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Werkstattgesprache:

mit Jacques Doillon und
Karl Saurer

Filme:

Murers VOLLMOND
Resnais”’ ON CONNAIT LA
CHANSON - Altmans

THE GINGERBREAD MAN
Allens DECONSTRUCTING
HARRY * Sokurows MUTTER

UND SOHN
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Jean Perret, Direktor «Visions du Réel». Pio Corradi, Kameramann, Zijricﬁ.

(7} 5

Internationales Filmfestival «Visions du Réel», 20. bis 26. April in Nyon.

Nyon-les-Visions. C’est réel !

Visionen interessieren uns. Sie offnen uns allen
die Turen in die Zukunft. Weil das notwendig ist,

sponsern wir die Filmfestivals von Nyon, Locarno

air-Kinos in den wichtigsten Stidten der Schweiz
und die Independent Pictures. Denn von den

Visionen, die Wirklichkeit werden, lebt der Film -
und Genf, die Solothurner Filmtage, die Open-  seit mehr als hundert Jahren.

UBS

Schweizerische Bankgesellschaft



Anerkennungsgabe 1997 der

__ Stadt Winter ¥ f

Rede Markus Imhoof

___Verehrter Herr

__liebe

Jch habe das alles nicht er-
wartet — das ist das Schon-
S aran, besonders in der
Zwischen-Zeit, in der ich mich be-
finde, wo ich erst einen heimli-
chen Plan habe fiir eine neue Arbeit.

Fast die Halfte meines Lebens habe
ich hier, in dieser Stadt, gewohnt. Mei-
ne Kinder sind hier zur Welt gekommen,
meine Eltern sind hier begraben. Da stellt
sich die Frage: Hitte ich andere Filme ge-
macht, wenn ich anderswo aufgewachsen wa-
re, wirde ich anders denken, anders fithlen?
| Ganz am Anfang reichte meine Welt von der
Ecke St. Georgenstrasse/Trollstrasse bis zur
Ecke St. Georgenstrasse/Schwalmenacker-
strasse, und zwar beschriankt auf das stidliche
Trottoir. Soweit konnte mich meine Mutter im
Auge behalten, wenn sie sich aus dem Fenster
beugte. Nachts im Bett malte ich mir die Un-
endlichkeit aus: weit hinter den Sternen kam
vielleicht eine Backsteinmauer ... aber vielleicht
war ein Fenster zu finden, wo man durchklettern
konnte. Und auf der anderen Seite? ... Alles ganz
hell ... und dann? ... weit, weit weg wahrscheinlich
eine Glasscheibe ... aber was sieht man dahinter?
Schwindlig im Kopf und wiitend iiber die Unl6ésbar-
keit der Frage schlief ich ein. Mindestens die
mir zugéngliche Grenze aber wollte ich tiberschrei-
ten! Heimlich bog ich mit meinem Dreirad an der
Ecke St.Georgenstrasse ab in die mir verbotene
Schwalmenackerstrasse, gelangte staunend an ei-
nen verkehrsreichen Boulevard mit Trambahnen,
die Romerstrasse, in die ich links einbog. Die leich-
te Steigung machte es anstrengender, aber mein
Herz klopfte auch, weil sich das Baumdunkel im-
mer mehr als einbrechende Ddmmerung erwies.
Aber ich erlebte ein Wunder: die Welt ging immer
weiter! Ins Schwirren aus Angst und Entdecker-
freude mischten sich die Ziige, die Fuhrwerke, der
Verkehr, die eiligen Schritte der Erwachsenen, die
mir entgegenkamen — ich horte das wirkliche Rau-
schen der Welt.
ren, ohne das Ende gesehen zu haben. Natirlich

] Im Dunkeln musste ich umkeh-

war es eine Enttduschung, heimzukommen aus der
Unendlichkeit. Die Eltern hatten schon die Polizei

verstandigt. | Meine ersten sechs Jahre waren

die gliicklichsten meines Lebens. Sechs der Phanta-
sie iberlassene Jahre, bevor die Dressur einsetzte.
Ich sehe es meinen Kinderzeichnungen an, wie et-
was verlorengeht. Im Laufe der Zeit gewéhnen wir
uns scheinbar daran, dass wir die wichtigsten Fra-
gen nicht beantworten kénnen. Wir werden trai-
niert, Grenzen zu akzeptieren. Gibt es denn gar kei-
nen Ausweg? | Kann man sein Leben nicht selber
erfinden — wie einen Film? Oder mindestens Ein-
fluss nehmen, es nach eigenen Wiinschen verdn-
dern, korrigieren? Ist unser Leben bestimmt von
Herkunft, Schicksal und Zufall oder gibt es doch
die Chance eines freien Willens? Von all den
unbeantwortbaren Fragen ist das wohl die, die
mich am meisten interessiert. | Im Talmud ist
der freie Wille keine Chance, sondern eine Ver-
pflichtung, eine Verantwortung. | Calvin dagegen
hat den freien Willen gestrichen: alles ist fiir ihn
vorausbestimmt wie bei einem gestellten Wecker.
| In einer indischen Geschichte antwortet der Wei-
se auf die Frage eines Schiilers nach dem freien
Willen: stell dich auf ein Bein. Der Schiiler tut es
und der Weise fahrt fort: jetzt zieh noch das andere
Bein hoch.

bieren, meine Biographie zu korrigieren, indem ich

| Fast labormassig wollte ich auspro-

nach Mailand umzog. Ich brauchte dazu einen
grossen Mobelwagen, um meine Herkunft mitzu-
nehmen. Am Sekretdr meines Grossvaters, auf
einem Stuhl sitzend, den mein Urgrossvater aus
einem eigenen Kirschbaum geschreinert hatte,
schrieb ich in Mailand das Drehbuch und die Dia-
lektdialoge fiir meinen wohl schweizerischsten
Film pas Boor 1sT voLL. All die Jahre in Italien habe
ich wahrscheinlich mehr tiber die Schweiz nachge-
dacht, als wenn ich in Winterthur geblieben wére.
Das zweite Bein konnte ich nicht hochziehen. Ich
konnte nicht in Rimini geboren worden sein, wie
Fellini ... | Sogar kleinere regionale Unterschiede
spielen eine Rolle: Daniel Schmid wird man immer
ein bisschen anmerken, dass er in einem Hotel in
Flims aufgewachsen ist; Fredi Murers Phantasie
kommt aus der Innerschweiz und Thomas Hiuirli-
mann wird sein Kloster nie mehr ganz los. Der

phantastische, in Rimini geborene Meister hat ge-



sagt: Phantasie ist Erinnerung. | Wieviel Phan-
tasie ist denn erlaubt fir jemanden, der in Win-
terthur aufgewachsen ist? Darf es in der «Stadt der
Arbeit und der Schonen Kiinste», wie sich Win-
terthur auf einem Poststempel nannte, tiber den
Realismus hinausgehen? (Man kann bei dieser Fra-
ge Winterthur fast als Synonym fiir die Schweiz
nehmen.) Wenn man sich umblickt stellt man er-
staunt (und vielleicht heimlich enttduscht) fest,
dass das beste in der Schweizer Kultur tatsédchlich
einen starken realistischen Anteil hat: von Gott-
fried Keller, der seinen «Griinen Heinrichy tibri-
gens anfdngt mit dem Kapitel: «<Lob des Herkom-
mensy». Gotthelf, Frisch, selbst Walser, sogar der
“Welsche” Ramuz, aber auch Hodler. Selbst die
Phantasien von Fiiessli sind realistischer als die
von Goya; der Winterthurer Bill ist sicher kein
Phantast und Tinguely fihrt die Uhrmacherei ad
absurdum. Diirrenmatt und der Weltenbummler
Cendrars haben den Realismus vielleicht am héch-
sten fliegen lassen, aber richtige Opern sind in der
Schweiz keine entstanden. Wir wissen: Bufiuel und
Fellini sind leider eindeutig keine Schweizer.
| Scheint das also zu heissen, dass der abgesteckte
Raum, die abgesteckte Freiheit von Ecke Troll-
strasse bis Ecke Schwalmenackerstrasse auch im
Denken, Fiihlen, also auch in der Kunst gilt?
| Am Produktivsten wird diese Frage sicher, wenn
man sich nicht dagegen wehrt, wenn man das
Standbein akzeptiert, um daraus Kraft zu schop-
fen, das Spielbein wirklich zu nutzen. Woody
Allen, der im Grunde seines Herzens viel lieber
Bergmanfilme drehen wiirde, hat das humorvoller
formuliert: «accept your limits and enjoy life».
| Einen Film kann man nicht allein machen. Es
braucht Partner, die helfen, eine Idee ins Drei-
dimensionale zu tibersetzen und von dort wieder
in die zwei Dimensionen des Bildes. Drehbuchmit-
arbeiter, der Produzent, der Kameramann: die vier
Augen, die ein Auge werden; die Equipe, zwanzig,
dreissig verschiedene Menschen (jeder mit seiner
eigenen Herkunft); in Indien waren es zum Teil
tber hundert; und vor allem braucht es die Schau-
spieler, die all die Gedanken und Worte des Dreh-
buchs in Kérper und Emotion umsetzen. Sie sind
mir die geheimnisvollsten und wertvollsten Part-
ner in meiner Arbeit. All diesen vielen Mit-
arbeitern und Freunden moéchte ich heute Abend
besonders danken.
fehlt heute; Tschontsch Reinhart. Er ist im letzten

| Mein langjéhriger Freund

n FILMBULLETIN 2.98

Oktober gestorben. Wir sind zusammen in Win-
terthur ins Gymnasium gegangen und haben
sechseinhalb Jahre lang an der Abzweigung unse-
res Heimwegs von der Schule all die unlésbaren
Fragen und vieles mehr zu 1dsen versucht. Jahre
spéter haben wir zusammen eine Filmproduktion
gegrindet. Drei meiner Filme sind so entstanden:
TAUWETTER, DAS BOOT IST VOLL und DIE REISE; Spater
kamen far ihn fast zwei Dutzend Filme von ande-
ren Autoren dazu. Im Spass hat Tschéntsch
manchmal gesagt, wenn er gefragt wurde, warum
er Filmproduzent sei: er méchte einmal an einem
Festival all seine Filme hintereinander projiziert
sehen. Vielleicht k6nnten wir das ja in Winterthur
| Fiir heute Abend habe ich
einen Ausschnitt ausgewédhlt aus einem meiner

einmal veranstalten.

