mutter gestorben ist, wo sich
Mary hinbegeben und in dessen Keller
sie hinabsteigen muss. Wieder muss sie
ihren Logenplatz verlassen. Sie muss —
ganz symbolisch — hinab ins Dunkle,

ins Unterbewusste. Dort findet sie die
Leiche ihrer Mutter in einem Schrank
verschlossen.

Eine Riickbewegung Marys in die
Vergangenheit: Letztlich hat sie nie den
Ort ihrer Kindheit verlassen, ist immer
Kind geblieben — mit einem Trauma,
das sie nie iiberwunden hat, in dem sie
eingeschlossen ist. Alle Riume, durch
die sich Mary bewegt, sind in irgendei-
ner Form, in irgendeinem Detail Pro-
jektionen des Hauses und des Raumes,
in dem sie als Kind gefangen war, und
in dem sie — psychisch — noch immer
ist.

Mary Reillys Welt ist ein Gefang-
nis. Sie ist gefangen in einer Klaustro-
phobie.

Das erste, was man im Film sieht,
ist ein Gitter. Dahinter: Mary vor dem
Haus des Dr. Jekyll, bei der Arbeit
des Reinigens (ganz symbolisch), ge-
biickt, kniend, ihrer klaustrophobi-
schen Grunddisposition entsprechend
(wie im Schrank oder unter dem Tisch);
der drohende Fuss, der sie zermalmen
kon-nte, addiert sich bald dazu. Man
sieht sie zunachst aus der Distanz und
nur von hinten; sie hat kein Gesicht, ist
in ihrer Personlichkeit reduziert. Aber
die Kamera fahrt auf das Gitter zu und
hindurch, symbolisiert die Befreiung,
von der der Film erzahlt.

Nicht die Befreiung Jekylls zu Hy-
de ist gemeint, sie ist nur eine Projek-
tion. Sie ist nur das Bild, das Mary sich
ansehen muss, um sich selbst zu befrei-
en: von ihrem Kindheits-Trauma, von
ihrer Kindlichkeit, von ihrer Klaustro-
phobie. Sie befreit sich, indem sie Ein-
blick nimmt in die Ambiguitdt der
menschlichen Natur und indem sie
lernt, das Dunkle zu akzeptieren, damit
zu leben, vielleicht sogar ein gewisses
Mass an Verstandnis dafiir zu ent-
wickeln. Das ultimative Schockbild, mit
dem sie konfrontiert wird und das sie
zu therapieren scheint, sie emotional
16st, ihre traumatische Erstarrung auf-
bricht, ist das quélerische Verwand-
lungsritual und die Todesagonie von
Jekyll & Hyde, der Selbstmord Hydes
vor allem — als eine Geste, mit der er
Mary aus seiner Gewalt freigibt.

Paint it black

Frears und sein Kameramann Phi-
lippe Rousselot (der schon mit LA REI-
NE MARGOT einen ungeheuer dunklen
Film kreiert hat) setzen ihre Vision
dsthetisch dusserst konsequent um. Der
Film wirkt in seiner Atmosphére
durchgingig kalt, starr, steril (mit dem
problematischen Effekt, dass er auch
das Publikum kalt lassen konnte).

MARY REILLY ist ein Farbfilm ohne
Farben (fast), ein Farbfilm in Schwarz-
weiss. Die Welt der Mary Reilly ist im
wesentlichen schwarz, und das Weiss
ist vor allem notwendig, damit man
iiberhaupt selen kann, wie schwarz die
Welt der Mary Reilly ist. Aber das
Schwarz und das Weiss sind auch ein
Gegensatz-Paar in einer Dialektik, in
der es um die Ambiguitdt der Dinge
und Erscheinungen geht.

Jedes kleine Detail passt sich die-
ser Farbdramaturgie an. Selbst die Vor-
hinge in Jekylls Schlafzimmer sind
pechschwarz. Und zwischendurch
wird das Schwarz durch den Farb-Ak-
zent Rot aufgebrochen: Schock-Kon-
frontationen — mit Jekylls blutroter La-
bortiir als Hohepunkt.

Architektonisch wirkt alles aus ei-
nem Guss: Die ganze Stadt scheint aus
dem diisteren Stein gehauen, aus dem
auch Jekylls Haus besteht. Bezeichnen-
derweise auch der Friedhof, auf den
Mary geht, um ihre Mutter zu beerdi-
gen, und wo ihr Vater erscheint wie ein
Gespenst der Vergangenheit. Sie wen-
det sich ab und befindet sich dem
Friedhofsgitter gegeniiber, das so aus-
sieht wie das Gitter vor dem Jekyll-
Haus in der Anfangssequenz des Films.

Die Schauplatze des Films ergeben
in ihrer Gesamt-Architektur einen ein-
zigen «mythischen Ort». Im letzten Bild
des Films wendet sich Mary einer
Licht-Passage zu, di ' > aus dem Du
kel herausfiihren wird ;

Peter Kremski

Die wichtigsten Daten
ZIl MARY REILLY:

Regie: Stephan Frears;
Buch: Christopher
Hampton nach dem
Roman von Valerie
Martin; Kamera:
Philippe Rousselot;
Kamerafiihrung:

Anastas Michos;
Schnitt: Lesley Walker;
Production Design:
Stuart Craig;
Ausstattung: John
King; Kostiime:
Consolata Boyle;
Maske: Jenny Shircore;
Spezialeffekte: Richard
Conway; Musik:
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George Fenton; Ton:
Clive Winter; Ton-
Schnitt: Peter Pennell.
Darsteller (Rolle):
Julia Roberts (Mary
Reilly), John Malkovich
(Dr. Harry
Jekyll/Edward Hyde),
Glenn Close (Mrs.
Farraday), George Cole

(Mr. Poole), Michael
Gambon (Marys
Vater), Kathy Staff
(Mrs. Kent), Michael
Sheen (Bradshaw),
Bronagh Gallagher
(Annie), Linda Bassett
(Marys Mutter), Henry
Goodman (Haffinger)
Ciaran Hinds (Sir

Danvers Carew), Sasha
Hanau (Mary als
Kind).

Produktion: NFH
(London) fiir TriStar
Pictures; Produzenten:
Ned Tanen, Nancy
Graham Tanen, Norma
Heyman; Co-Produ-
zent: lain Smith;

ausfiihrender Pro
zent: Lynn Pleshette
Grossbritannien
1994/95. 35mimn,
Technicolor, Panavi-
sion. Dauer: 118 Min.
CH-Verleih: 20th
Century Fox, Genéve;
D-Verleih: Columbia,
Miinchen.



Ausgerechnet
beim Versuch,
Unbill aus
dem Kreis der
Lieben zu
bannen, bringt
namlich

Vater Ryan

die Seinen erst
richtig in
Gefahr.

Das Recht des Meistbietenden

BEFORE AND AFTER von Barbet Schroeder

Wenigstens in Hyland, Massachu-
setts, gehoren die Ryans zu den leidlich
Betuchten und Belesenen. Vater, Mut-
ter, Sohn und Tochter bewohnen ein
ansehnlich gelegenes Haus mit Biicher-
wanden, und der interne Motorisie-
rungsgrad im ewigen Viereck betrdgt
satte 75 Prozent. Doch verrit das Feh-
len von Haustieren bereits, dass da
kein Hollywood-Routinier die Verhalt-
nisse verschnérkelt. Die Fiden werden
vielmehr mit wissendem Hintergedan-
ken gezogen, von jemandem, dessen
Gesichtskreis merklich weiterreicht.

Barbet Schroeder ist ein Weltbtirger
mit stidamerikanischer und europii-
scher Vergangenheit. Vor Jahren war er
der Produzent von Eric Rohmer, Jean-
Luc Godard, Wim Wenders und Rainer
Werner Fassbinder. Doch fiihlt er sich
jetzt im neuenglischen Hinterland
sichtlich so wohl wie in Paris oder Bue-
nos Aires. Eine Méar wie die seine fainde
tiberall eine Heimstatte, nicht zuletzt

etwa auf einer Alp in den Urner Ber-
gen, wie bei Fredi Murer in HOHENFEU-
ER.

Abgetrennt von allem vorfabri-
zierten Idealismus setzt die Geschichte
auseinander, es lebe sich im ewigen
Viereck oftmals geborgen wie in Abra-
hams Schoss, nur eben nicht immer. Al-
lein dieser Ansatz verrit, wie wenig die
Fabel nach dem Roman von Rosellen
Brown (einer Amerikanerin) typisch ist
fiir durchschnittliches US-Kino; und
zwar ist sie es auch in erheblichen
Punkten, tber die auffdllige Absenz,
heisst das, der obligaten vierbeinigen
Lieblinge hinaus.

Weg verdammter Fleck

Denn da wird, anders als ge-
wohnt, nicht das mindeste diskussions-
los vorausgesetzt, um dann trotzdem
noch tiiberfliissigerweise herbeibewie-
sen zu werden, zum Beispiel: der beste
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feste Schutz vor den Tiicken der Aus-
senwelt sei der Zusammenbhalt in der
Familie. Im Gegenteil, gerade landlau-
fige Gefiihlsduselei von dieser Sorte
will Schroeder unterlaufen. Ausgerech-
net beim Versuch, Unbill aus dem Kreis
der Lieben zu bannen, bringt ndmlich
Vater Ryan die Seinen erst richtig in
Gefahr: samt und sonders und allen
voran die eigene Person.

Wenig fehlt, und er sprengte just
den Zusammenbhalt, den er (um fast je-
den Preis) bewahren will. Seine Frau
Carolyn steuert als erste intuitiv dage-
gen, doch braucht es wenig, bis Ben alle
drei iibrigen im Viereck gegen sich hat.
Und etwas weiteres zeichnet sich schon
frith ab. Wie immer die Krise ausgeht
und egal, wer da was verschuldet, nie-
mals wird Hyland, Massachusetts — un-
sere selbstgerechte kleine Stadt —, den
Ryans verzeihen, die allerdings nicht
immer nur scheinbar etwas hochfah-
rende Leute sind.