Filme, der mir besonders am Herzen liegt: DIE REI-
SE. Der Film basiert auf dem autobiographischen
Roman von Bernward Vesper, der im Focus seiner
Familiengeschichte die ganze deutsche Nach-
kriegsgeschichte sichtbar macht. Will Vesper war
ein berithmter Nazidichter, sein Sohn hatte mit der
| Mein Va-

ter war alles andere als ein Nazi, aber mein eige-

Terroristin Gudrun Ensslin ein Kind.

ner kleiner Winterthurer Generationenkonflikt war
in dieser Geschichte eindriicklich tiberhoht. Es ist
auch ein Film dariiber, ob man seiner eigenen Her-
kunft entkommen kann. «C’est difficile, de conten-
ter tout le monde et son péere.» | Obwohl es mein
Vater in seinen Tagebiichern — wie ich jetzt weiss —
anders formuliert hat, schien er am ldngsten an
mir zu zweifeln. Dass mir jetzt die Vater-Stadt die-
se Anerkennung ausspricht, gibt mir den Mut zu
glauben, dass vielleicht doch nicht alles umsonst
war. | Es ist nicht nur das Geld und die Ehre,
die mich freuen; es ist mindestens so sehr der Aus-
druck von Hoffnung, die damit verbunden ist. Die
Arbeit an einem Film dauert mindestens drei Jah-
re; es konnen aber auch fiinf und mehr sein: ein
Jahr, um das Drehbuch zu schreiben, ein Jahr oder
mehr, um das Geld zu finden, und ein Jahr, um den
Film zu machen. Die reine Drehzeit, wo das We-
sentliche fast unwiderruflich entsteht, dauert nur
40 oder 45 Tage. Ich kann Thnen gestehen; in die-
sen Jahren ist viel Zeit fiir Zweifel und Verzweif-
lungen. Ein bisschen Riickenwind auf den Weg tut
gut. Ich danke der Stadt Winterthur, und allen, die
zum Feiern gekommen sind, herzlich dafiir. |

Vs
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Titelblatt:

Agnes Jaoui, Jean-Paul Roussillon,
Sabine Azéma und Lambert
Wilson in ON CONNAIT LA
CHANSON von Alain Resnais

Maruschka Detmer und
Jane Birkin in LA PIRATE
von Jacques Doillon

Lilo Baur und Hanspeter Miiller
i VOLLMOND 01
Fredi M. Murer

EINS/DIE ERSTE

Rede Markus Imhoof

KURZ BELICHTET

Festivals
Will Tremper

KINO IN AUGENHOHE
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Ein paralleles Leben

VOLLMOND von Fredi M. Murer

Paroles ... paroles

ON CONNAIT LA CHANSON
«{ch empfinde Resnais’
Schauspielerwahl

immer als sehr kreativ»
Gespriich mit André Dussollier

von Alain Resnais

«Entre parenthéses»
Gesprich mit Jacques Doillon
Kleine Filmographie

WERKSTATT-  [23]
GESPRACH
FILMFORUM

w
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THE GINGERBREAD MAN von Robert Altman
Gespriich mit Robert Altman

DECONSTRUCTING HARRY ........... von Woody Allen
THE 92 MINUTES OF MR. BAUM von Assi Dayan

MUTTER UND SOHN/MAT' | SYN von Alexander Sokurow

CH-FILMMANUFAKTUR

EHH

«Auseinandersetzung mit der
sozialen und historischen Realitidt
Gesprich mit Karl Saurer
STEINAUER NEBRASKA

Kleine Filmographie
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Filmbulletin - Kino in
Augenhohe ist Teil der Film-
kultur. Die Herausgabe von
Filmbulletin wird von den auf-
gefiihrten Institutionen,
Firmen oder Privatpersonen mit
Betrdagen von Franken 5000.—
oder mehr unterstiitzt.

Obwohl wir optimistisch
in die Zukunft blicken,
ist Filmbulletin auch 1998 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 Thre Moglichkeiten
fiir Filmbulletin.

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

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

DER BUSENFREUND

THE WOLFMAN

JACKIE BROWN

KURZ BELICHTET



Berlinale 98

Die 48. Internationalen Film-
festspiele Berlin, welche diesmal
mit THE BOXER von [im Sheridan
eroffnet wurden, fanden wie iib-
lich im Februar des laufenden
Jahres statt. Uber den Tag hinaus
von einem Filmfestival zu be-
richten, ist nicht besonders
attraktiv. Grosse Filmfestivals
zeichnen sich mittlerweile vor
allem durch ein uniiberblickbar
breites Warenangebot aus, haben
aber kaum mehr ein markantes,
eigenes Profil. Vertiefte Erkennt-
nisse sind aus solch einem
Supermarkt-der-Filme kaum
abzuleiten.

Die schnellen Medien ver-
bannen einen Event in der
schnellebigen Medienzeit be-
reits, bevor der letzte Vorhang
gefallen ist, aus ihrer Aktualitat.
Die Abschlussveranstaltung mit
JOHN GRISHAM'S THE RAINMAKER
von Francis Ford Coppola, der in
Zeiten des tiberbordenden pro-
duct placements eben bezeichnen-
derweise nicht mehr einfach nur
«The Rainmaker» heisst, war
noch im Gange, als die rasenden
Reporter das Ereignis lingst ab-
gegrast hatten. (Sony’s Berlinale
2000 wére doch auch ein
Vorschlag.)

Aber auch langsamere Me-
dien wie «Filmbulletin» — product
placement muss in diesem Zu-
sammenhang einfach sein — hat-
ten THE BIG LEBOWKSI von den
Coen-Briidern bereits im Blatt.
Ein Schwerpunkt zu Curt Siod-
mak erschien rechtzeitig zur Ber-
linale-Retrospektive. Das High-
light des internationalen
Wettbewerbs der diesjdhrigen
Berlinale ON CONNAIT LA CHAN-
soN des Altmeisters des franzo-
sischen Films Alain Resnais findet
die ihm angemessene Wiirdi-
gung in dieser Ausgabe. THE
GINGERBREAD MAN von Robert
Altman ist ebenfalls vertreten.

Der neue Film von Jacques
Doillon, TROP (PEU) D’AMOUR,
war dieser Zeitschrift - zeitlos
aktuell, wie sie sich versteht,
oder eben ganz an der heiligen
Kuh «Aktualitat» vorbei — An-
lass, das Schaffen des weniger
beachteten Franzosen einer
ndheren Betrachtung zu unter-
ziehen.

Die ebenfalls im Wettbe-
werb der Berlinale gezeigten
neuen Filme von Quentin Taran-
tino, JACKIE BROWN, oder THE
BUTCHER BOY von Neil Jordan hit-
ten ebenso Eingang finden kon-
nen wie I WANT YOU von Michael
Winterbottom, schafften es aber
nicht. Auf CENTRAL DO BRASIL,
den von Arthur Cohn produzier-
ten Film von Walter Salles, der

mit dem Goldenen Béren ausge-
zeichnet wurde, wird womdoglich
zurtickzukommen sein.

Sinn fiir Filmzeitschriften
macht eben nicht die Bericht-
erstattung, sondern die Teilnah-
me an einem Filmfestival. Thre
Leserinnen und Leser profitieren
davon wéhrend des Jahres und
nicht nur fiir die Dauer des
Events.

Walt R. Vian

Ohne die institutionalisierte
Konstanz der Solothurner Film-
tage zu erreichen, finden Oster-
reichische Filmtage seit 1977
statt. Von Velden kamen sie ins
(steirische) Kapfenberg und
dann fiir immerhin dreizehn
Ausgaben nach Wels. Die
«Diagonale» versuchte 1993 bis
1996 in Salzburg vergeblich,
Wels den Rang abzulaufen, das
bis 1996 ebenso erfolglos an sei-
ner eigenen Veranstaltung fest-
hielt. Nach einer Pause im ver-
gangenen Jahr wurde jetzt, vom
24. bis zum 29. Marz, mit der
Verlegung der «Diagonale» ins
(steirische) Graz ein Neuanfang
gemacht.

Das «Festival des oster-
reichischen Films» spielte um
die hundert (von dreihundert
eingereichten) Titeln, ausser
dem kompletten Angebot an
Kinostiicken der letzten zwolf
Monate auch Kurz-, Dokumen-
tar-, Animations- und Experi-
mentalfilme: iberwiegend
Arbeiten, die kaum in die Kinos
kommen. Zu den Ausldndern,
deren Werke zum Vergleich
dienen sollten, zdhlte der
Schweizer Christian Schocher.

Seine Landsfrau Christa
Saredi berichtete iiber ihre Erfah-
rungen als Agentin von Autoren
wie Jim Jarmusch und Michael
Haneke. Zu den Tagungen im
Rahmen der «Diagonale» gehor-
te ein weiteres Treffen von
«Word & Image», das die Her-
ausgeber der ortlichen Filmzeit-
schrift «blimp» veranstaltet hat-
ten. Unter den Initianten fiir ein
Netzwerk der europdischen
Filmzeitschriften war auch Walt
R. Vian von «Filmbulletin» anzu-
treffen. Zudem war erstmals in
der Runde «Zoom» vertreten.

Bei den Spielfilmen stachen
Arbeiten von Haneke (DAs
scuross, nach Kafka), Stefan Ru-
zowitzky (DIE STEBTELBAUERN),
Xaver Schwarzenberger (DAS SIE-
GeL) und Robert Dornhelm (DER
UNFISCH) hervor. SUZIE WA-
SHINGTON von Florian Flicker, die
Geschichte einer Illegalen, die
sich aus dem Osten in die USA
durchschlagen mochte, die es

aber in die Berge der Alpenrepu-
blik verschldgt, gewann den
Hauptpreis als bester Kinofilm
des Jahres. Mitglied der Jury war
auch der Leiter der Solothurner
Filmtage, Ivo Kummer.

Bei den Dokumentarfilmen
pragten Ulrich Seidl (DER BUSEN-
FREUND), Pefer Kern (KNUTSCHEN,
KUSCHEN, JUBILIEREN), Egon Hu-
mer (LEON ASKIN) und Robert-Ad-
rian Pejo (R.I.P. — REST IN PIECES)
das Bild. Christian Berger fiihrte
ETHNISCHE IDYLLEN auf zwei
parallellen Leinwédnden vor.

Pierre Lachat

Das diesjdhrige internatio-
nale Film-, Video- und Multi-
media-Festival Luzern Viper fin-
det vom 19. bis 24. Mai statt.
Neben den beiden Wettbewer-
ben «Internationales Programm»
und «Videowerkschau Schweiz»
setzt sich der thematische
Schwerpunkt «Unterhaltungs-
maschinen /Arbeitswelten» mit
den radikalen Veranderungen
der Arbeitswelt wie auch der
Freizeit- und Spielkultur durch
die neuen Technologien ausein-
ander. Die Thematik soll auch in
einem Kongress vertieft werden.
Viper, Postfach 4929, 6002 Luzern,
Tel. 01-450 62 62 Fax 01-450 62 61

CineVision

In Innsbruck wird vom
4. bis 16. Juni zum siebten Mal
das Internationale Film Festival
Cinematograph durchgefiihrt. Un-
ter dem Motto «Schauen was
draussen los ist» werden vierzig
Filme aus und tiber Asien, Afri-
ka und Lateinamerika gezeigt.
Eroffnet wird die Schau mit der
kubanisch-deutschen Komodie
KLEINES TROPIKANA von Daniel
Diaz Torres. Ein Schwerpunkt
gilt dem Kino Argentiniens mit
den jiingsten Werken etwa von
Adolfo Aristarain, Eliseo Subiela
oder Ciro Capellari. Gaston
Kaboré, der Kino-Poet aus Afrika,
wird mit einer Hommage geehrt.
Cinematograph, Museumstrasse 31,
A-6020 Innsbruck
Tel. 0043-512-580 723
Fax 0043-512-581 762

— .
Filmkulturelles Erbe

Frither Film

und spite Folgen

Band 6 der Schriftenreihe
der Friedrich Wilhelm Murnau
Gesellschaft dokumentiert unter
dem Titel «Friiher Film und spiite
Folgen» ein interdisziplindres
Kolloquium der Gesellschaft

MUTTER
UND

SOHN

ein Film von
Aleksandr Sokurov

Aleksandr Sokurov
gilt als der wichtigste
russische Filmemacher
unserer Zeit.