FILMBULLETIN 2.96 m



Dem Meist-
bietenden
bietet der
Rechtsstaat
das meiste
Recht.
Dementspre-
chend fillt
gerissenen
Anwilten eine
ebenso
spektakuldre
wie fragwiirdi-
ge Rolle zu.

Wie jedes Oberhaupt eines tradi-
tionellen Hollywood-Clans (bis hin zu
den iiberlebensgrossen “Paten”-Figu-
ren der Mafia) halt auch Ben sich fiir
besonders tatkraftig, mutig, entschlos-
sen und tiber allem natiirlich, wie es im
Englischen heisst: «family minded».
Er konnte sehr wohl (und wire es
bloss aus Gedankenlosigkeit) zuviele
schlechte amerikanische Filme gesehen
haben. Leichtfertig und aus eigener
Siiffisanz heraus schwadroniert er da-
her, das Ubelste, was sich jemandem
nachreden lasse, sei, er habe einen
Schutzbefohlenen im Stich gelassen.

Indessen drischt er nur wohlfeile
Schonwettermoral. Widrige Umstdnde
auferlegen dem Klein-Patriarchen
prompt eine praktische Priifung, bei
der er sich unbesonnen, kurzsichtig,
rechthaberisch, spalterisch und unehr-
lich zeigt. Das Verhdngnis trifft den
Sohn, der im Streit, wiewohl unbeab-
sichtigt, seine schwangere Freundin er-

schlagt und sich durch Flucht unter
Mordverdacht bringt. Mit eigenen Han-
den verbrennt der Vater, um den be-
dringten Jungen zu decken, Beweis-
stiicke und wischt die verdammten
Flecken aus. Dann mietet er fiir viel
Geld einen Star-Advokaten, der skru-
pellos genug scheint, simtliche Vor-
haltungen vom Tisch zu spitzfindeln,
indem er das Andenken des toten Mad-
chens nach Kréften schadigt.

An Vaters Stelle

Theoretisch miisste Gerechtigkeit
tariflos sein und nicht verhandelbar.
Doch in der Praxis ist der jeweils best-
mogliche Urteilsspruch zu Marktprei-
sen erhaltlich. Dem Meistbietenden bie-
tet der Rechtsstaat das meiste Recht.
Dementsprechend fillt gerissenen An-
wilten eine ebenso spektakuldre wie
fragwiirdige Rolle zu. Das gleiche Mo-
tiv stand 1990 im Mittelpunkt von
Schroeders bislang bestem amerika-

nischem Kinostiick REVERSAL OF FORTU-
NE. Er veranschaulicht anhand einer
Geschichte von anderer Art, aber auf
doch dhnliche Weise wie jetzt BEFORE
AND AFTER, wie sich das Ermitteln der
Wabhrheit in einer Frage der Kosten und
Qualitat juristischer Arbeit erschopfen
kann.

In jedem géngigen US-Lichtspiel
wiirde sich der Vater nach begangenen
und eingestandenen Fehlern eines Bes-
sern besinnen und selber den Anstoss
dazu geben. Mit andern Worten, unter
keinen Umstanden fande er sich bereit,
seine personliche Macht, die Fithrung
abzugeben. Bei Schroeder sieht er sich
ausserstande, aus eigenem den Lauf
der Dinge umzudirigieren, um wenig-
stens das Schlimmste zu verhiiten. An-
dere miissen es fiir ihn tun.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten

ZU BEFORE AND AFTER

(DAVOR UND
DANACH):

Regie: Barbet Schroe-
der; Buch: Ted Tally
nach dem gleichnami-
gen Roman von Rosel-
len Brown; Kamera:

Luciano Tovoli; Kame-
ra-Operator: Dick Min-
galone, Schnitt: Lee
Percy; Produktionsde-
sign: Stuart Wurtzel;
Art Director: Steve
Sakland; Kostiime: Ann
Roth; Musik: Howard
Shore.

Darsteller (Rolle):

Meryl Streep (Carolyn
Ryan), Liam Neeson
(Ben Ryan), Edward
Furlong (Jacob Ryan),
Julia Weldon (Judith
Ryan), Alfred Molina
(Panos Demeris), Dani-
el von Bargen (Chief
Fran Conklin), John
Heard (Wendell Bye),

Ann Magnuson (Terry
Taverner), Alison
Folland (Martha Taver-
ner), Kaiulani Lee
(Staatsanwiltin Mari-
an Raynor), Larry Pine
(Dr. Tom McAnally),
Ellen Lancaster (Deme-
ris” Assistentin), Wes-
ley Addy (Richter Gra-

dy), Oliver Graney (T.
J.), Bernadette Quigley
(Muttervon T. ].), Pa-
mela Blair (Dr. Ryans
Assistentin), John Wy-
lie (Dr. Trygve Han-
son), John Deyle
(Arzt).

Produktion:
Hollywood Pictures;

Produzenten: Barbet
Schroeder, Susan Hoff-
man. Grossbritannien
1995. 35mm, Farbe:
Technicolor; Dolby Ste-
reo. Dauer: 108 Min.
Verleih; Buena Vista
International, Ziirich,
Miinchen.
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Gesprdch mit David Rayfiel

«Ich liebe einfach den Prozess
des Schreibens»

FILMBULLETIN Sie arbeiten seit mitt-
lerweile drei Jahrzehnten hauptséach-
lich mit Sydney Pollack. Wie kam es zu
dieser Zusammenarbeit?

paviD RAYFIEL Er inszenierte eine
Wiederauffithrung meines Stiickes «PS
193» in Los Angeles. Er hatte das Stiick
wohl in irgendeiner Theateragentur
herumliegen sehen und mochte es
sehr. Seine Inszenierung war ein viel
grosserer Erfolg als die Urauffiihrung,
die hier in New York André Gregory
inszeniert hatte. Vielleicht, weil sie
dortin L. A. einfach ausgehungert sind
nach allem, was ernsthaft zu sein
scheint! (lacht) Burt Lancaster kam, um
sich das Stiick anzuschauen, wir plan-
ten damals sogar, mit ihm eine gemein-
same Produktionsfirma zu griinden.
Dank dieses Theatererfolgs bekam ich
das Angebot, fiirs Fernsehen zu schrei-
ben. Ich schrieb ein Buch mit dem Titel
«Something about Lee Wiley». Die
Fernsehproduzenten sagten ganz stolz
zu mir: «Wir werden es Sydney Pollack
zu lesen geben!» Ich wusste damals
noch nicht, dass er ein so erfolgreicher
Fernsehregisseur war, ich hatte ihn nur

einmal kurz in New York kennenge-
lernt, als er zusammen mit Maureen
Stapleton, (der damaligen Ehefrau
Rayfiels) und anderen in einer Fern-
sehproduktion von «For whom the bell
tolls» als Schauspieler mitwirkte.

FiLmeuLLerin. War Ihr erster Fern-
sehfilm eine regelrechte Biographie der
Sangerin Lee Wiley?

pavip ravrier Nein, er greift eher
Episoden aus ihrem Leben auf. Sie war
eine selbstzerstorerische Version von
Peggy Lee: ebenso talentiert, aber nicht
so erfolgreich. Ich kannte sie nicht in
ihrer besten Zeit, ich habe sie nur
einmal spédter in New York erlebt. Sie
fiihrte ein chaotisches Leben, Lieb-
schaften brachten sie an den Rand des
Wahnsinns, sie trank. Die Handlung
beginnt an dem Punkt, an dem sie an
der Schwelle zum grossen Erfolg in
New York stand, was sie in grosse
Angst versetzte. Sie heiratete einen
reichen Erben und zog mit ihm nach
Oklahoma, zuriick in ihre Heimat. Bei
einem Ausritt verletzte sie sich und
erblindete. Irgendwann eroffnete ihr
der Arzt, der sie untersuchte: «Lee, ich
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glaube, du kannst sehen!» Sie hatte
sich hinter dieser hysterischen Blind-
heit versteckt. Unser Film war sehr
ungewohnlich, ich fing das Projekt als
eine Art Brief an, in dem ich schrieb,
wie ich einen Film tiber sie machen
wiirde, und dann sind wir schon mit-
ten drin ... es gibt ein Gemalde der
Frau, dann sieht man sie real, die
Ebenen verschieben sich stindig. Man
sieht sie reiten, hort aber nicht die
Pferdehufe, sondern einen Trommel-
wirbel aus einem Jazzclub in der 52nd
Street. Es gibt Dialogfetzen aus dem
Off: «Time for what, Lee?»

Robert Altman kaufte sich damals
sofort eine Kopie der Sendung, er
glaubte, jetzt wiirde ein neues Zeitalter
im Fernsehen beginnen, eine Art
Nouvelle vague. Aber das war nicht
von Dauer. Der Film war Teil einer
Anthologie, dem «Chrysler Theatre».
Bob Hope war der Zeremonienmeister.
Der Film war nichts fiir ihn, erst recht
nichts fiir Chrysler. Eine Woche spéter
trat Hope vors Publikum und ent-
schuldigte sich in aller Form fiir die
Sendung. Aber wir wurden auch mit
Preisen ausgezeichnet, es gab eben
auch Leute, die begriffen, was wir da
machten. Wir haben uns einfach nicht
bemiiht, naturalistisch zu sein, warum
auch? Schon als ich anfing zu schrei-
ben —ich ging auf die Yale Drama
School —, kam es mir nie in den Sinn,
realistisch zu schreiben. Das Leben ist
real, das Theater muss es nicht sein.
Schauen Sie sich doch nur einmal
Masken aus dem Siidpazifik an, da hat
niemand versucht, genaue Abbilder
von Gesichtern zu schaffen, die hatten
einen anderen Zweck. Und ich glaube,
dass die Kinozuschauer das auch in
einem gewissen Rahmen akzeptieren:
Immerhin haben sie an der Kasse acht
Dollar bezahlt, da wollen sie etwas
anderes sehen als das, was sie taglich
auf der Strasse erleben konnen.

rLmeuLLeTin Haben Sie damals
einen grossen Unterschied zwischen
den Dialogen gemacht, die Sie fiir ver-
schiedene Medien geschrieben haben,
fiir das Theater, das Fernsehen, spéter
den Film?

pavip rRaYFIEL Im Film braucht man
natiirlich weniger Dialoge, und man
muss aufpassen, dass die Worte keine
Paraphrase der Bilder werden. Aber
was den Tonfall betrifft, die Frage, ob
eine Passage lyrisch sein sollte oder
nicht, unterscheiden sich die Medien
nicht sehr. Das Theater ldasst mehr
Arien zu, das Kino nattirlich nicht.

rLmeuLLeTiN In den frithen sech-
ziger Jahren haben Sie weitere Fern-



1
Francis Borier,
Dexter Gordon
und Martin
Scorsese

in ROUND
MIDNIGHT
Regie: Bertrand
Tavernier

2
David Rayfiel
und Sydney
Pollack

3
Dexter Gordon
in ROUND
MIDNIGHT
Regie: Bertrand
Tavernier

4
Dexter Gordon
und Bertrand
Tavernier bei
den Dreharbei-
ten zu ROUND
MIDNIGHT

5
Gene Hackman
und Tom Cruise
in THE FIRM
Regie: Sydney
Pollack

6
Robert Redford
in HAVANA
Regie: Sydney
Pollack

7
Cliff Robertson
und Robert
Redford in
THREE DAYS OF
THE CONDOR
Regie: Sydney
Pollack

8
Faye Dunaway
in THREE DAYS
OF THE CONDOR
Regie: Sydney
Pollack

sehspiele geschrieben, auch fiir andere
Regisseure neben Pollack. Aber als
dieser seinen ersten Kinofilm, THE
SLENDER THREAD (1965), drehte, bat er
Sie, einige Szenen zu iiberarbeiten.
Stimmt es, dass Sie dafiir mit einer
Schreibmaschine entlohnt wurden?

pAavip RAYFIEL Ja, ich konnte kein
Geld dafiir nehmen, es waren wirklich
nur ein paar Szenen. Ich weiss auch
gar nicht, ob die Regeln der Writers
Guild zugelassen hitten, dass ich offi-
ziell hatte mitarbeiten konnen, denn
ich war damals noch gar kein Mitglied
der Gilde an der Westkdiste. Spéter
wurde das dann ein Ritual: Da die
Schreibmaschinen von IBM von Jahr zu
Jahr besser wurden, schenkte mir
Sydney bei jedem Film eine neue.

riLmeuLLerin Es gibt in THE SLENDER
THREAD eine Dialogzeile, die wort-
wortlich in THREE DAYS OF THE CONDOR
wiederholt wird: «You think that not
being caught in a lie is the same as
telling the truth.» Stammt die von
Thnen?

DAVID RAYFIEL Ja, richtig. Manchmal
plagiiert man sich selbst.

FiLmeuLLemin: An Thren Dialogen hat
mich immer wieder fasziniert, wie
lyrisch sie sind. Eine Zeile wie «I can’t
remember yesterday, and today it
rained» aus THREE DAYS OF THE
CONDOR ist mir unvergesslich, weil sie
sehr aus dem Rahmen eines Genre-
films herausfallt.

paviD RAYFIEL Bertrand Tavernier
sagte mir, er habe mich genau wegen
dieses lyrischen Aspekts fiir DEATH
WATCH und ROUND MIDNIGHT enga-
giert. Fiir mich steckt hinter einer
solchen Dialogfiihrung aber keine
Absicht, wie etwa bei Stirling Silliphant
(dem Drehbuchautor von THE SLENDER
THREAD), der ein regelrechtes Raster
entworfen hatte und genau festlegte,
an welchen Stellen es brillante
Dialogsatze geben sollte. Fiir mich soll
die Sprache realistisch klingen, aber
nicht unbedingt realistisch sein. Der
Rhythmus und die Wortwahl sind
etwas anders als in der Alltagssprache.
Das liegt daran, dass ich in meiner
Jugend soviel Zeit mit Jazzmusikern
verbracht habe. Das “black english”,
wie es die schwarzen Musiker nennen,
hat eine ebenso lange Tradition wie die
Verse Shakespeares, wenngleich es
keine niedergeschriebene, sondern
eine improvisierte Sprache ist. Ich will
nicht urteilen, ob mein Stil nun gut
oder schlecht ist, aber es gibt
niemanden, der so wie ich schreibt. Es
ist mir einfach unbegreiflich, wie man
als Autor Dialoge schreibt, die einfach

nur der Situation angemessen sind. Es
ist furchtbar, genau das auszuspre-
chen, was man ausdriicken will. Das ist
einfach nicht gut genug, man muss es
verschliisseln, man muss etwas ein-
fangen, das in der Luft liegt. Dialoge
sollten, besonders in Krisensituatio-
nen, so gut sein, dass man sie singen
konnte wie in einer Oper. Aber oft geht
man Klischees auf den Leim, gegen die
ich eigentlich nichts einzuwenden
habe. Dennoch muss man nach einer
anderen Lésung suchen. In SABRINA,
den ich im Augenblick mit Sidney
schreibe, hat sich beispielsweise ein
Satz von Fassung zu Fassung irgend-
wie halten kénnen, den ich vollig
falsch finde. Der junge Bruder sagte
zum Helden: «She’s the best thing that
ever happened to you, and you know
it.» Ich finde den Satz dermassen abge-
droschen — und dennoch weiss ich
nicht, wie wir den dndern sollen. Das
macht mich ganz verriickt!

FiLmBULLETIN Sie sprachen eben von
einer sozusagen “absichtslosen”
Dialogfiihrung. Wie aber finden Sie zu
den Dialogen, wie arbeiten Sie?

pavip ravrier Das Schreiben ist oft
ein ganz automatischer Prozess. Ten-
nessee Williams sagte einmal, Grund-
lage des guten Schreibens seien die
«Tticken des Gedéchtnisses». Fiir ihn
mag das zutreffend gewesen sein,
vielleicht entstand daraus die Poesie
seiner Stiicke. Aber natiirlich ist es
mehr als das. Was die Quellen der
Inspiration sind, ist freilich schwer zu
sagen. Wenn ich am Schreibtisch sitze,
weiss ich noch nicht, was ich in einer
Minute schreiben werde. Ich miisste
eigentlich ein Ziel fir jede Szene ha-
ben, eine prazise Vorstellung — ver-
stehen Sie mich nicht falsch, ich will
meine Arbeitsweise nicht als eine Tu-
gend darstellen. Sehr oft schweifen die
Ideen in der Arbeit mit Sydney einfach
von der jeweiligen Szene ab. Was will
eine Person in einer bestimmten
Szene? Nun, ehrlich gesagt, ich weiss
es nicht immer. Ich folge oft falschen
Spuren; wenn ich am Ziel angekom-
men bin, wird mir meist bewusst, dass
dies eher zufillig passiert ist.

Ein Dialogsatz ergibt sich einfach
aus dem vorangegangenen. Das ist
eine sehr zeitaufwendige, vielleicht
verschwenderische Arbeitsweise. Bei
THE FIRM zum Beispiel steckten wir
regelrecht fest, bis Robert Towne zu uns
stiess. Ich hatte viele Anderungen ge-
geniiber dem Plot der Romanvorlage
vorgenommen, der Film ging einfach
weiter und weiter und fand kein Ende!
(lacht) Aber Bob besitzt eine ungeheu-

re Disziplin, was die Entwicklung des
Erzdhlfadens angeht. Das Buch wurde
kohérenter, klarer.

Ich bin da ganz anders. Ich habe
zum Beispiel noch nie in meinem Le-
ben ein Treatment geschrieben. Ich
wiisste gar nicht, wie. Zu Anfang ent-
wickelten Sydney und ich etwas, das
wir pre-first draft nannten, einen sehr
vorldufigen Entwurf. Oft fehlte Sydney
da etwas: «Wire es nicht schon, wenn
die Figur hier ihre Motive etwas deut-
licher erkldaren wiirde?» Oft hatte ich
sogar entsprechende Passagen
geschrieben, dann aber verworfen.
Sydney bat mich daraufhin: «Kénntest
du mir in Zukunft alles schicken, was
du in den Papierkorb wirfst?» Und
tatsdchlich waren viele dieser Dinge
niitzlich fiir ihn, als Hintergrund der
Figuren etwa, den er dann in den Dis-
kussionen mit den Schauspielern dar-
legen kann. Manchmal setzte ich den
subtext auch in die Regieanweisungen,
ich schreibe also nicht einfach nur:
«Charlie: (gliicklich) Wo bist du gewe-
sen?», sondern notiere auch die
wahren Gedanken der Figur in der
Klammer. Das ist zumindest fiir
Sydney hilfreich, auch wenn es die
Schauspieler gar nicht zu lesen
bekommen.

riemeuLLenin Pollack streicht in
Interviews immer heraus, wie wichtig
es ihm ist, das Riickgrat eines Buches,
einer Szene zu finden. Wird Ihre
gemeinsame Arbeit fruchtbar durch
die Gegensitze in Ihrer Herangehens-
weise?

pavip ravFieL Exakt. Wir ergdnzen
uns, es entsteht da eine ganz natiirli-
che, selbstverstandliche Balance.
Sydney hat es gern, wenn die Dinge
funktionieren, er setzt gern Dinge
zusammen. Wenn zum Beispiel etwas
in unserem Haushalt defekt ist, sage
ich immer zu meiner Frau: «Warten
wir bis Sydney kommt.»