Einer seiner grossen
Férderer war Andrej
Tarkowskij, als dessen
filmischer Nachfolger
Sokurov heute weli-
weit genannt wird.

Wir von 00K NOW!
freuen uns, dass wir
seinen hochgelobten
neuesten Spielfilm
MUTTER UND SOHN
in die Kinos bringen
dirfen.

(Ab Ende Mai)

Und wir freuen uns,
dass das Filmpodium
in Zorich und die
Cinématheque in Lau-
sanne den eigenwilli-
gen Filmkonstler mit
einer HOMMAGE AN
SOKURQV ehren.

(Im Juni)

MUTTER
UND SOHN
(MAT’ I SYN)

ab Ende Mai im Kino
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VISIONS DU

NYON DU 20 AU 26 AVRIL 1998

festival international du cinéma documentaire renseignements: tél. 022 361 60 60
internationales festival des dokumentar films prélocation : Fastbox tél: +0848 800 800
international documentary film festival

«Sogar ein sensibler Film kann spannend sein!» Aucra

ammey ASSI DAYAN

THE 92 MINUTES 8F |

R.BAUM

ngeliki Antoniou

Jasmin Tabatabai
Vicky Volioti
Sharon Brauner

JERS

Liebe,
~ Sucht und schnell

Assi Dayan wiederum in Bestform: rabenschwarz,

«Ein ganz starker Film von Frauen iiber Frauen fiir Frauen — sarkastisch und bitter, wie wir es von ihm gewohnt
hautnah, schmerzhaft und schon. Eintiihlsam und mit sind, dazu aber Gberaus witzig und humorvoll.
Top-Besetzung inszeniert.» JOURNAL FUR DIE FRAU AB MITTE MAI IN DEN KINOS
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Jetzt auf Video!

d www.ghetto.ch
THOMAS IMBACH FILM

»Ein Film, der pulsiert, mitreisst.« Blick
»Ein unerhort lebendiges, wahrhatftiges und|
beriihrendes Bild dieser Generation« TA
»lmbach ist genial, ein Magier« WoZ
GHETTO, VHS-Pal, Fr. 59.-

(auf Wunsch mit dt./engl. oder frz. UT)
wieder lieferbar:

WELL DONE, 1994, Fr. 49.—, neue Video-Edition

(auf Wunsch mit dt./engl. oder frz. UT)
erhltlich bei: Bachim Film, Hohlstr. 208,
8004 Zirich, Fax 01 241 95 63
oder in jeder guten Filmhandlung

Zu
verschenken

Filmbulletin

e einzelne Hefte 1982

® Jahrgdnge 1984-97

e diverse Biicher und
Unterlagen zu Filmen

Christine Valentin
Oetlingerstrasse 75
4057 Basel

Telefon P 061 692 12 51
Telefon G 061 692 12 42

zum Thema Restaurierung und
Neuprésentation friither Kinema-
tographie.

Helmut Regel, gegenwartig
zustandig fiir das Sonderprojekt
«Rekonstruktion dlterer
deutscher Filme» des Bundes-
archiv — Filmarchiv Koblenz,
schildert die Probleme einer
Institution, die durch die
Eingliederung des Staatlichen
Filmarchivs der DDR mit rund
170000 Titeln von Spiel-, Doku-
mentar- und Wochenschau-
filmen zum weltweit vermutlich
zweitgrossten Filmarchiv gewor-
den ist. Angesichts eines Berges
von rund 100 000 Nitrorollen ist
eine der dringlichsten Fragen die
der Filmsicherung.

Evelyn Hampicke und Jan
Christopher Horak schildern an-
hand von umMs TAGLICHE BROT /
HUNGER IN WALDENBURG (Regie:
Phil Jutzi, 1929) beziehungs-
weise DIE FREUDLOSE GASSE (Re-
gie: Georg Wilhelm Pabst, 1925)
detailliert die komplexen Fragen
der Rekonstruktion alter Filme.
Deutlich wird dabei, wie stark
die unterschiedliche (auch politi-
sche) Interpretation der Werke
im Lauf der Jahre eine tiberaus
sorgfdltige bis penible quellen-
kritische Recherche notwendig
macht.

Martin Loiperdinger pladiert
in seinem Text fiir eine filmhi-
storisch angemessene Kenntnis-
nahme und auch medienge-
schichtlich neue Beurteilung des
frithen Kinos im engeren Sinne -
des Kinos der ersten beiden De-
kaden der Filmgeschichte - die
Ara der am Unterhaltungspro-
gramm von Varieté und Zirkus
sich orientierenden, meist ano-
nymen Kurzfilmprogramme. Er
macht sich stark fiir eine Auf-
wertung und addquate Auffiih-
rungspraxis der «primitiven
Vorldufer».

Lothar Prox schildert die seit
den achtziger Jahren erfolgte
Wiederentdeckung der Stumm-
filmmusik in Theorie und Live-
Auffiihrungen und geht auf die
Méglichkeiten der Neukomposi-
tion ein, wahrend Kurt Johnen
von seinen Erfahrungen als Mit-
organisator des Film&MusikFest
in Bielefeld spricht, das ganz im
Zeichen von Stummfilm und
Musik steht und 1997 bereits
zum achten Mal stattgefunden
hat.

Ursula von Keitz (Hg.); Frither
Film und spite Folgen. Restaurie-
rung, Rekonstruktion und Neupri-
sentation historischer Kinemato-
graphie. Schriften der Friedrich
Wilhelm Murnau Gesellschaft Band
6. Marburg, Schiiren, 1998. 119
Seiten

Museum in Bewegung

In Diisseldorf ermoglicht
das Filmmuseum bis zum 7. Juni
mit seiner aktuellen Ausstellung
«Museum in Bewegung — Filme
sammeln, bewahren, erforschen,
vermitteln» einen anschaulichen
Einblick in die Arbeit der Ar-
chive des Filmmuseums. Kuriosa
und Raritaten, Plakate, Fotos
und Filme, die vor Zerfall geret-
tet und geschiitzt wurden, Ko-
stiime und Architekturentwiirfe
werden gezeigt. Besucher diirfen
in Schubladen und Archivboxen
schauen, in Filmprogrammen
blédttern oder sich restaurierte
Filme ansehen und erhalten so
einen Eindruck von den Schit-
zen, die seit zwanzig Jahren zu-
sammengetragen werden, von
denen jeweils nur ein kleiner
Teil in der Dauerausstellung des
Museums zu sehen ist.
Filmmuseum Diisseldorf,
Schulstrasse 4, D-40213 Diisseldorf
Tel. 0049-211 899 24 90

Wenn die Kopien

Originale sind

Film ist ein fliichtiges Me-
dium, was (leider) auch fiir seine
ganz materielle Qualitat gilt —
Archivare und Historiker wissen
das von ihrem Umgang mit dem
Zelluloid aus den Blechbiichsen.
Um eine breitere Offentlichkeit
fiir die Fragen der Erhaltung, Be-
wahrung und Rekonstruktion
unseres filmischen Erbes zu sen-
sibilisieren, organisiert FOCAL
in Zusammenarbeit mit der
Cinématheéque suisse dieses Jahr
vier Veranstaltungen in den
Stadten Ziirich, Bern, Lausanne
und im Tessin.

Die Struktur des Kurstages
bleibt sich iiberall gleich: Am
Vormittag sollen jeweils Grund-
kenntnisse tiber Konservierung,
Restaurierung und Geschichte
der Archivierung filmischer Do-
kumente vermittelt werden;
nachmittags werden an Fallbei-
spielen konkrete Probleme erldu-
tert. Die Tagung findet jeweils
ihren Abschluss in einer 6ffentli-
chen Abendveranstaltung mit
ausgewdhlten Filmbeispielen.

In Ziirich findet der erste
Anlass am 4. Mai im Filmpodium
statt. Der Filmrestaurator Her-
mann Wetter und der Filmhistori-
ker Roland Cosandey werden den
Vormittag bestreiten. Nachmit-
tags schildert der Historiker Al-
fred Messerli mit Filmen von
Willy Leuzinger (1878-1935) die
Anfange der Kinovorfithrungen
in der Schweiz, wihrend die
Filmwissenschafterin Mariann
Lewinsky am Bespiel von RaPso-
DIA SATANICA (Regie: Nino Oxi-
lia, Italien 1917) Probleme der
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Filmrestaurierung aufzeigt.
Abends wird Nico de Klerk Mate-
rial der Jahre 1897 bis 1940 aus
der Sammlung des «Nederlands
Filmmuseum» unter dem Titel
«Restoring the Audience» vor-
stellen und kommentieren.

In Bern wird am 15. Mai im
Kino im Kunstmuseum neben Her-
mann Wetter der Archivar Nico-
las Barras den Vormittag bestrei-
ten. Niklaus Biitikofer, Archivar
des Bundesarchivs in Bern, wird
tiber die Erfahrungen des Bun-
desarchivs mit dem “neuen”
Medium Film referieren, wih-
rend Roland Cosandey anhand
von Beispielen die Frage behan-
delt: «<Wie alt und wie regional
kann ein Filmerbe sein?» Die 6f-
fentliche Abendveranstaltung
steht im Zeichen der Musik: Emi-
lien Tolck am Klavier, Patrice
Moret am Bass und Patrick Du-
fresne am Schlagzeug unter dem
Motto «Wie kann man alte Films
dennoch geniessen ... oder die
Musik als Vermittlerin» letzte
Entdeckungen und Restaurie-
rungen der Cinématheque suisse
musikalisch begleiten.

Der Anlass in der Cinéma-
theque suisse in Lausanne findet
am 28. Mai statt, derjenige im
Tessin anfangs Oktober.

Im Tagungspreis von
Fr. 250.- sind die Abendveran-
staltung und ein reichhaltiges
Dossier inbegriffen.

Anmeldung bei: FOCAL,

33 rue St. Laurent, 1003 Lausanne
Tel. 021-312 68 17

Fax 021-323 59 45

—_—
I Veranstaltungen

100 Jahre

Schweizer Werbefilm

Vor hundert Jahren drehte
ein enthusiastischer Genfer die
ersten Schweizer Werbefilme fiir
Sunlight Soap. Anlass genug fiir
das Ziircher Museum fiir Gestal-
tung, in seiner Halle vom 27. Mai
bis 9. August mit Plakaten, Kino-
Dias und Fotos und natiirlich
Fernseh- und Kinospots eine
(schweizerische) Mentalitats-,
Film- und Werbegeschichte zu
erzahlen. Eine bunte Chronolo-
gie portrdtiert Produktions- und
Auftragsgeberfirmen, erklart
Tricktechniken und feiert
populére Schweizer Stars, die
auch im Werbefilm aufgetreten
sind.
Museum fiir Gestaltung, Ausstel-
lungsstrasse 60, 8005 Ziirich,
Tel. 01-446 22 11
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Neu im Friithjahr 1998

Annette Kilzer/Stefan Rogall
Das filmische Universum

von Joel und Ethan Coen

192 Seiten, tiber 150 Abb.,Pb.,
DM 28,- (0S 204/SFr 26,-)
ISBN 3-89472-306-8

Annette Kilzer/Stefan Rogall Mit biographischer Skizze,
Das filmische Universum . .
von Joal und Ethan Coen Essays zu den Filmen,einem
aktuellen Interview und viel,
SHUREN viel mehr ...

Irmbert Schenk (Hrsg.)
Filmkritik
Bestandsaufnahmen

und Perspektiven

Bremer Symposien zum Film
216 Seiten, mit Abb. Pb.

DM 28,- (OS 204/SFr 26,-)
ISBN 3-89472-308-4

Ursula von Keitz (Hrsg.)

Friiher Film und spéte Folgen
Restaurierung, Rekonstruktion
und Neuprésentation histo-
rischer Kinematographie

120 Seiten, zahlr. Abb. Pb.

DM 24,- (0S 175/SFr 22,-)
ISBN 3-89472-305-X

19 , . Georg SeeBlen

Detektive
B I S , Mord im Kino
o Grundlagen des populdren Films MORD IM KINO
24 : MA I 280 Seiten, zahlr. Abb. geb. SR
DM 38,- (0S 277/SFr 35,-) ‘ !
1998 (SBN 3-89472-425.0
I M ] GRUNDLAGEN
CAS INO .SeeBlens Analysen und R.eﬂeXIO— DES POPULAREN FILMS$
nen gehen unter die Haut"
UZERN Cinema
18. INTER-
NATIONALES
F1LmM-VIDEO-UND
MULTIMEDIA-
FESTIVAL PrOSpekte glth bei:
LUZERN , DeutschhausstraBBe 31 A I\
D-35037 Marburg www.schueren-verlag.de
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Von der neuen Visualitat

Im Haus des Dokumentarfilms
Stuttgart findet am 10. Juni ein
Workshop mit dem Dokumen-
tarfilmer, Autor und Produzen-
ten Werner “Swiss” Schweizer
statt. Die Produktionsfirma
«Dschoint Ventschr», deren Mit-
begriinder er neben Samir ist,
setzt sich standig mit Moglich-
keiten und Grenzen modernster
Technik wie Avid-Schnittplatz
auseinander und strebt erklarter-
massen in ihren Produktionen
eine neue Filméasthetik und mo-
derne Bildsprache an, ohne die
inhaltliche Bedeutung oder poli-
tische Relevanz zugunsten tech-
nisch-formaler Métzchen aufs
Spiel zu setzen.

Am Beispiel von NOEL FIELD
— DER ERFUNDENE SPION und sei-
nem neuen Projekt tiber den
Kampfpiloten Franz von Werra
schildert Schweizer seine An-
ndherung an historische Stoffe
und diskutiert deren innovative
Umsetzung in einer bewussten
Bildgestaltung mittels mo-
dernster Technik.

Vorgéngig wird am 9. Juni
im Kommunalen Kino Stuttgart
um 20 Uhr NOEL FIELD — DER ER-
FUNDENE SPION gezeigt und in
Anwesenheit des Autors disku-
tiert.
Haus des Dokumentarfilms, Villa
Berg 1, Postfach 10265, D-70017
Stuttgart, Tel. 0049-711-166 680
Fax 0049-711-260 082

Alexander Sokurow

«Alle seine Filme sind
durchdrungen vom Gefiihl einer
tragischen Einsamkeit, der Un-
moglichkeit, sich selbst zu iden-
tifizieren, der unbefriedigten
Erotik.» (Andrej Plachow)

Das neustes Werk MUTTER
UND SOHN / MAT’ Y SIN des russi-
schen Regisseurs Alexander So-
kurow startet in der Schweiz En-
de Mai. Bei dieser Gelegenheit
zeigen die Cinématheque suisse in
Lausanne (ab 27. Mai) und das
Filmpodium in Ziirich (im Juni)
eine breite Auswahl aus dem
eindriicklichen, formal komple-
xen und asthetisch verschliissel-
ten Werk des 1951 geborenen
Russen.

Zu sehen sein werden neben
frithen Dokumentarfilmen (etwa
MARIA oder SONATE FUR HITLER)
die Spielfilme GRAMVOLLE
GEFUHLLOSIGKEIT (SKORBNOE BE-
SCHUVSTVIE, 1983-87), TAGE DER
FINSTERNIS (DNI ZATMENIJA,
1988) — ein «Fluss von apoka-
lyptischen Bildern, die sich tiber-
lagern und iiber sich hinaus-
weisen» — und sein erster Film,

den er ohne politische oder
finanzielle Einschrankungen rea-
lisieren konnte. Weiter auf dem
Programm stehen die eigenwilli-
ge Madame-Bovary-Adaptation
RETTE UND ERHALTE (SPACI I SO-
CHRANI, 1989); DER ZWEITE KREIS
(XrRUG VTOROJ, 1990), eine «dun-
kle Metapher auf den Untergang
Russlands» und der Abschied
eines Sohns von seinem Vater;
die diistere Allegorie DER STEIN
(KAMEN, 1992), eine Art «filmi-
sche Traumarbeit» und VERBOR-
GENE SEITEN (TICHIE STRANICY,
1993), eine «in erdigen, an alte
Daguerreotypien erinnernden
Bildern beschworte Vision des
Verfalls und Untergangs». Aus
dem Elegien-Zyklus werden die
ELEGIE AUS RUSSLAND und die
MOSKAUER ELEGIE gezeigt.
Filmpodium der Stadt Ziirich, im
Studio 4, Niischelerstrasse 11,
8001 Ziirich Tel. 01-211 66 66
Cinématheque suisse, Casino de
Montbenon, 3, allée Ernest-Anser-
met, 1003 Lausanne

Champagner-Kino

Seit anfangs April ist (nicht
nur) die Ziircher Unterlander Be-
volkerung um einen attraktiven
Treffpunkt reicher. In Freien-
stein ist das Neue Kino Ziircher
Unterland festlich eréffnet wor-
den. Es befindet sich im soge-
nannten “Offnerraum” des Sand-
steingebdudes der ehemaligen
Spinnerei Blumer. Die Idee eines
Kinos im Embracher Tal hatte
der Filmproduzent und -verlei-
her Bernard Lang. Sie konnte
dank der erfreulichen Resonanz
bei Behorden und Bevdlkerung,
den Anstrengungen des Forder-
vereins «Neues Kino» und einem
finanziellen Beitrag aus dem
Lotteriefonds rasch umgesetzt
werden.

Man betritt das Kino seit-
wirts und geht tiber eine Galerie
die Treppe hinunter in den
tiefergelegenen Vorfiihrraum.
Dort erwarten einen nicht nur
92 bequeme cremefarbene Kino-
sessel, sondern auch eine elegant
geschwungene Bar-Theke, die
vor und nach den Vorfithrungen
als Begegnungsstitte fiir Film-
liebhaberinnen und Kinoganger
dient.

Das «Neue Kino» hat eine
erfreulich grosse Leinwand von
8x3,4 Metern, ist mit moderner
Projektions-Technik fiir alle For-
mate ausgestattet und wirkt
dank der sorgfiltig gearbeiteten
und geschmackvoll gestalteten
Inneneinrichtung von Colette
Lang/Ernst Dubler und der sehr
leicht wirkenden Stahlkonstruk-
tion fiir Aufgang und Projek-
tionsraum verbliiffend behaglich
und gerdumig. Der Raum ladt
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ebenso zum Verweilen ein, wie
die Programmationsabsichten
zum fleissigen Besuch animie-
ren: im Zentrum soll nicht main-
stream, sondern das unabhingige
Filmschaffen stehen. «The Run-
ner», der Hauptfilm, wird je-
weils eine Woche gespielt. Der
Dienstagabend ist unter dem
Titel «Klein aber fein» fiir die
Vorfithrung von Dokumentar-
filmen, Filmklassikern, Kurz-
und Animationsfilmprogram-
men wie anspruchsvolleren
Spielfilmen reserviert. Einmal im
Monat ist sonntags der Termin
«Alli mitenand» fiir Kinder- und
Familienfilme vorgesehen. Es
soll durchaus Platz vorhanden
sein fiir besondere Filmreihen
oder auch Ubertragungen von
kulturellen oder sportlichen Ver-
anstaltungen.

Gerne hoffen wir mit Fredi
M. Murer, der als Pate das Kino
aus der Taufe hob, seine Prophe-
zeiung bewahrheite sich: «Dies
ist wohl das erste meiner “Gotti-
kinder”, das Geld einspielt, an-
statt dass es mich Unsummen
kostet.»
Neues Kino Ziircher Unterland,
Dorfstrasse 140, 8427 Freienstein,
Tel. 01-865 66 27 Fax 01-865 66 29

Martin Schaub (Hg.): Fredi M.
Murer. Vollmond. Filmbuch. Mit
Texten von Fredi M. Murer, Zoé
Jenny, Albert Kuhn, Franz-Xaver
Nager, Alexander |]. Seiler, Louis
Skorecki und Martin Schaub. Wa-
bern-Bern, Benteli, 1998

—
I The Big Sleep
Anatole Dauman
1925 - 8. April 1998
Produzent; geboren in War-
schau; Griinder der Produktions-
firma Argos Films anfangs der
fiinfziger Jahre in Paris
HIROSHIMA MON AMOUR
Regie: Alain Resnais
L’ANNEE DERNIERE
A MARIENBAD
Regie: Alain Resnais
LA JETEE
Regie: Chris Marker
DEUX OU TROIS CHOSES QUE
JE SAIS D'ELLE
Regie: Jean-Luc Godard
MASCULIN-FEMININ
Regie: Jean-Luc Godard
AU HASARD BALTHAZAR
Regie: Robert Bresson
CONTES IMMORAUX
Regie: Walerian Borowczyk
LA BETE
Regie: Walerian Borowczyk
AI NO CORRIDA
Regie: Nagisha Oshima
DER HIMMEL UBER BERLIN
Regie: Wim Wenders

DER STEIN

VERBORGENE SEITEN

RETTE UND ERHALTE
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Grosse Klappe -
Meine Filmjahre

UE i /MN=n
BAGGAGE

PAN AM

FLUG V
FLIGHT FI

Anfang der sechziger Jahre,
als sich die Misere um den bun-
desdeutschen Film weiter ver-
schlechterte und eine junge
Generation angestrengt iiber ein
neues Kino diskutierte, begann
Will Tremper, Erfolgsjournalist
beim «Stern», als Regisseur
Filme zu machen. Fiir DIE HALB-
STARKEN hatte er 1956 das Dreh-
buch geschrieben und sogleich
Aufsehen erregt. Tremper inter-
essierte das aktuelle Zeitgesche-
hen, er wagte sich an Themen
heran, fiir die sich die bundes-
deutsche Filmproduktion
damals kaum interessierte.