Als ich jetzt vor zwei Tagen aus
Los Angeles zuriickflog, war Sydney
ganz frustriert, da uns in einer be-
stimmten Szene ein Dialogsatz fehlte.
Deshalb hat er auch eben angerufen,
weil er weiss, dass er mich hier zu
Hause ans Telefon bekommen kann.
Sie haben das Gesprich ja gerade mit-
bekommen: Er geht ganz mathema-
tisch vor, wir miissen von Punkt A
nach Punkt C kommen, deshalb dréngt
er darauf, dass wir B finden. Ich kann
das nicht so ohne weiteres, ich be-
schreite lieber Umwege. Ich weiss,
dass dies nicht die effizienteste
Arbeitsweise ist, aber Sydney kennt
mich und gesteht mir das zu. Wobei
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WERKSTATTGESPRACH

ich gar nicht davon iiberzeugt bin, dass
Effizienz ein giiltiges Kriterium fiir das
Schreiben ist, es sei denn, es geht um
die Aufschrift eines Schildes: «Eintritt
verboten!»

riLmeuLLerin Pollack und Bertrand
Tavernier sind wahrscheinlich absolute
Gegenpole, denn Tavernier verrdt doch
immer eine starke Skepsis gegeniiber
dem plot.

paviD RAYFIEL Er sagt immer wieder
zu mir: «Je déteste l'intrigue!» Und von
Sydney bekomme ich das genaue
Gegenteil zu horen. Er wiinscht sich, es
miisste iiberhaupt keine Dialoge ge-
ben, nur Situationen, die so aussage-
kriftig sind, dass man den Film auch
in einer fremden Sprache verstehen
wiirde. Aber tut mir leid, so denke ich
nicht. Prinzipiell sympathisiere ich mit
Bertrands Standpunkt, aber letztlich
wiirde ich doch sagen, dass ich meine
beste Arbeit fiir Sydney geleistet habe.
Das Schone an der Arbeit mit Bertrand
ist, dass sehr viel Uberfliissiges seinen
Weg in die Filme findet. Es passiert,
dass ich ihm ganz nebenbei eine Anek-
dote erzahle, in die er sich augenblick-
lich verliebt. Und sie ist nie ganz irrele-
vant, irgendwie findet er immer einen
Grund, sie in die Filme einzubauen. In
Hollywood herrscht natiirlich ein ganz
anderes Klima. Da miissen Drehbiicher
dem entsprechen, was man iiber Best-
seller sagt: sie miissen page turner sein,
man soll es gar nicht abwarten kénnen,
die ndchste Seite zu lesen. Schauen Sie
sich beispielsweise INTERVIEW WITH
THE VAMPIRE, den neuen Vampir-Film
mit Tom Cruise an, da gibt es jede
Menge spektakuldrer Szenen, aber ich
konnte keinem wirklich starken Er-
zahlfaden folgen. Deshalb bezweifle
ich, dass er das Publikum wirklich
ansprechen wird. Obwohl mich die
Einspielergebnisse wahrscheinlich
widerlegen werden. Ich bin aber auch
davon iiberzeugt, dass Bertrand seine
beste Arbeit leistet, wenn er sich an
eine starke dramatische Handlung
anlehnt, wie etwa in seinem Erstling,
L’HORLOGER DE SAINT PAUL. In DEATH
wATCcH haben wir uns mal ganz auf die
Geschichte konzentriert, und dann
haben wir sie aus den Augen verloren,
da gab es immer einen Wechsel. Und
in ROUND MIDNIGHT gab es eigentlich
auch keinen richtigen Plot, da treibt
die Handlung dahin.

FLmeuLLerin Bei aller Gegensatz-
lichkeit gibt es dennoch Ahnlichkeiten,
wie zum Beispiel die Montagesequen-
zen in Pollack- und Tavernier-Filmen,
in denen der Plot fiir einige Momente
hinter die Beschwdrung einer be-
stimmten Atmosphare zurticktritt.



«lch muss mich
zuriickziehen.
Dann lasse

ich die Figur
auf dem Papier
bestimmte
Dinge sagen,
eines fiihrt zum
anderen, und
am Ende des
Tages weiss ich
dann: “Aha, so
eine Art von
Mensch ist das
also!"»

1
Faye Dunaway
und Robert
Redford in
THREE DAYS OF
THE CONDOR
Regie: Sydney
Pollack

2
Romy Schneider
und Max von
Sydow in DEATH
WATCH Regie:
Bertrand
Tavernier

3
Liv Ullmann
und David
Carradine in
DAS SCHLAN-
GENEI
Regie: Ingmar
Bergman

pAviD RAYFIEL Ja, das machen beide
gern. Sydney und ich sprachen gerade
dartiber, ob das auch wieder bei
sABRINA funktionieren wiirde. Er mag
Szenen, in denen man zwei Leuten bei
einer Unterhaltung zuschaut, aber
nicht hort, was sie sagen. Trotzdem
merkt man, wie sehr sie die Gesell-
schaft des anderen geniessen. Auch
das ist ja nicht naturalistisch. Aber ich
denke, die effektivste Weise zu ver-
deutlichen, worin die Geschichte eines
Films besteht, ist der Stil dieses Films.
Er ermdglicht es den Zuschauern, ihn
zu verstehen, der Handlung zu folgen.

riLmeuLLerin Das bringt mich auf
eine weitere Gemeinsamkeit: Die
Anfangsszenen von ROUND MIDNIGHT
und ouT OF AFRICA sind dhnlich enig-
matisch. Die Zuschauer werden durch
Dialogsitze, deren Bedeutung ihnen
erst viel spater erschlossen wird, in die
Welt der Filme hineingezogen.

pavip RAYFIEL Ein wenig geheimnis-
voll darf es am Anfang schon sein,
denn die Zuschauer spiiren, dass ihnen
spater erklart werden wird, in wel-
chem Zusammenhang diese Sitze
stehen. Man muss aber sehr vorsichtig
sein, darf seinen Kredit nicht verspie-
len, denn das Publikum wird unge-
duldig, wenn die Dinge keinen Sinn
ergeben.

riLmeuLLeTin [hre Art des Schrei-
bens ist sehr genau auf die jeweiligen
Charaktere und Situationen eines
Films abgestimmt. Gleichzeitig werden
Sie aber haufig als script doctor enga-
giert, um innerhalb weniger Wochen
ein Drehbuch umzuschreiben. Wie
konnen Sie sich so kurzfristig in eine
Geschichte einfiihlen?

pAviD RAYFIEL Es sind immer drei
Wochen, oder zumindest machen die
Studios oder Produzenten immer das
Angebot, einen fiir drei Wochen zu
engagieren. Aber jeder weiss, dass es
linger dauert. (Iachelt) Ich muss Ihnen
gestehen, dass ich erst gar nicht so viel
iiber die Figuren nachdenke, ich habe
keine klare Vorstellung von ihnen.
Nehmen wir beispielsweise David, den
jingeren Bruder in sABRINA. Ich konn-
te abstrahieren und mir sagen: Er ist
wie Peter Pan, ein wenig verloren und
so weiter. Das funktioniert fiir mich
nicht. Fiir mich entwickelt sich eine
Figur immer aus den Dialogen. Dia-
loge sind gar nicht abstrakt, erst recht
nicht auf dem Papier. Ich muss immer
auf dem Papier sehen, wie weit wir
sind. Sydney liebt es, zu diskutieren
und dabei der Phantasie freien Lauf zu
lassen. In solchen Situationen, vor
allem im Austausch mit einem zusatz-

lichen Autor, kann ich nur selten Ideen
entwickeln. Ich muss mich zurtickzie-
hen. Dann lasse ich die Figur auf dem
Papier bestimmte Dinge sagen, eins
fithrt zum anderen, und am Ende des
Tages weiss ich dann: «Aha, so eine
Art von Mensch ist das also!»

Vielleicht sind die Ideen auf einer
Art Warteschleife, ich weiss Dinge
tiber die Charaktere, ohne dass sie mir
bewusst sind. Wenn Ihnen das nicht zu
weit hergeholt klingt, mochte ich fol-
genden Vergleich anstellen. Wale und
Tiimmler besitzen ungeheuer grosse
Gehirne. Wissenschaftler haben her-
ausgefunden, dass sie unglaubliche
Tagtraume haben, jenseits dessen, was
Sie und ich uns vorstellen konnen.
Aber da sie nichts bauen, konstruieren
konnen — schliesslich besitzen sie keine
brauchbaren Daumen -, sind es Trau-
me in einer nicht-konkreten Form. Fiir
mich wird eine Figur, eine Idee erst
konkret, wenn etwas im Dialog gesagt
wird. Das ist ein dhnliches Problem
wie das Malen: Wie weit im voraus
kann man ein Gemailde planen? Das
entsteht doch erst bei der Arbeit, in-
dem man etwas versucht oder eine
Idee verwirft und es auf eine andere
Weise neu probiert.

riLmeuLLeTin Gibt es fiir Sie bei der
Figurenzeichnung nicht doch Refe-
renzpunkte? Die Redford-Figur in out
OF AFRICA beispielsweise vereint in
sich Eigenschaften der Charaktere, die
er in JEREMIAH JOHNSON und THE WAY
WE WERE spielte.

paviD RAYFIEL Sehr viele Merkmale
der Figur stammen natiirlich von
Denys Finch Hatton, der realen Person,
die dem Film zugrunde liegt. Das
waren Fragen, die Sydney und mich
sehr personlich ansprachen: Was ist
das fiir ein Mensch, der diesen Zwang
verspiirt, stindig wieder fortzugehen
von der Frau, die ihn liebt? Den Zwie-
spalt einer solchen Figur konnte ich
gut verstehen. In Sydneys Filmen
bleiben die Hauptfiguren am Ende fast
immer allein. Sydney hat diese Ge-
schichten nicht geschrieben, aber er hat
sich Stoffe ausgesucht, die so enden.
Wie am Ende von THREE DAYS OF THE
CONDOR, wo der CIA-Beamte zu
Redford sagt: «Sie werden ein sehr
einsamer Mann sein.» Das passt zur
Figur und ihrer Situation, dennoch hat
ein solcher Satz normalerweise in
einem Thriller nichts verloren. Aber
manchmal sind es persénliche Beob-
achtungen oder Erfahrungen, die einen
bestimmte Entscheidungen treffen
lassen.

FILMBULLETIN THREE DAYS OF THE
CONDOR ist vielleicht das schlagendste
Beispiel dafiir, wie sehr es in Ihren
frithen Arbeiten mit Pollack darauf
ankam, Genrekonventionen und
Klischeesituationen zu unterlaufen.

pAvip RAYFIEL Das war anfangs
immer eine Selbstverstdandlichkeit. Die
Pramisse von THREE DAYS OF THE
CONDOR ist absurd und lacherlich, aber
sie ist spannend, sie packt das Publi-
kum augenblicklich. Danach haben wir
immer mehr vom Plot der Romanvor-
lage herausgeschmissen.

riLmeuLLetin Eine der Konventio-
nen, unter denen der Film leidet, ist die
obligatorische Bettszene. Eigentlich
hétten die beiden Protagonisten keinen
Grund, miteinander zu schlafen,
ausser, dass sie eben die Stars des
Films sind.

DAVID RAYFIEL Stimmt, das war nicht
sehr tiberzeugend. Sie kennen sich
gerade einen Tag, sie mag ihn eigent-
lich nicht, er hat Todesangst.

FiLmBULLETIN Die Szene am Morgen
danach ist jedoch schon, dieses Gefiihl
der Beklommenbheit, weil beide die
Intimitat vielleicht als zu frith und zu
iiberraschend empfinden.

pavip RAYFIEL Ich habe mich, glaube
ich, ganz gut aus der Klischeesituation
hinausmandvriert, indem ich ihr diese
ironische Haltung verlieh. Ich mag sie
sehr in dieser Szene, sie hat Humor, er
jedoch fiihlt sich unbehaglich, ist un-
ruhig. Ich fand es interessant, dass es
in diesem Film zwei Bogen gab, die
sich kreuzen. Eine Frau, die sehr ver-
schlossen und in sich gekehrt ist — sie
beruhte auf einer sehr talentierten New
York Schauspielerin, Zohra Lampert,
die in einem meiner Stiicke mitspielte.
Sie lernt durch die Begegnung mit
Redford, Vertrauen zu gewinnen und
das Gefiihl, dass jemand zu ihr Ver-
trauen entwickelt. Und dann gibt es
Redford, der zu Anfang noch sagt,
dass er einigen Leuten vertraut. Dann
auf einmal ist er in einer Situation, wo
er nur noch fliehen kann, weil seine
ganze Welt zerstort ist. Und er miss-
traut auch ihr — wenn Sie sich an die
Abschiedsszene auf dem Bahnsteig
erinnern —, was sie tief verletzt.

FiLmBuLLETIN Die Szenen am Mor-
gen danach sind ein richtiges Motiv,
das sich durch viele Ihrer Biicher zieht.
In THE WAY WE WERE oder auch THE
ELECTRIC HORSEMAN gibt es diese
Verlegenheit, als er aufwacht und sie
sich dafiir entschuldigt, dass sie in der
Wildnis kein Taxi rufen konnte.

pavip rRAYFIEL Ich erinnere mich an
die Szene, kann Thnen aber nicht sagen,
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«Ich versuche,
eine Figur
immer so
interessant wie
moglich zu
machen, egal,
wie gebildet
sie ist.»

1
Harvey Keitel
und Romy
Schneider in
DEATH WATCH
Regie: Bertrand
Tavernier

2
Robert Redford
in JEREMIAH
JOHNSON Regie:
Sydney Pollack

3
Robert Redford
und Barbra
Streisand in THE
WAY WE WERE
Regie: Sydney
Pollack

4
Sydney Pollack
mit Willie
Nelson und
Ronald Schwary
bei den Dreh-
arbeiten zu THE
ELECTRIC
HORSEMAN

)
Jane Fonda
und Robert
Redford in THE
ELECTRIC
HORSEMAN
Regie: Sydney
Pollack
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wer sie geschrieben hat. Der Autor, der
im Vorspann genannt wird, ist Robert
Garland, dann haben Alvin Sargent und
ich viele Szenen geschrieben. Ich weiss
nicht mehr, wer der Autor des ersten
Drehbuchentwurfs war, aber wie viele
erste Entwiirfe steckte er voller Energie
und Ideen. So war es auch bei RAIN
MAN, an dem Kurt Luedtke und ich zeit-
weilig arbeiteten, als Sydney ihn in-
szenieren sollte. Mir ist entfallen, wer
der urspriingliche Autor war, aber sein
Buch war viel ehrlicher als der spétere
Film, jedoch kommerziell bei weitem
nicht so vielversprechend.

FILMBULLETIN THE ELECTRIC HORSE-
MAN und DEATH WATCH erzahlen von
einem gewissen Punkt an die gleiche
Geschichte: eine Figur, die im Mittel-
punkt des Medieninteresses steht und
bei der Flucht begleitet wird von einem
Reporter beziehungsweise einer Re-
porterin, die sich erst spiter als solche
zu erkennen geben. Ist das ein Zufall?

pavip ravrieL Die Ahnlichkeit ist
mir bislang noch nicht aufgefallen.
Welcher von beiden Filmen kam
frither?

FILMBULLETIN DEATH WATCH. In
beiden Filmen gibt es beispielsweise
Szenen mit einem Lastwagenfahrer,
der ihnen aus Sympathie hilft.

pavip ravrier Aber ich glaube, die
war in THE ELECTRIC HORSEMAN etwas
besser ausgearbeitet. Der Film war
offensichtlich ein ganz kommerzielles
Projekt, aber mir gefiel die Geschichte,
denn der Mann tat all das im Grunde,
nicht um sich selbst zu helfen, sondern
seinem Pferd zuliebe. Redford mochte
nattirlich die Naturverbundenheit der
Figur; er selbst ist ja sehr engagiert im
Umweltschutz. Deshalb habe ich den
Dialog geschrieben, in dem seine Figur
davon erzahlt, dass die Wildnis, in der
sie sich befinden, einmal ein Binnen-
meer war. Ich war ganz stolz, als das
Drehbuch mit dem Vermerk: «Korrekt»
aus der Abteilung, in der solche Fakten
nachgepriift werden, zuriickkam.

FiLmeuLLerin Aber der Satz in
JEREMIAH JOHNSON, als er dem Flug
des Falken folgt, der stammt doch
sicher von John Milius und nicht von
Thnen?

DAVID RAYFIEL Der stammt von mir:
«It would take me a week to reach that
mountain, and he’ll be there in ... hell
he’s there.» Den Satz wollten sie erst
herausschneiden, aber Redford be-
stand darauf, dass er im Film bleibt.

riLmsutLenin Ich mochte gern noch
weiteren Parallelen in verschiedenen
Filmen nachgehen. Immer wieder gibt
es die Frage der Monatsnamen. In

JEREMIAH JOHNSON sind die Fallenstel-
ler nicht sicher, ob es Mirz oder April
ist. In THE WAY WE WERE gibt es dieses
Spiel, wo unter anderem nach dem
besten Monat gefragt wird.

pavip ravrieL Richtig, die Idee zu
dem Spiel stammt von Alvin Sargent,
aber ich hab sie dann weitergefiihrt.
Wo gibt es noch die Monatsnamen?

FILMBULLETIN [N THREE DAYS OF THE
CONDOR: November.

DAVID RAYFIEL ]a, er fragt nach ihren
Bildern, ob sie immer nur leere Binke
und blatterlose Baume fotografiere. Sie
entgegnet, es sei Winter gewesen.
Noch nicht ganz, korrigiert er sie, No-
vember. Aber das hat keine besondere
Bedeutung, da steckt kein Gedanke
dahinter, ich mag einfach den Klang
des Wortes: November. Vielleicht habe
ich mich einfach so gefiihlt, als ich das
schrieb, kalt, aber noch nicht ganz win-
terlich. Natiirlich gibt es auch einfach
Worter, die augenblicklich Assozia-
tionen oder Erinnerungen wecken.
Wenn ich “eingeschneit” sage, werden
Sie mit Sicherheit nicht eine leere Lein-
wand vor sich sehen, sondern ganz be-
stimmte Vorstellungen dabei haben. So
konnen die Dialoge auch Bilder neben
den Filmbildern schaffen.

FLmeuLLemin Eine weitere Parallele
zwischen diversen Filmen ist die
Technik, eine Szene mit einer unbeant-
worteten Frage zu beenden. Ist das ein
Drehbuchprinzip oder ist das beim
Schnitt der Filme passiert?

pavip RavFiEL Das wird von Fall zu
Fall unterschiedlich gewesen sein.
Geben Sie mir ein Beispiel.

FitmsuLLerin Gegen Ende von
DEATH WATCH, bei der Begegnung von
Harvey Keitel und Max von Sydow.

pAvID RavFiEL Richtig. Oder am
Ende von THREE DAYS OF THE CONDOR,
als der CIA-Mann Robert Redford
fragt, ob er sicher ist, dass die New
York Times seinen Artikel bringt. Ich
mag das, das ist wie das Ende eines
Musikstiicks, bei dem nur eine Note
weitergefiihrt wird, bis in alle
Ewigkeit.

FmsuLenin Die Dialoge, die Sie
fiir Redford geschrieben haben, in out
OF AFRICA oder HAVANA beispiels-
weise, haben ohnehin einen Frage-
gestus: er taxiert die Haltung seines
Gegeniibers. Am schonsten zeigt sich
dieses Fragen vielleicht in einer Party-
Szene in THE WAY WE WERE.

pAvID RAYFIEL Sie meinen, als sie
nach Hause gehen will und er fragt:
«Und dann?» Der Satz stammt aus
einem franzosischen Film, an den ich
mich sonst kaum noch erinnern kann:

«Et apres?» Redford wollte unbedingt,
dass ich den Satz in einen Film ein-
baue, er hat darauf ebenso stark re-
agiert wie ich. Die Szene in THE way
WE WERE schien mir dann ideal: Sie
sind auf dieser Party, auf der sie sich
unwohl fiithlt, weil Roosevelts Tod
gefeiert wird. Ihre Ehe steht kurz da-
vor zu zerbrechen. Sie will heim, das
ist aber nur das kurzfristige, das
langfristige Problem steckt in seiner
Frage.