Nicht nur als Presse-, son-
dern auch als Filmmann, war er
der Zeit immer ein wenig vor-
aus. Soeben hat er den zweiten
Teil seiner Memoiren «Grosse
Klappe — Meine Filmjahre» vor-
gelegt (der erste Teil erschien
unter dem Titel «Meine wilden
Jahre» 1993 bei Ullstein, Berlin);
auf amiisante Weise erzihlt er
darin, wie er in den sechziger
Jahren unter oft grotesken Um-
standen Spielfilme ohne jede
Forderung produzierte. Nur fiinf
Filme hat Will Tremper als Re-
gisseur gemacht, aber er schrieb
auch das Drehbuch, stand
manchmal auch hinter der Ka-
mera, besorgte den Schnitt, war
dreimal auch sein eigener Produ-
zent und einmal sogar der Ver-
leiher. Dass seine Filme sechs
Bundesfilmpreise und den Preis
der deutschen Filmkritik be-
kamen, davon erzdhlt Tremper
nur deshalb, weil er es liebt zu
erziahlen, wie es dazu kam. Da
gibt es zum Beispiel die Ge-
schichte tiber den Kameramann
Hans Jura, der mit Tremper bei
dem Film DIE ENDLOSE NACHT
(1962/63) fortwahrend tiber die
Lichtverhaltnisse in der Abflug-
halle Tempelhof stritt und sich
hartnackig weigerte, bei Neon-
licht zu drehen - es dann, auf

Weisung des Regisseurs aber
doch tat und am Ende den
Bundesfilmpreis fiir die beste
Kamera erhielt. Nein, zimperlich
war Tremper nicht gerade, wenn
es darum ging, «das letzte grosse
Abenteuer», wie er das Filme-
machen nennt, zu begehen.
Wenn die notige Technik fehlte,
dann musste sie eben beschafft
werden. Dann hielt Tremper mal
eben «eine feurige Predigt tiber
die Phantasie und Entschluss-
kraft, die man von einem Requi-
siteur verlangen miisste», und
schon sauste dieser los, mitten in
der Nacht, iiber das ganze Roll-
feld des Flughafens Tempelhof,
brach in das Studio in der Ober-
landstrasse ein und besorgte
einen Dolly, damit die Kamera-
fahrt, die dem Regisseur spontan
eingefallen war, gemacht
werden konnte.

Mit Vergniigen beweist Will
Tremper den Jungfilmern von
heute, dass man Filme auch ohne
ein fertiges Drehbuch machen
kann, ja sogar ohne die Finanzie-
rung gesichert zu haben. Seine
Arbeitsmethoden waren bei-
spiellos unkonventionell und
verletzten alle Regeln einer
seriosen Filmproduktion. Noch
heute bezweifelt Will Tremper,
ob jeder Schauspieler auch wirk-
lich seine Gage erhalten hat.

Der Autor lasst keinen
Zweifel daran, dass er seinen
Freunden viel verdankt; wenn er
auf etwas stolz ist, dann darauf,
dass es ihm gelang, jeden fiir
sich und seine Ideen einzuspan-
nen. Uber Nacht konnte er eine
ganze Filmproduktion auf die
Beine stellen - eine Crew organi-
sieren, eine Kamera auftreiben,
Filmmaterial beschaffen, einige
Szenen schreiben und den Dreh-
ort festlegen. Eine Filmstory
hatte Tremper, {iber den Henri
Nannen einmal sagte, er sei der
einzige Journalist, den er kenne,
der parallel an drei verschiede-
nen Schreibmaschinen drei ver-
schiedene Geschichten schreiben
konne, immer schnell parat. Die
Begegnung mit einer attraktiven,
nicht unbegabten Schauspielerin
war ihm Inspiration genug und
schon hiess es: «wir drehen
wieder.»

Welchen Platz seine Filme in
der deutschen Filmgeschichte
einnehmen, interessiert Tremper
nur wenig. Selten hat ein Regis-
seur ein so unprétentioses Buch
tiber seine Filmarbeit geschrie-
ben. Auch wenn seinen Filmen
kein grosser Erfolg beschieden
war, Tremper gehorte zu den
spannendsten Regisseuren der
sechziger Jahre, er wurde zu
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einem Reprisentanten des mo-
dernen Kinos, noch bevor es den
Jungen Deutschen Film gab.
Verwundert beobachtet er heute,
wie sein Film PLAYGIRL
(1965/66) sich anschickt, zu
einem Kultfilm zu werden.

Mehr als eine Erinnerung an
seine Filmjahre ist dieses Buch
ein Dokument iiber das Lebens-
gefiihl der sechziger Jahre. In
der Tremper-Villa in Dahlem
fand sich alles ein, was promi-
nent war oder es werden wollte
- von John Huston iiber Romy
Schneider bis zu Wolfgang Menge.
Dass Tremper so viele beriihmte
Leute gekannt hat, mogen vor
allem neidische Menschen nicht
glauben. Doch namedropping hat
der Bonvivant Tremper nicht
notig. Die, die ihn kennen, wis-
sen, dass er sich fiir die Lebens-
geschichte einer Kellnerin
genauso interessieren kann wie
fiir die Karriere eines Filmstars.

Tremper wire nicht Trem-
per, gidbe es in seinem Buch nicht
auch die pikanten Geschichten,
die ihn mit der Serie tiber das
einheimische Filmbusiness
«Deutschland, deine Sternchen»
bertihmt und auch beriichtigt ge-
macht haben. Dass er als Stern-
reporter den Tod Gary Coopers in
Hollywood verpasste, weil er
sich in London in einem neuen
Bordell vergniigte, mag man-
chen Leser amiisieren, spannend
an der Geschichte aber ist, dass
man eine ganze Menge {iber die
Methoden erfahren kann, mit de-
nen der Boulevardjournalismus
in den fiinfziger und sechziger
Jahren arbeitete. In schonungs-
loser Offenheit und nicht ohne
Ironie spricht der Zeitzeuge Will
Tremper iiber seine Tatigkeit
beim Stern. Bleibt zu hoffen,
dass wir irgendwann einmal
auch ein Buch {iber die Journali-
stenjahre Will Trempers lesen
konnen.

Renata Helker

Will Tremper: Grosse Klappe —
Meine Filmjahre. Berlin, Riitten &
Loening, 1998, 272 Seiten, Abbil-
dungen, DM 39.90

Filme von Will Tremper
(Regie und Buch)

1960 FLUCHT NACH BERLIN
1962/63 DIE ENDLOSE NACHT
1965/66 PLAYGIRL

1966 SPERRBEZIRK

1969 MIR HAT ES IMMER

SPASS GEMACHT



Martin Schlappner

Am 14. Mérz ist Dr. phil.
Martin Schlappner, alt Redaktor
der Neuen Ziircher Zeitung, in
seinem 79. Altersjahr gestorben.

Martin Schlappners von
grosser Schaffenskraft getragene
Tatigkeit als Publizist, Dozent
und Politiker, sein breit angeleg-
tes Wirken, mit dem er weit iiber
die Landesgrenzen hinaus Auf-
merksamkeit erregte, Einfluss
gewann und Verehrung fand, ist
von berufener Seite vielfach
gewiirdigt worden: seine Arbeit
als Journalist und Redaktor der
Neuen Ziircher Zeitung vor-
nehmlich — bis 1969 mit der Ver-
antwortung fiir die Stadt Ziirich,
hernach fiir den Auf- und Aus-
bau der Beilagen Film, Radio /
Fernsehen, Tourismus. Erinnert
sei aber auch an seine Leistun-
gen als Autor filmkundlicher
Standardwerke, unter denen
eines seiner Lieblingsthemen,
«Von Rossellini zu Fellini», eine
ebenso kiinstlerisch wie ethisch
und sozialpolitisch gewichtende
Arbeit tiber den italienischen
Neo-Realismus, besondere
Erwéhnung verdient. Und wert-
voll war sein gewichtiges und
temperamentvolles, durchaus
aber auch kritisches Einstehen
als Vorkampfer fiir eine Film-
kultur in der Schweiz: in seiner
Eigenschaft als Filmjournalist
ebenso wie als einstiger Préasi-
dent der Solothurner Filmtage.
Dies aus dem Willen, mit seiner
Reputation den Rebellen des
sogenannten neuen Schweizer-
films den als notwendig erkann-
ten Freiraum zu sichern, um der
Begabten, nicht der Dilettanten

willen. Als Prédsident der Eid-
genossischen Jury fiir Qualitéts-
pramien sichtete er ab 1963
wahrend zwanzig Jahren aner-
kennungs- und férderungswiir-
dige Leistungen im Schweizer-
film, den er als verstindnisvoller
und verstehender Kritiker fiir
viele Filmemacher inspirierend
begleitete. Im personlichen Be-
reich vor allem aber bewegen
uns seine Treue, seine Liebens-
wiirdigkeit, seine herzliche Ver-
bundenheit und seine, ebenfalls
nicht nur unkritische, Loyalitat
als Freund.

Martin Schlappner aus-
schliesslich als Filmkritiker zu
wiirdigen, hiesse die Fiille seiner
Personlichkeit zu reduzieren. So
weit er seine Interessen spannte,
die iiber die Medien und das
Reisen hinaus auch der Architek-
tur galten, dem Alpinismus, der
Gastronomie und dem Wein, so
breit legte er nach dem 1947 mit
einer Dissertation tiber Thomas
Mann abgeschlossenen Studium
der deutschen Literatur, der
Geschichte und Kunstgeschichte
in Genf und Bern seine berufli-
che Tatigkeit an, die neben dem
Schreiben auch sein Engagement
in 6ffentlichen Amtern umfasste.
Er war zudem &dusserst belesen,
was den kulturellen Hinter-
grund bildete fiir seine in epi-
scher Breite und bisweilen
barockem Stil angelegten Rezen-
sionen, in denen er den Film als
wesentliche kulturelle Aus-
drucksform der Gesellschaft
begriff.

In seinem grundlegenden
Artikel zur Geschichte der
schweizerischen Filmkritik be-
fasste sich Martin Schlappner
1995 in Filmbulletin Nr. 202 auch
mit der Haltung jener Redaktio-
nen, die «der Auffassung der
ublichen Eliten verhaftet blieben,
Film sei ein volkstiimliches Ver-
gniigen, das einen, so man ande-
res nicht vorhatte, an einem
Regentag fiir zwei Stunden bei
Laune halten mochte.» Diese
elitire Herablassung dem Film
gegeniiber, der sich anmassen
mochte, auch eine Kunstform zu
sein, hat ms, wie sein Kiirzel lau-
tete, sein Leben lang bekdampft —
aus der festen Uberzeugung her-
aus, dass es Aufgabe des Kriti-
kers ist, «Form und Inhalt eines
Films zu durchdringen: in seiner
Untersuchung die Ubereinstim-
mung zwischen der Natur
des dargestellten Stoffs und der
Intention des Gestalters den
Stil eines Films zu bestimmen.»
Seinen Mitarbeitern war er
in diesem Sinne tiberzeugendes
Vorbild und Forderer zugleich.
In vielen seiner Artikel vermoch-

te er der Begeisterung tiber ge-
gliickte Filme in einer nicht nur
intellektuell, sondern oft auch
tief emotionalen Weise bewe-
gend Ausdruck zu geben, so
dass nach dem Filmbesuch die
Lektiire seiner Kritik in ihrer
Reflexion von Wirklichkeitsillu-
sion und zugleich deren grenz-
tiberschreitenden Erfahrung
zum literarischen Erlebnis wur-
de. «Vom Gliick Filmkritiker

zu sein» tiberschrieb er einst
einen enthusiastischen Artikel,
inspiriert durch die Haufung
meisterwiirdiger Filme im Ziir-
cher Kinoprogramm. Wenigstens
dieses Gliick, das seine Fahig-
keiten, seine Spannkraft und sei-
nen Fleiss belohnte, blieb ihm
zeitlebens treu, auch nachdem
seine iiber alles geliebte Gattin
schwer erkrankt war: nach sei-
nem altersbedingten Riicktritt
als NZZ-Redaktor im Jahre 1984
stellte er sein umfassendes film-
historisches Wissen als Mit-
arbeiter auch der Filmbulletin-
Redaktion zur Verfiigung. Denn
die Leidenschaft des Schreibens
hat Martin Schlappner nie ver-
lassen. Er hinterldsst in seinem
Bereich eine Liicke, die in glei-
cher Weise nicht geschlossen
werden kann.

Er verhehlte nicht, was er
liebte, und er bekannte sich in
oft mitreissender, temperament-
voller Weise zu dem, was er
liebte. Er schrieb haufig aus tief-
ster Ergriffenheit, was sich beim
Lesen seiner Texte vielfach auf
Leserinnen und Leser iibertrug.
Er horte aus den besten Filmen
des Humanisten Vittorio de Sica
die Stimme der Zirtlichkeit, er
bewunderte in den Werken des
von ihm tiber alles geschétzten
Fellini den Kiinstler, der, wie er
nach AMARCORD schrieb, langst
keine Geschichten mehr erzahlt,
sondern «Welt schafft — aus
Anekdoten und Gefiihlen. So wie
vor ihm einzig Chaplin es getan
hat.» Er bekannte sich zu
Renoirs Bediirfnis, Verhalten der
Menschen zu beschreiben, die
Strome aufzuzeigen, die unter
der Oberfliche des menschlichen
Miteinanders die tieferen Bezie-
hungen, Bindungen ausmachen.
Sein staatsbiirgerliches Ver-
antwortungsgefiihl musste aufs
starkste angesprochen sein
durch den Gemeinschaftssinn,
den John Ford in seinen Pionier-
epen zum kiinstlerisch gultigen
Ausdruck brachte. Und er spiirte
in den Visionen und Traumen
Akira Kurosawas nach den
Grundlagen seiner eigenen
Existenz.

Ein derart grossziigiger
Mann wie Martin Schlappner
liebte, es wére anders nicht mog-
lich, die Weite jenseits der
Grenze, das Donnern der Hufe
in einer Landschaft, die, von
Menschen geprégt, wiederum
die Menschen prégte. Der geist-
volle Mensch, der Dozent und
viterliche Freund, der grosse
Weinkenner und Liebhaber bel-
letristischer Literatur schatzte
den Western wie vor ihm andere
bedeutende Kritiker des Films,
etwa der Franzose André Bazin,
als eine Filmgattung, in deren
besten Werken der Pioniergeist
in epischer Form seinen abenteu-
erlichen und spannungsvollen
Ausdruck fand. «Ein schoner
Film kann nicht lang genug sein»
hiess beispielsweise der Titel
seiner Besprechung {iber p1E
AUSWANDERER und DIE SIEDLER,
Jan Troells zweiteiligen Film
tiber die Hoffnung der Men-
schen. Wenn Martin Schlappner
im engen Freundeskreis {iber sei-
ne Lieblingsfilme sprach, schien
die Kritik zurtickzutreten zu-
gunsten dessen, was ihn immer
auszeichnete: die Liebe zum Mit-
menschen, auf deren Erwide-
rung er so angewiesen war. Am
Schluss einer Besprechung von
AMARCORD lesen wir: «Wie aber
sollte, wenn es tiberhaupt zu
einem kommt, das Gliick etwas
anderes sein als etwas Privates?
Es konnte, vielleicht auch, wie
Fellini frither darstellte, die Gna-
de sein, der Glaube. Aber bestan-
de Gnade nicht schon im priva-
ten Glick?»

Rolf Niederer
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Ein paralleles Leben

VOLLMOND von Fredi M. Murer

Was ist schlimm
an der Wahrheit?
Dass sie mit
polizeilichen
Methoden und
Mitteln nicht
herauszufinden
ist. Dass sie nicht
offensichtlich ist.
Dass ihr Preis das
Geheimnis ist.

m FILMBULLETIN 2.98

Am Ende ist das Réatsel vollkommen. Oder
ist es nur Verrdtselung? Nichts, so scheint es,
stimmt mehr zusammen, die Eltern sind entzwei-
ter als zuvor, die Kinder haben Briefe geschrieben,
die Riickkehr angekiindigt und bleiben doch ver-
schwunden. Kriminalkommissar Anatol Wasser —
der soll Polizist sein? — hat den Dienst quittiert
und den Eltern geraten, von der Polizei nichts
mehr zu erwarten. Sondern nur von sich selbst.
Aber was konnen die und was sollen sie machen?
Live TV hat die Regie der Wirklichkeit iibernom-
men, und das ganze Land ist ein einziges Dorf.
Oder eine Sudelkiiche.

Totale iiber einen See. Am Ufer entlang geht
ein Maddchen. Umschnitt auf einen hélzernen Steg,
der ins Wasser fiihrt, und auf Fiisse in Turn-
schuhen. Die bleiben exakt am Rand des Stegs ste-
hen. Umschnitt auf den Kopf des Kindes, das eine

Binde iiber den Augen tragt und jetzt abnimmt.
Das Méadchen reibt die Hiande gegeneinander und
legt sich eine Hand quer tiber die Augen, wahrend
die andere, ausgestreckt, tiber den See, in die Fer-
ne zeigt. Wenig spiter wird das Maddchen bei der
Mutter sein, die inmitten von grossen Tischplatten
mit Steinsammlungen am Computer sitzt und
schreibt. Sie ist unwillig iiber die Stérung. Toni,
der zehnjahrige Bruder Emmis, werde wohl mit
dem Hund spielen, sagt sie. Dann sitzt das
Maidchen am Rand des Stegs, wo seine Turnschu-
he halt gemacht hatten, und wirft, Stiick ftir Sttick
und Paar fiir Paar, die eleganten, blankgeputzten
und ziemlich hochhackigen Schuhe der Mutter in
den See. Der Hund apportiert.

Toni, wer kann jetzt noch daran zweifeln, ist
abgingig; er war nicht in der Schule, und irgend-
wo im Wald steht sein Fahrrad. Anatol Wasser, er
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Irene Escher,
die den Fliigel
hat stimmen
lassen von dem
alten, blinden,
stets schwarzge-
kleideten Mann,
wird von Klavier-
spiel wach, doch
als sie aus dem
Schlafzimmer
hinunter geht in
den Wohnraum,
sitzt niemand
am Fligel.

ist beim Angeln, wird alarmiert, Wasser, welch ein
Name fiir den Kommissar, dessen einsames Hob-
by das Fischen ist und den es immer wieder an die
Seen treibt. Eher zufillig hat er eine Spur gefun-
den: im landespolizeiweiten Fahndungsprogramm
seines Computers. Mit Toni sind am selben Tag —
oder in derselben Nacht — elf weitere zehnjéhrige
Kinder verschwunden, zusammen sechs Jungen
und sechs Madchen. Und alle, und das ist das ein-
zige gemeinsame Dritte, haben in unmittelbarer
Nihe eines Sees gewohnt. Die besucht Wasser.

Alle bisherigen Theorien stiirzen in sich zu-
sammen: es kann sich bei der “Entfithrung” von
Toni weder um einen Racheakt fanatischer Um-
weltschiitzer gegen dessen Vater, den leitenden
Wissenschaftler eines Kernkraftwerks, handeln,
noch um einen Erpressungsversuch beim Gross-
vater, einem milliardenschweren Industriellen, der
schon mal vorsorglich Sendezeit im Fernsehen
kauft und den “Entfithrern” jede von ihnen ge-
wiinschte Summe anbietet. Womit er auch als er-
ster die Nachrichtensperre durchbricht. Es wird
noch schlimm kommen fiir diesen Grossvater. Als
er anfangt, seine Besitztiimer zu verschenken, pla-
diert seine Frau auf Alzheimer und ldsst ihn ent-
miindigen. In einer Nervenklinik wird er sich wie
Mobius ftihlen.

Schlimm kommt es auch fiir Max Escher, den
Kernkraftmenschen. Zuerst verkracht er sich mit
seiner neuen Freundin, weil er das Verschwinden
seines Sohnes zu seiner Privatsache erkldrt und
die Frau meint, einen, der nur mit ihr vogeln wol-
le, finde sie noch allenthalben. Dann wird Max
Escher, zunehmend verwirrt und zum Sicherheits-
risiko geworden — man stelle sich vor: ein psy-
chisch labiler Ingenieur in einem Kernkraftwerk!
wenn das nicht der leibhaftige GAU ist! -, von sei-
nen Oberen aus dem Verkehr gezogen und in den
Bergen deponiert. Dort verkriecht er sich in eine
diirftige Hiitte, ist allméhlich ziemlich unrasiert
und hat Visionen, akustische, wie nennt man die?,
Auditionen? Er hort einen Kinderchor (wir horen

ihn mit) und hort die Stimme seines Sohns heraus;
er kriecht durchs Geroll und sieht etwas (wir se-
hen nicht mit).

Von schweren Traumen, von Bildern und To6-
nen werden auch andere Eltern befallen, die ihre
Kinder in der Schar von dreizehn (dreizehn!, wo
nur zwolf vermisst werden!) “sehen”, zusammen
mit einer dunklen Gestalt, die niemand identifizie-
ren kann. Irene Escher, die den Fliigel hat stimmen
lassen von dem alten, blinden, stets schwarzge-
kleideten Mann, wird von Klavierspiel wach, von
einem Ubungsstﬁck, einer Ettide. Doch als sie aus
dem Schlafzimmer hinunter geht in den Wohn-
raum, sitzt niemand am Fliigel; nur der Deckel
iiber den Tasten ist hochgeklappt. Irene wird, als
Wassers Nachrichtensperre wie von einem Damm-
bruch hinweggespiilt worden ist, die Eltern der
vermissten Kinder in einem Berghotel versam-
meln, in dem sie und Wasser sich naher kommen;
wie nahe, sieht man nur, wenn er ihr das Friih-
stiick im Bett serviert.

Uberall in der schonen Schweizerlandschaft
mehren sich die Zeichen. In den Bergen, an Hiitten
und Hausern, auf freiem Feld oder an Baume ge-
lehnt, finden sich ratselhafte Arrangements von
gleichférmigen schmalen, diinnen Holzbrettern,
Schindeln gleich, Objekt-Kunst wie von Eduardo
Paolozzi oder Lutz Fecht gefiigt. Inzwischen sind
auch, am zehnten Tag nach dem Verschwinden,
Briefe der Vermissten angekommen, gleichlauten-
de Briefe in allen vier Landessprachen, von jedem
der Kinder selbst geschrieben, wie graphologische
Analysen bekréftigen. Ein Philologe unter den Po-
lizisten will sogar herausgefunden haben, dass der
Originaltext in Ratoromanisch abgefasst worden
sein miisse. Die Kinder, bei Vollmond verschwun-
den, versprechen, zum nédchsten Vollmond zu-
riickzukehren, falls es den Eltern gelungen sei,
«die Erde zur Erde zu machen». Stattdessen dient
den Erwachsenen ein Masseninterview von Live
TV - alle sind im Studio versammelt — dazu, sich
zu outen. Sie schlagen sich ins Gesicht und sagen
sich die Wahrheit.
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«Einmal dem
Fehllduten der
Hofglocke
gefolgt» (Kafka)
oder einmal
Rivette gesehen:
alles Wirkliche
wird phanta-
stisch, alle
Phantasmagorien
werden wirklich.