FiLmuLLenin Das Schone an dem
Moment ist, dass er seiner Figur auf
einmal eine iiberraschende Tiefe gibt.
Bislang erschien er arglos, nun zeigt es
sich, wieviele Probleme ihm doch
bewusst sind.

pavip RavriEL Diese Selbsterkennt-
nis macht die Figuren fiir mich sehr
reizvoll. Manchmal gehe ich da viel-
leicht etwas zu weit, aber ich versuche
immer, eine Figur so interessant wie
moglich zu machen, egal, wie gebildet
sie ist. In SABRINA wird es das auch
geben, die Heldin durchschaut den
Mann, in den sie die ganzen Jahre ver-
liebt war. Oft beraubt so etwas eine
Szene auch ihres Witzes, da ist es
besser, die Figuren sind nicht so clever.
Ich habe einen Bruder, der mich an die
Gedichtzeile «Where ignorant armies
clash by night» erinnert: Das ist ein
Mensch, der sich selbst tiberhaupt
nicht kennt. Sein ganzes Leben kommt
mir wie ein einziger Kampf vor, aber er
weiss nicht, gegen wen.

riLmeuLLenin Thre Technik des ver-
schliisselten Dialogs passt besonders
gut zu einem Film wie THREE DAYS OF
THE CONDOR, ein Spionagethriller, in
dem es um lauter Codeworte und
verdeckte Nebenbedeutungen geht.

pavip ravrier Einiges hilt heute
nicht mehr stand, aber ich finde ihn
auch sehr interessant. Redford ruft
mich hin und wieder an und sagt: «Ich
habe THREE DAYS OF THE CONDOR
wieder einmal auf Video gesehen. Das
ist ein guter Film!» Ich glaube, wir
haben einen Nerv beriihrt mit dem
Film. Das war eine Zeit, in der man in
Amerika stindig neue Fragen iiber den
CIA stellen musste. Ich schwore, was
ich Thnen jetzt sage, ist absolut wahr:
Einen Tag, nachdem ich den Dialog
iiber den CIA innerhalb des CIA ge-
schrieben hatte, schlug ich die New
York Times auf und las die Uberschrift
«Gibt es einen CIA im CIA?» Das war
geradezu furchterregend: woriiber ich
schrieb, lag einfach in der Luft.

FiLmeuLLenin Ich finde, diese Atmo-
sphére der Verunsicherung, der Kor-
ruption ist sehr gut in der Figur des
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CIA-Beamten eingefangen, den CIiff
Robertson spielt: Man weiss nicht
genau, ob er ganzlich in die Intrige
eingeweiht ist, aber man sptirt, dass er
zu solchen Manipulationen imstande
ware.

pavip ravrier Haben Sie die Figur
so aufgefasst? Das ist interessant, denn
wir haben eine Szene herausgeschnit-
ten in seinem Biiro, in der deutlich
wird, dass er nichts von dem Komplott
weiss. Ich fand, dass das eigentlich
eine unverzichtbare Information war.
Nun bleibt die Figur zwiespaltig, wie
Sie schon sagten. Bei aller Korruption,
bei allem Pragmatismus besitzt er
jedoch auch ein Verantwortungs-
gefiihl, wenn Sie an den letzten Dialog
denken, in dem er ausmalt, was
passiert, wenn die Olhdhne im Nahen
Osten zugedreht werden. Ich fand
seine Argumentation nachvollziehbar.
Natiirlich finde ich es gleichzeitig
furchtbar, dass wir solche Leute fiir
ihre Machenschaften bezahlen, nur
damit wir unseren Lebensstandard
halten konnen. Denken Sie nur an den
Golfkrieg, da ging es doch auch um
nichts anderes als Ol.

rLmeucLenin Ich glaube, die
Schlussszene haben Sie erst wiahrend
der Dreharbeiten geschrieben?

pAviD RAYFIEL Das war wieder
einmal ein Film, den Sydney ohne
komplettes Drehbuch begonnen hatte.
Viele Leute hatten das Gefiihl, der Film
solle nach der Begegnung Redfords mit
dem bezahlten Killer, den Max von
Sydow spielt, enden. Ich fand diese
Szene auch interessant, die Fragen, die
ihm von Sydow stellt: Er hat sein
Leben lang allein gearbeitet, da fand es
Sydney ganz wichtig, dass er neugierig
ist, wie das Mddchen ins Spiel ge-
kommen ist. Und dann seine Verbliif-
fung, dass das nur Zufall, nicht Teil
eines Plans war.

riLmeuLLeTin Die Szene steckt voller
hiibscher Details, etwa dem Moment,
als von Sydow frithmorgens das Licht
vor der Haustiir Atwoods, den sie
gerade getotet haben, 16scht. Stand das
schon im Drehbuch, oder entstand das
wahrend der Dreharbeiten?

pavip rAYFIEL Das war Sydneys
Idee, ebenso wie dieser kleine Moment
zu Anfang, als von Sydow seinen
wunderbaren neuen Regenschirm in
einen Miilleimer steckt. Ich mag diese
Gesten, die nichts mit dem Plot zu tun
haben, sondern nur mit der Figur.

rmeuLLetin Ich dachte, der
Regenschirm sei ein Zeichen fiir seine
Komplizen?



«Joseph Losey
sah, dass
mein Entwurf
sehr kurz
geraten war -
nur etwa
neunzig Seiten
lang -, da
sagte er:
“Schon, Sie
haben Platz
fiir mich
gelassen.”»

1
Tom Cruise in
THE FIRM Regie:
Sydney Pollack

2
Dexter Gordon
i1 ROUND
MIDNIGHT
Regie: Bertrand
Tavernier

3
Sidney Poitier
i THE SLENDER
THREAD Regie:
Sydney Pollack

pavip RAYFIEL Daran habe ich nie
gedacht, aber es ist gut moglich.
Schauen Sie, ich habe langst nicht jedes
Detail im Plot verstanden, wir haben
einfach zuviel herausschneiden
missen. (lacht)

FLmeuLLETIN Warum beginnen Sie
und Pollack nie einen Film mit einem
vollstindig ausgearbeiteten Buch? Ist
das eine psychologische Notwendig-
keit, ein Druckmittel?

pAavip RAYFIEL Mir waére es lieber, er
wiirde einmal mit einem fertigen
Skript beginnen! Aber ich glaube, er
will das gar nicht, er braucht die Auf-
regung, den Druck. Das setzt bei ihm
Energien frei. Mein Traum wire es, das
Buch wire einmal vor dem Starttermin
fertig; aber ich glaube nicht, dass das
jemals in seiner Karriere passieren
wird. Obwohl er immer behauptet,
auch ich wiirde am besten unter Zeit-
druck arbeiten, bezweifle ich das. Ich
erinnere mich, dass ich wahrend der
Dreharbeiten zu THREE DAYS OF THE
conDOR nach einer Riickenoperation
im Krankenhaus lag. Dann fiel mir ein
Satz ein, der eine Szene erheblich
verbessert hatte. Ich rief das Produk-
tionsbiiro an, das mich dann mit Syd-
ney verband. «Sydney, wenn er in der
Telefonzelle ist, sollte er sagen “...”»
«Grossartig», erwiderte er, «ungliickli-
cherweise haben wir die Szene gerade
gestern abgedreht!»

FiLmeuLLETIN Lassen Sie uns noch
ein wenig tiber Thre Arbeit mit anderen
Regisseuren sprechen, beispielsweise
mit Ingmar Bergman an DAs
SCHLANGENEL.

pavip RAYFIEL Da ist mein Beitrag
nicht sehr gross, ich habe nur einige
Wochen mit ihm in Stockholm ge-
arbeitet, um die Figur des Amerikaners
préziser, authentischer zu gestalten. Er
war nattrlich der Autor des Films,
aber er hatte tiberraschenderweise
volliges Vertrauen, was meine “Ameri-
kanisierung” der Dialoge anging. Ich
war erstaunt, wie riickhaltlos er
manche Dinge kiirzte, hervorragende
Dialoge und Szenen, die er geschrieben
hatte. Das war eine interessante Er-
fahrung. Zu mir war Bergman sehr
freundlich, aber ich spiirte, dass er in
dieser Phase seines Lebens sehr emp-
findlich war. Sie erinnern sich be-
stimmt: Er musste aus Steuergriinden
Schweden verlassen, er stand kurz vor
seiner Umsiedelung nach Miinchen.
Dino de Laurentiis hatte mir diesen Job
verschafft.

riLmeuLLeTin Sie haben haufig fir
de Laurentiis gearbeitet: THREE DAYS OF
THE CONDOR, LIPSTICK ...

pAviD RAYFIEL Flir meinen ersten
Entwurf zu LipsTIck muss ich mich
nicht schdmen, der ist dann aber vollig
verdndert worden. Bei mir war der
Vergewaltiger kein Verriickter, son-
dern ein normaler, unauffalliger
Familienvater — wie diese Leute, die
solche Verbrechen begehen, es eben
wirklich sind. Und dann besetzt man
die Hauptrolle auch noch mit einem
Fotomodell (Margaux Hemingway), kein
Wunder, dass daraus ein exploitation
movie wird. Aber ich mag Dino trotz-
dem gern. Ich weiss, dass alle Welt
einen davor warnt, ihm zu vertrauen.
In den letzten Jahren hat er ja enorme
finanzielle Riickschldge einstecken
missen. Aber er ruft noch gelegentlich
an: «David, was machst du gerade?»
Wenn ich dann gerade beschaftigt bin,
beendet er das Gesprach immer rasch.
Wenn ich aber frei bin, ist er bereit, ein
Projekt zu diskutieren oder ein Buch
zu lesen und zu finanzieren.

riLmeuLLerin: Welche Erfahrungen
haben Sie mit Joseph Losey gemacht?
Was fiir eine Haltung hatte er gegen-
iiber Autoren?

pavip ravrier Ich fand ihn gross-
artig, ein Mann von wirklich hohen
Grundsitzen. Das Drehbuch, das ich
fiir ihn schrieb, wird von aller Welt
bewundert, aber niemand will es
produzieren: «Silence». Die Arbeit war
ganz wunderbar, denn er hatte wirk-
lich Respekt vor Autoren. Er sagte
etwas, was mir sehr teuer ist. Es gab
eine Taxiszene in meinem ersten Ent-
wurf, mit der ich gar nicht zufrieden
war. «Finden Sie, dass die richtig ist?»
fragte ich ihn. «Ich weiss nicht», er-
widerte er, «Sie sind der Autor.» So
etwas sagen Regisseure iiblicherweise
nicht! Und als er spiter sah, dass mein
Entwurf sehr kurz geraten war — nur
etwa neunzig Seiten lang —, sagte er:
«Schon, Sie haben Platz fiir mich ge-
lassen.» Ich weiss, dass viele Autoren
Probleme mit ihm hatten, aber schauen
Sie sich andererseits einmal die Wid-
mung an, die Harold Pinter in seiner
Veroffentlichung des Proust-Dreh-
buchs schrieb: Er dankt Joe fiir die
beste Erfahrung, die er je im Film-
geschift gemacht hat.