Was ist schlimm an der Wahrheit? Dass sie,
wo immer ausgesprochen, Krieg bedeutet? Dass
sie nur die Schwiche des Liigners ist? Dass sie mit
polizeilichen Methoden und Mitteln nicht heraus-
zufinden ist. Dass sie nicht offensichtlich ist. Dass
ihr Preis das Geheimnis ist.

Oder dass ein Kriminalfilm, das ganze Genre
des Krimis vollig ungeeignet ist, etwas tiber die
Wahrheit auszusagen. VOLLMOND sieht ungefahr
eine halbe Stunde lang so aus wie ein «Tatort» der
ARD; eine weitere halbe Stunde wie ein traditio-
neller schweizerischer oder deutscher Kriminal-
film, ndhert sich in der dritten halben Stunde Diir-
renmatt und wird dann, ja was?, ein Marchen? ein
Alptraum? eine Allegorie? eine Metapher? ein
Metafilm? Wasser verwandelt sich nicht gleich in
Wein, aber in einen Philosophen. Und der Film in
ein Angebot (an den Zuschauer), sich einen Film
auszudenken. Nicht dass VOLLMOND zu einem
essayistischen oder gar abstrakten Experimental-
stiick wiirde. Er bleibt selbst im Ratselhaften voll-
kommen konkret, kaum einmal, dass die Kamera
(oder der Dialog) sich Extravaganzen erlaubte;
keine Licht- und Schattenspielereien in diesem
nahezu “dokumentarisch”-touristisch gefilmten
optischen Kontext; kaum einmal Ausreisser der
Musik. Es ist wie bei Kafka: die Textur wirkt um so
enigmatischer, je “realistischer”, konkreter ihre
Sprache bleibt; der Realismus ist die Wahrheit der
Liige.

Oder wie bei Jacques Rivette. Von PARIS
NOUS APPARTIENT liber OUT ONE — NOLI ME TANGE-
RE, DUELLE, NOROIT, LE PONT DU NORD bis zu LA

BANDE DES QUATRE sind seine Filme wirklich und
unwirklich, “realistisch” und irreal, konkret und
abstrakt zugleich. «Einmal dem Fehllauten der
Hofglocke gefolgt» (Kafka) oder einmal Rivette
gesehen: alles Wirkliche wird phantastisch, alle
Phantasmagorien werden wirklich. Neben dem
Leben gibt es das Leben noch einmal: «la vie par-
allele» der geheimen Botschaften, rdatselhaften No-
tizen, mysteriosen Geschehnisse. Oder der Ge-
heimbiinde, freimaurerisch oder nicht. Eine Weile
argwoOhnen die Polizisten von VOLLMOND, es mit
den Aktionen einer fundamentalistischen Sekte zu
tun zu haben — wie Jean-Pierre Léaud (Colin) und
Juliet Berto (Frédérique) in out oNE von Nachrich-
ten, Briefen, Zetteln und Gedanken getrieben wer-
den, die sie an die Existenz eines «Bundes der
Dreizehn» (nach Honoré de Balzacs «Histoire des
Treizes») glauben lassen. Dreizehn Kinder sind es
— die Zwolf und ein unbekannter dunkelhédutiger
Junge -, die [rene Escher und anderen Miittern im
Traum erscheinen. Zufall?

Riickblende, erste Sequenz. Wahrend die
Titel laufen, gleitet eine Unterwasserkamera iiber
den Grund eines Sees. Neben und zwischen von
Moos und Tang tiberwachsenen Felsriffen: Haus-
rat. Kiihlschrianke, Fernsehgerite, eine Deponie,
den Augen und Fotoapparaten der Touristen ent-
zogen. Der Film voLLMOND kommt auf diese
Bilder nicht zuriick. Aber er handelt von nichts an-
derem. Von der Zerstorung der Erde, die wieder
Erde werden soll.

Peter W. Jansen

Die wichtigsten Daten zu VOLLMOND: Regie und
Buch: Fredi M. Murer; Kamera: Pio Corradi; Kame-
ra-Assistenz: Filip Zumbrunn, Alexandra Weiss;
Steadycam/Unterwasser-Kamera: Patrick Linden-
maier; Schnitt: Loredana Cristelli, Isabel Meier;
Ausstattung: Susanne Jauch; Kostiime: Claudia
Fliitsch; Maske: Lydia Pujols, Martine Felber; Fri-
suren: Ronald Fahm, Doris Lohmann; Musik: Mario
Beretta; Sounddesign: Jiirg von Allmen; Ton: Henri
Maikoff. Darsteller (Rolle): Hanspeter Miiller
(Anatol Wasser), Lilo Baur (Irene Escher), Benedict
Freitag (Max Escher), Mariebelle Kuhn (Emmi

Escher), Sara Capretti (Yvonne Bonta), Max Riid-
linger (Sicherheitschef KKW), Yolande Moreau
(Marie Rochat), Joseph Scheidegger (Oskar Fiirst),
Verena Zimmermann (Elsy Fiirst), Teco Celio (Fla-
vio Gilardi), Angelika Bartsch (Ingeborg Gilardi-
Hdlzle), Gerd David (Philipp Eisenmann), Soraya
Gomaa (Vera), Hanspeter Ulli (Twerenbold), Eleni
Haupt (Julie Hauser), Oscar Bingisser (Hannes
Noll), Karim Pfammatter (Iris Noll), Andreas Loffel
(Bruno Ackerknecht), Luiza Maria Priester (Betty
Ackerknecht), Jaap Achterberg (Reto Grond), Olivia
Brunaux (Selina Grond), Enzo Scanzi (Massimo

Ferrari), Graziella Rossi (Rosa Ferrari), Michael
Neuenschwander (Heinz Tobler). Co-Produktion:
T&C Film, Pandora Film, Arena Films; in Zusam-
menarbeit mit Schweizer Fernsehen DRS / SRG,
Westdeutscher Rundfunk, Canal Plus, Arte, Oster-
reichischer Rundfunk, Teleclub, Euro Space; Produ-
zent: Marcel Hoehn; Co-Produzenten: Karl Baum-
gartner, Raimond Goebel, Bruno Pesery. Schweiz,
Deutschland, Frankreich 1998. 35mm, Format:
1:1.85; Dolby Stereo; Farbe; Dauer: 156 Min. CH-
Verleih: Columbus Film, Ziirich; D-Verleih: Pan-
dora, Frankfurt.




Paroles... paroles

ON CONNAIT LA CHANSON

von Alain Resnais

Wenn Alain Resnais
ohne Vorwarnung
kurze Passagen aus
Chansons von Maurice
Chevalier bis Edith
Piaf in die Dialoge
hineinplatzen ldsst,
treffen Realitat

und Phantasie

in den alltaglichsten
Situationen aufein-
ander.

Das Reale und das Imagindre

Der Befehl aus dem Fiihrerhauptquartier ist
eindeutig: Paris soll brennen, die Sprengladungen
an Briicken und Bauwerken miissen vor dem Ein-
marsch der alliierten Befreier geziindet werden.
Aber Stadtkommandant von Cholditz zogert, den
Befehl weiterzugeben. Dann endlich 6ffnet er sei-
nen Mund und bewegt seine Lippen synchron
zum Playback von Josephine Baker: «J’ai deux
amours, mon pays et Paris». Seine Stabsoffiziere
reagieren ungeriihrt auf diesen lyrischen Geftihls-
ausbruch; die Kamera schwenkt rasch an ihnen
herab, das Bild verdunkelt sich in einer Abblende,
die uns gleich einem rasant fallenden Bithnenvor-
hang fiir einen Augenblick im Unklaren ldsst, ob
wir vielleicht doch einer Tauschung aufgesessen
sind.
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Auch nach diesem verbliiffenden Prolog
wird uns Alain Resnais noch hédufiger derart tiber-
rumpeln, wenn er ohne Vorwarnung kurze Passa-
gen aus Chansons von Maurice Chevalier bis
Alain Bashung, von Edith Piaf bis France Gall in
die Dialoge hineinplatzen ldsst. Auf diese Weise
lasst er Realitdt und Phantasie in den alltaglich-
sten Situationen aufeinandertreffen; nach der hiib-
schen Spekulation iiber die Pariser Stadtgeschich-
te des Prologs scheint ihr Gegensatz ausser Kraft
gesetzt. Gleich die ndchste Szene konnte eine Fik-
tion sein, wiirden wir nicht die historischen Fak-
ten des Endstadiums der Okkupation kennen.
Eine Fremdenfiihrerin (deren Stimme uns tibri-
gens schon wahrend des Vorspannes zum Auf-
bruch animierte — eine erste Diskrepanz zwischen
Bild und Ton, ein erster Hinweis darauf, wie hei-
kel deren Zusammenhalt fortan sein wird) zeigt
einer Gruppe von Reisenden die unzerstorte Rue
de Rivoli der Gegenwart. Indes, der Schauplatz
Paris wird im Verlauf des Films nie mehr eine
Selbstverstandlichkeit gewinnen. Der Film wird
mit einem Bein in der Realitdt stehen - in etlichen
Strassenszenen sowie weiteren Stationen der
Stadtfithrung, der Butte Chaumont beispielsweise
oder dem legendéren fruchtbarkeitsspendenden
Grab Victor Noirs auf dem Pere Lachaise. Zum an-
deren wird er sich in Dekors zutragen, deren Stu-
diokiinstlichkeit Resnais und der Szenenbildner
Jacques Saulnier niemals verheimlichen wollen.
Keine schlechte Arbeitshypothese fiir einen Film,
in dem es um Wohnungssuche und Unbehaustheit
geht und der dariiberhinaus vom unsteten Flirren

der Gefiihle erzéhlt, einen Liebesreigen der Miss-
verstindnisse, sich tiickisch kreuzenden Wege und
falschen Féahrten in Gang setzt, wie ihn das franzo-
sische Kino letzthin nur noch Protagonisten einer
jlingeren Generation zumuten mochte.

Das Genre Resnais

Jeder Film ist fiir ihn die Erfindung einer
neuen Erzdhlform, soll sich so weit als moglich
vom Vorangegangenen unterscheiden. Unermiid-
lich und doch mit grosser Gelassenheit — er weiss
ein verschworenes Team vor und hinter der Kame-
ra an seiner Seite — ist er auf der Suche nach den
unverbrauchten Alternativen des Erzahlens, im-
mer leichtfiissiger gelingt es diesem altgedienten
Avantgardisten mit den Jahren, die Erzdhlkonven-
tionen neu zu arrangieren. Die Hochkultur geht
dabei regelmaéssig eine vergniigliche Allianz mit
der populdren ein. Tatsdchlich scheint sich dieser
vornehme Geist keiner Hierarchie der Kiinste ver-
pflichtet zu fiihlen.