Nachdem Joe gestorben war, sah
es zeitweilig so aus, als ob Adrian Lyne
das Buch realisieren wollte. Er hatte
eine Option auf das Buch schon zu Joes
Lebzeiten erworben — zusammen mit
dem Produzenten von GREASE, Allan
Carr, der aber nicht mit Joe arbeiten
wollte, da er als schwierig galt. Nach
FLASHDANCE und vor allem natiirlich
FATAL ATTRACTION war Lyne der

heisseste Regisseur in Hollywood. Er
hatte carte blanche: «Wir produzieren
alles, was du machen willst.» — «Ich
mochte “Silence” machen.» — «Wir
produzieren alles, was du willst —
ausser “Silence”!» (lacht)

rmeuLLenin Wie verlief Thre
Zusammenarbeit mit Sidney Lumet bei
THE MORNING AFTER?

DAVID RAYFIEL Das war nur eine
Arbeit als script doctor: Das Drehbuch
war praktisch schon fertig. Ich habe
nur einige Szenen zwischen Jane Fonda,
mit der ich nach THE ELECTRIC HORSE-
MAN unbedingt wieder arbeiten wollte,
und Jeff Bridges ein bisschen aufge-
lockert; ich fand die Bigotterie des
Polizisten, den er verkorpert, inter-
essant. Vielleicht erinnern Sie sich an
ihre Dialogzeile: «What are you — the
chief anthropologist of the Ku-Klux-
Klan?» Ab und zu habe ich auch einen
ernsten Satz eingeflochten, aber mein
Beitrag war so marginal, dass ich
keinen credit haben wollte.

FiLmeuLLetin Immerhin werden Sie
im Nachspann erwahnt: «Thank you,
David».

DAVID RAYFIEL Ja, aber ich weiss gar
nicht, ob so etwas nicht sogar gegen
die Regeln der Writers Guild verstdsst.

FiLmeuLLETIN In manchen Quellen
liest man auch, dass Sie Barbra
Streisand bei ihrem Regiedebiit YENTL
beraten haben.

pavip RAYFIEL Da habe ich ihr eine
einzige Einstellung vorgeschlagen.
Erinnern Sie sich, wie die Schiiler aus
dem Rabbiner-Seminar in ihren Uni-
formen durch die Felder gehen? Ich
fand es interessant, dass man einen
kleinen Bauernjungen sieht, der bei der
Feldarbeit ganz erstaunt auf diesen
exotischen Trupp blickt. Die Idee gefiel
Barbra. Ich weiss nicht, ob sie eine
wirklich grossartige Regisseurin ist,
aber sie ist sehr konzentriert bei der
Arbeit, sie weiss ganz genau, was sie
will. Kennen Sie die Singer-Novelle,
auf der der Film beruht? Die mochte
ich sehr, sie ist viel ernster, auch
ratselhafter als der Film.

rLmeuLLerin Nicht ohne Erschiitte-
rung las ich Thren Namen auch im
Vorspann zu INTERSECTION, dem
Remake von LES CHOSES DE LA VIE.

pavip rRavrieL Das war eine Kata-
strophe. Es stammen bestimmt nicht
mehr als zwo6lf Zeilen im fertigen Film
von mir. Ich schrieb einige Fassungen
des Buches fiir Sherry Lansing bei Para-
mount, die eigentlich immer besser
wurden. Dann liess sie sich von Mark
Rydell blenden, der sehr witzig und
clever sein kann. Der stellte sich unter
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dem Film ganz andere Dinge vor als
ich. Viele Regisseure wiirden gern
schreiben, wissen aber insgeheim, dass
sie es nicht konnen; deshalb suchen sie
sich Autoren, die ihre Ideen ausfiihren
sollen. Mit solchen Regisseuren arbeite
ich nattirlich nicht zusammen. Ich be-
kam spater einen Brief von Marshall
Brickman, dem Co-Autor des Buches,
einen sehr netten Brief, in dem er mir
versicherte, er habe sich bemiiht, so
viel wie méglich aus meinem Buch zu
retten. Aber Mark hatte ganz andere
Ideen. Im Original ist zum Beispiel die
Ehefrau eine grossartige Figur. Das
Dilemma der Hauptfigur bestand da-
rin, dass der Mann nicht begreift, wes-
halb er sich nicht zwischen der
Geliebten und seiner Frau entscheiden
kann. Im Original ist die Frau unheim-
lich begehrenswert, und was haben sie
im Remake aus ihr gemacht? Eine
unsympathische, ehrgeizige, verstand-
nislose Frau. Kein Wunder, dass er sie
betriigt. Wo ist also das Problem? Er
sollte sich scheiden lassen. Das Pro-
blem war vielleicht, dass Mark zu
lange zur Analyse gegangen ist — oder
nicht lange genug.

rLmBuLLETIN Arbeiten Sie neben
den Jobs als script doctor und den
Filmen mit Pollack weiterhin viel an
Originaldrehbiichern?

pavip RAYFIEL Standig. Allerdings
glaube ich nicht, dass die Themen, die
mich interessieren, ein grosses Publi-
kum in Amerika ansprechen wiirden.
Das sind Geschichten im Stil von THE
REMAINS OF THE DAY, ein Film, den
viele Leute sehr geschétzt haben, aber
das Einspielergebnis war nach Holly-
wood-Massstaben ein Witz. Vor Jahren
habe ich beispielsweise ein Buch
recherchiert und geschrieben, das auf
dem Briefwechsel eines RAF-Piloten
und einer Waliser Hausfrau beruht.

FiLmeuLLenin «Mary and Richard»?

pavip ravrier Genau. Das beruht
auf realen Figuren, ich habe mir die
Schauplitze angesehen, Angehorige
der Figuren besucht und so weiter.
Aber ich selbst wiirde mein eigenes
Geld auch nicht in einen solchen Stoff
stecken: Er spielt wahrend des Zweiten
Weltkriegs, einer Zeit, fiir die sich das
US-Publikum nicht interessiert, es
passieren keine spektakuldren Dinge.
Ich kann die Produzenten, die zdgern,
durchaus verstehen. Die Produktions-
kosten sind ins Unermessliche gestie-
gen. Die Studios kalkulieren mittler-
weile ein, dass die Leute zweimal ins
Kino gehen miissen, damit sich ein
Film amortisiert. Sie einmal ins Kino
zu bekommen ist schon ein Wunder!

Diese Situation lasst nattirlich viele
Ideen im Keim ersticken. Und denken
Sie nur an die Gagen der Stars! Die
Besetzungsprobleme, die wir momen-
tan bei saBrRINA haben, erinnern mich
wieder daran. Wenn Sie drei Stars in
einem Film haben, verdoppelt sich das
Budget beinahe automatisch. Was die
bekommen, ist unfassbar! Allein die
Geschenke, mit denen man sie kodert,
lange bevor irgendein Vertrag unter-
zeichnet ist! Diese Geschenke sind
flinfmal so teuer wie die Gage eines
Drehbuchautors. Einfach mal einen
Mercedes Cabriolet zu verschenken,
um einen Star gliicklich zu machen, ist
flr die Studios selbstverstandlich
geworden.

FILMBULLETIN Enttduscht es Sie sehr,
dass Ihre Originaldrehbiicher so wenig
Chancen haben in Hollywood?

pavip RAYriEL Nein, ich fiihle mich
in erster Linie als Autor, nicht unbe-
dingt als Filmautor. Ich habe die Dreh-
biicher geschrieben, sie tiberarbeitet;
ich lasse sie fiir mich selbst binden,
auch wenn sie nie realisiert werden.
Als ich anfing zu schreiben, mit Kurz-
geschichten und Stiicken, habe ich die
Geschichten oft gar nicht an Zeitschrif-
ten zur Veroffentlichung geschickt. Ich
liebe einfach den Prozess des
Schreibens.

Ich kann verstehen, wenn ein Pro-
duzent frustriert ist, weil aus diesen
Projekten nichts wird. Er hat ja nichts
wirklich geleistet, hat mich nur als
Autor engagiert oder mir ein Buch
abgekauft. Ich aber habe eine Leistung
vollbracht. Nattirlich wére es mir lieb,
die Biicher wiirden verfilmt. Aber das
ist flir mich immer erst der zweite
Schritt; schliesslich gibt es dann auch
so viele Dinge, tiber die man kaum
Kontrolle hat: die Besetzung, die Aus-
wahl des Regisseurs. Ich liebe vor
allem den Prozess des Schreibens, ich
kann selbst an ganz furchtbaren
Stoffen mit Begeisterung arbeiten. Mir
ist es auch gleichgiiltig, ob ein Projekt
kommerziell ist, ich muss da nicht in
einen anderen Gang schalten als Autor.
Ich versuche, mich so gut wie moglich
in einen Stoff einzufiithlen. Es macht
mir einfach Spass, allein am Schreib-
tisch zu sitzen und eine Szene fiir zwei
Figuren in einem Raum zu schreiben.
Die Belohnung bekommt man in dem
Moment, in dem man zufrieden ist und
sich den Rest des Tages gut fiihlt.

Das Gesprach mit David Rayfiel fiihrte
Gerhard Midding im November 1994



1
Lena Olin und
Robert Redford
in HAVANA
Regie: Sydney
Pollack

2
Sydney Pollack
und Robert
Redford
bei Dreharbeiten
ZU HAVANA

3
Greg Kinnear
und Julia
Ormond
in SABRINA
Regie: Sydney
Pollack

4
Harrison Ford
und Julia
Ormond

i SABRINA
Regie: Sydney
Pollack

5
David Rayfiel
und Sydney
Pollack bei
Dreharbeiten zu
OUT OF AFRICA

6
Jane Fonda und
Jeff Bridges in
THE MORNING
AFTER Regie:
Sidney Lumet

David Rayfiel

Abschluss an der Yale Drama School; erste
Zusammenarbeit mit Sydney Pollack bei
der Verfilmung seines Drehbuches «Some-
thing About Lee Wiley» fiir die Fernsehket-
te NBC; sein Off-Broadway-Stiick «P.S.
193» gehort zu den «Ten Best Plays of
1962/63»; ein weiteres Off-Broadway-
Stiick «Nathan Weinstein’s Daughter»
wurde von Bill Hickey mit Zohra Lambert,
Sam Levine und Estelle Winwood insze-

niert

1965

1966

1969

1971

THE SLENDER THREAD
Regie: Sydney Pollack; Buch:
Sterling Silliphant nach einem
Roman von P. ]. Merrill

ohne Nennung

THIS PROPERTY IS CONDEMNED
Regie: Sydney Pollack; Buch:
Francis Ford Coppola, Fred Coe,
Edith Sommer nach einem Einak-
ter von Tennessee Williams

ohne Nennung

CASTLE KEEP

Regie: Sydney Pollack; Buch:

mit Daniel Taradash nach einem
Roman von William Eastlake
VALDEZ IS COMING

Regie: Edwin Sherin; Buch: mit
Roland Kibee nach einem Buch
von Elmore Leonard

1972

1973

1975

1976

1979

1980

1981

JEREMIAH JOHNSON
Regie: Sydney Pollack; Buch:
John Milius, Edward Anhalt
nach einem Roman von Vardis
Fisher

ohne Nennung

THE WAY WE WERE

Regie: Sydney Pollack; Buch:
Arthur Laurents nach seinem
gleichnamigen Roman

ohne Nennung

THREE DAYS OF THE CONDOR
Regie: Sydney Pollack; Buch: mit
Lorenzo Semple jr. nach einem
Roman von James Grady
LIPSTICK

Regie: Lamont Johnson

THE ELECTRIC HORSEMAN
Regie: Sydney Pollack; Buch: Ro-
bert Garland, Alvin Sargent
nach einer Story von Shelly Bur-
ton

ohne Nennung

DEATH WATCH/LA MORT

EN DIRECT

Regie: Bertrand Tavernier; Buch:
mit B. Tavernier nach einem
Roman von David Compton
ABSENCE OF MALICE

Regie: Sydney Pollack; Buch:
Kurt Luedtke
ohne Nennung

1986

1990

1993

1994

1995

THE MORNING AFTER

Regie: Sidney Lumet; Buch:
James Hicks

ohne Nennung

ROUND MIDNIGHT/

AUTOUR DE MINUIT

Regie: Bertrand Tavernier; Buch:
mit Betrand Tavernier

HAVANA

Regie: Sydney Pollack; Buch: mit
Judith Rascoe

THE FIRM

Regie: Sydney Pollack; Buch: mit
Robert Towne und David Rabe
nach dem gleichnamigen Roman
von John Grisham
INTERSECTION

Regie: Mark Rydell; Buch: mit
Marhall Brickman nach einem
Roman von Paul Guimard und
dem Drehbuch von Paul Gui-
mard, Jean-Loup Dabadie und
Claude Sautet fiir dessen LES
CHOSES DE LA VIE von 1969
SABRINA

Regie: Sydney Pollack; Buch: mit
Barbara Benedek nach dem Dreh-
buch von Billy Wilder, Samuel
Taylor und Ernest Lehman fiir
Billy Wilders gleichnamigen
Film von 1954
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Film im Zeitalter der

digitalen (Re-)Produktion

Jirgen Kasten,

Geschaftsfihrer des Verbands

Deutscher Drehbuchautoren e.V.
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Das Wesen seiner Technik und Reproduzier-
barkeit ist dem Film eingeschrieben, diktiert seine
Mittel, Aesthetik und Rezeption. Vielleicht hat
sich Walter Benjamin nicht trdumen lassen, dass
Filme jenen einzigartigen Kultwert des Kunst-
werks besitzen konnen, den er als «Aura» bezeich-
net. Dass auch ein Film, trotz seines massenmedia-
len Charakters, auf die unversehrte Einzigkeit
eines Kunstwerks rekurriert, wird spiirbar, wenn
etwas unternommen wird, was diese nachhaltig
versehrt. So etwa, wenn John Hustons ASPHALT
JUNGLE colorisiert werden soll (was Gott sei Dank
in letzter Instanz untersagt wurde). Oder wenn
Filme durch ein halbes Dutzend Werbeblocke un-
terbrochen und ihr Rhythmus verstiimmelt wird
(was moderne Rezipienten immer weniger zu
storen scheint, wortiber in Deutschland aber gera-
de Urheberrechts-Experten gerichtlich befragt
werden).

Dem Film wird zur Zeit eine neue Technik
eingeschrieben, die ihn aus der Ahnenreihe der
Bilder-Medien heraustreten lasst. Digitale Filme
(wie TOY STORY) bestehen nicht mehr aus (an-)fass-
baren Bildern, sondern aus Daten. Sie sind Zahlen-
kolonnen und damit unkorperlich geworden.
Einerseits ist das ein technischer Entwicklungs-
prozess wie andere auch in der Geschichte des
Films. Andererseits verdndert er das Medium in
bisher kaum absehbarer Weise. Zwar werden auch
digitale Filme noch in Kinos gezeigt, als Video-
kopie verkauft und im Fernsehen (in Programmen
oder als pay-per-view-Nutzung) ausgestrahlt.
Doch das ist nur ein Teil der Auswertung. Der an-
dere muss wohl als Dekonstruktion oder weniger
vornehm ausgedriickt: als Ausschlachtung des
Filmwerks bezeichnet werden. Die digitale Tech-
nik erméglicht namlich, im Gegensatz zu dem
fester gefiigten dsthetischen Materialcharakter von
Geschichte und Bildern belichteter Filme, eine be-
liebige Neu-Kombination der Werkbestandteile.
Genau das sehen die Vertrdge vor, die jetzt Dreh-
buchautoren und Regisseuren von Produzenten
und Sendern abbedungen werden. Das von den
Urhebern zu schaffende geistig-schopferische,
individuell ausgeformte Werk (welches das konti-
nentaleuropdische Urheberrecht fordert und
schiitzt) wird zum disponiblen Baukasten. Die

Vertrags- und damit Arbeitsbedingungen der
Filmschaffenden von heute deuten die Rezeptions-
formen von morgen an. Bald werden aus Filmwer-
ken herausgeloste Bestandteile wie Plots, Figuren,
Dialoge, Bildmotive, Kamerafahrten, Lichteffekte,
Tricks oder dhnliches in Datenbanken zur Ver-
fligung stehen. Der digitale Film konnte langfri-
stig eine Art Recycling-Verfahren werden, in dem
erzahlerische und visuelle Versatzstiicke am Com-
puter immer wieder neu zusammengesetzt, kom-
biniert und variiert werden. Der gesamte Korpus
digital erzeugter oder eingescannter Filme steht
den Filmdatenwerkern als Fundus in etwa so zur
Verfiigung wie dem bdsen Sid in Toy sTory die
hilflosen Spielzeuge. Sid nimmt ihre Einzelteile
und baut sie ohne Riicksicht auf die urspriingliche
Gestalt wieder zusammen: Was er erschafft sind
androide Monster.

Wie bereits die Nutzungsgewohnheiten im
Internet nahelegen, ist alles Datenmasse, zur belie-
bigen Kommunikation und Anwendung freigege-
ben. Selbst wenn sich die urheber- und nutzungs-
rechtlichen Probleme losen lassen, etwa durch
elektronische Codierung jedes Filmbildes, so dass
die Urheber an den Nutzungen ihrer Werke und
Werkteile partizipieren. (Vorkehrungen zur Identi-
fizierung und Authentizierung jeglicher Werknut-
zungen sind dringend geboten.) So bleibt ein
kaum losbarer Widerspruch: die unbegrenzte
Zugriffsmoglichkeit auf digital erstellte Produk-
tionen 16st den bei Filmen ohnehin schon schwer
bestimmbaren Werk-, Autor- oder Originalitats-
begriff vollends auf. Kein Regisseur oder Dreh-
buchautor kann sich trotz Urheberpersonlichkeits-
rechte mehr sicher sein, wie sein Werk prasentiert
oder wie die Neuanordnung von Teilen seines
Werks erfolgt. Eine Signatur, die Bindung des
Autors an sein Werk, das er als asthetisches
Ganzes geschaffen hat, miisste unterbleiben, weil
dessen Integritdt nicht mehr gewéhrleistet und ein
Original nicht mehr auszumachen ist.
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KINO DER ANGST

GRUNDLAGEN
DES POPULAREN FILMS

GESCHICHTE
UND MYTHOLOGIE
DES WESTERNFILMS

GRUNDLAGEN
DES POPULAREN FILMS

Wie Action und Glamour
gehoren Thrill und Suspense
zur ,Seele des populdren

Kinos. Seefdlen analysiert

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

werden.

1995, 256 S., geb.
DM 45— -
(OS 333 / SFr45,-).
ISBN 3-89472-422-

dokumentiert de
Wandel des Genr

1995, 300 S., geb.
DM 45—

(OS 333/ SFr 45,-)
ISBN 3-89472-421-8
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D LAGEN

DES
LAREN
FILMS

Schiiren Verlag, Deutschhausstr. 31, D 35037 Marburg
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A Day to Remember...
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