Wenn er in MON ONCLE D’AMERIQUE die Illu-
sionsmaschinerie des franzdsischen Starsystems
zitiert oder in 1 WANT TO GO HOME die Sprechbla-
sen der Comicstrips, wirken diese Beziige nur an-
fangs als Fremdkorper, gehen mahlich im prezio-
sen Erzahlgeflecht auf; in MELO nimmt er das
Boulevardtheater Henry Bernsteins als Spielvorla-
ge ernst. ON CONNAIT LA CHANSON ist weder eine
Verneigung vor der franzosischen Chansontradi-
tion — Resnais” Bewunderung fiir amerikanische
Songschreiber, das legen STAVISKY, I WANT TO GO
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HOME und GERSHWIN nahe, scheint ungleich gros-
ser zu sein —, noch deren Denunziation (was
womoglich eher den Intentionen der Drehbuch-
autoren entsprochen hitte). Der Film verrat Res-
nais” wohlwollendes Staunen {iber deren Vielfalt
und vielleicht auch Reichtum, eine amiisierte Neu-
gier, was im kollektiven Gedachtnis des Publi-
kums (und auch dem eigenen) hiangengeblieben
sein mag.

Schon bei LA VIE EST UN ROMAN war es Res-
nais” und Jean Gruaults Ausgangsidee, zwischen
gespielten und gesungenen Passagen zu wechseln,
innerhalb eines Satzes vom Dialog zum Rezitativ
hiniiberzugleiten. In einem Interview mit Frangois
Thomas hat er bekannt, dass er Musik nur selten
nutzt, um Emotionen in einer Szene zu akzentu-
ieren oder zu verstirken, sondern vielmehr, um
sie zu ersetzen: Musik vervollstindigt, was Worte
nicht erfiillen kénnen, verschafft einen viel un-
mittelbareren Zugang zu den Figuren, driickt das
Unausgesprochene, Uneingeldste aus.

Resnais lasst in ON CONNAIT LA CHANSON Ge-
sangspassagen unvorhersehbar und ganz unver-
mittelt in die Handlung eingreifen. Anders als
Jacques Demy, in dessen Filmen noch der pro-
saischste Gedankenaustausch in Musik gefasst ist,
verschiebt Resnais die Realitdt nicht nur. Auch in
ON CONNAIT LA CHANSON gewinnen banale Mo-
mente durch den Gesang eine gesteigerte Sinnlich-
keit, werden zu Augenblicken oft wehmdiitigen
Hochgefiihls. Vom Musical oder der Filmoper
setzt Resnais den Film indes entschieden ab — auch
wenn den Liedern beizeiten klassische Funktionen

angetragen werden, etwa als Bindeglied zwischen
Figuren oder Orten; Melodien werden als Echo, als
Erinnerung in spateren Dialogen aufgegriffen; es
gibt auch verhaltene Ansitze einer Choreogra-
phie, ein pas de deux zwischen Agnes Jaoui und
Lambert Wilson bei einer Wohnungsbesichtigung.
Die Lieder sind indes entwurzelt, haben ihre je-
weils eigene Aura, die mit dem Tonfall einer Szene
brechen. Thr Einsatz verrat Resnais’ Lust, Inkon-
gruentes sich szenisch begegnen zu lassen. Freilich
hat er die abrupten Interventionen der Musik vom
Arrangeur Bruno Fontaine gelegentlich nachberei-
ten lassen, hat ein kurzes instrumentales Ausklin-
gen der Melodien zugelassen. Auch auf der Ton-
spur hat Pierre Lenoir nicht einfach Direktton
gegen Playback gesetzt, in den Studioszenen eig-
net den von aussen eindringenden Alltagsgerau-
schen grosse Kiinstlichkeit.

Das alte Lied

Es sind weniger die nachdenklichen als viel-
mehr die eingdngigen Schlager, welche Resnais
und die Drehbuchautoren Agnes Jaoui und Jean-
Pierre Bacri ausgewdahlt haben. In ihnen wird viel
von dem spiirbar, was Cees Nooteboom am Chan-
son bestochen hat: «die grandiose Schamlosigkeit,
mit der hier grosse Gefiihle gedussert werden.»
Die Liedfragmente sind affektive Kommentare,
triftige Offenbarungen uneingestandener, verbor-
gener Emotionen, deuten die Liebe in all ihren Er-
scheinungsformen. Darin sind sie aber auch in
einer Doppeldeutigkeit gefangen: einerseits gilti-
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Die wichtigsten Daten zu ON CONNAIT LA CHAN-
SON: Regie: Alain Resnais; Buch: Agnes Jaoui, Jean-
Pierre Bacri; Kamera: Renato Berta; Schnitt: Hervé
de Luze; Ausstattung: Jacques Saulnier; Kostiime:
Jackie Budin; Musik und Arrangements: Bruno
Fontaine; Ton: Pierre Lenoir. Darsteller (Rolle):
Pierre Arditi (Claude), Sabine Azéma (Odile Lalan-
de), Jean-Pierre Bacri (Nicolas), André Dussollier
(Simon), Agnes Jaoui (Camille Lalande), Lambert

Wilson (Marc Duveyrier), Jane Birkin (Jane), Jean-
Paul Roussillon (Vater Lalande), Nelly Borgeaud
(Doktor Nr. 3), Gotz Burger (von Choltitz), Jean-
Pierre Darroussin (junger Mann mit Scheck), Char-
lotte Kady (Kneipengast), Jacques Mauclair (Doktor
Nr. 1), Pierre Meyrand (Kneipenwirt), Claire Na-
deau (Gast), Dominique Rozan (alter Mann), Jean-
Chrétien Sibertin Blanc (junger Mann), Bonnafet
Tarbouriech (Doktor Nr. 2). Co-Produktion: Arena

Das Drehbuch
kreist um die
Tyrannei des
dusseren An-
scheins; Resnais’
Inszenierung
betont immer
nachdriicklicher
den Realitats-
verlust der
Charaktere.
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ger Ausdruck, andererseits formelhaft und reduk-
tiv zu sein, damit die Inhalte einem Massenpubli-
kum nachvollziehbar werden. Der Zugang zu den
Figuren bleibt mittelbar, diese Ambivalenz hat
auch unvertont ihren Weg in die Dialoge gefun-
den: Wenn Pierre Arditi und Sabine Azéma bei
einem Restaurantbesuch am Nebentisch ein «Non,
je ne regrette rien» belauschen, beschleicht einen
die Ahnung, dass diese Hymne auf Selbstbehaup-
tung und Lebensmut womoglich zur Floskel, zum
Gemeinplatz degeneriert ist.

Das Drehbuch wird so zu einer raffinierten,
tiickischen Sammlung von Gereimtheiten. Der
Filmtitel (fiir den englischsprachigen Markt wird
er in THE SAME OLD SONG iibertragen werden)
spielt auf den Wiedererkennungswert der Konstel-
lationen an: die temperamentvolle Ehefrau, der
phlegmatische Gatte, der Freund aus ihrer Vergan-
genheit sowie die Rivalitit eines schiichternen,
sensiblen Verliebten zu einem erfahrenen Her-
zensbrecher. Daraus entwickelt das Autorenge-
spann «Jabac» ein Szenarium der Tduschungen
und Selbsttauschungen, in dem emotionale und
berufliche Bilanzen frisiert, Probleme mit der Ge-
ste des «Mir geht es bestens» hinwegkomplimen-
tiert werden, in dem liebevolle Aufmerksamkeiten
sich nur dem Kalkiil eines routinierten Verfiihrers
verdanken.

Films, Camera One, France 2, Vega Film, Green-
point mit Canal Plus, Cofimage 9, Sofineurope, Alia
Film, Télévision Suisse Romande, European Copro-
duction Fund; ausfithrender Produzent: Bruno Pe-
sery; in Zusammenarbeit mit Michel Seydoux, Ruth
Waldburger. Frankreich, Schweiz, Grossbritannien
1998. 35mm, Format: 1:1.85; Farbe; Dolby SRD,
Dauer: 120 Min. CH-Verleih: Filmcooperative,
Ziirich; D-Verleih: Pandora Film, Frankfurt.

Das Leben ist kein Chanson

Das Drehbuch kreist um die Tyrannei des
dusseren Anscheins; Resnais’ Inszenierung betont
immer nachdriicklicher den Realititsverlust der
Charaktere: in einer sacht surrealistischen Schnitt-
Gegenschnitt-Montage, in der sich ein gleichgtilti-
ger Arzt immer weiter vom besorgten Patienten
entfernt, in den verkanteten Einstellungen der
Schluss-Sequenz, der Soiree, auf der die Einwei-
hung des Appartements gefeiert wird und die
Welt der Figuren aus den Fugen gerit.

Ebenso irritierend substanzlos wie die Me-
dusen, die Quallen, welche in Doppelbelichtung
bei jedem Szenenwechsel iiber eben dieser Soiree
schweben, bedrangen Angst und Depressionen die
Figuren. Flirwahr, welch ausgefallenes Sujet fiir
eine musikalische Komodie, sicher nicht zufal-
lig auch eines der kardinalen Themen im Werk
Dennis Potters, welches Resnais zu ON CONNAIT LA
CHANSON anregte und dem der Film auch gewid-
met ist. Langst hat Resnais zugelassen, dass in sei-
nem Film das Spiel mit den Moglichkeiten der
Konstruktion von dem mit Rollen und Rollenbil-
dern iiberlagert wird. Das Spontane, so hat man
den Eindruck, siegt zusehends tiber das Planmaés-
sige: Die Charaktere besitzen genug Individualitét
und Witz, als dass sie sich zu blossen Illustratio-
nen eines Erzédhlprinzips degradieren liessen.

Gerhard Midding



dch empfinde Resnais’ Schauspielerwahl
immer als sehr kreativ»

Gesprdach mit André Dussollier

rLmeuLLerin: Monsieur Dussollier, es heisst
von Alain Resnais, jeder Film sei fiir ihn ein neues
Abenteuer. Schitzen Sie die Zusammenarbeit mit
ihm unter diesem Aspekt des Registerwechsels,
oder suchen Sie auch Verbindungslinien zwischen
den einzelnen Rollen? Simon in ON CONNAIT LA
CHANSON erscheint mir fast wie eine Gegenfigur
zu Threr Rolle in MELO?

AnpRE pussoLLiEr Resnais ist einer der wenigen
Regisseure, die einem ganz unterschiedliche
Charaktere anbieten. Mit ihm habe ich immer sehr
angenehme Uberraschungen erlebt, die Besetzung
seiner Filme hat immer einen Moment des
Unerwarteten, des Uberraschenden. Denken Sie
beispielsweise an Ruggero Raimondi in LA VIE EST
UN ROMAN. Auch in dieser Hinsicht entfernt sich
Resnais also vom konventionellen Kino, vom
Schubladendenken, das sonst bei der Besetzung
von Filmen herrscht. Ich empfinde Resnais’
Schauspielerwahl immer als sehr kreativ, sie
verrdt eine grosse Achtung vor dem Metier des
Schauspielers. Ich habe fiir ihn einen Offizier
gespielt in LA VIE EST UN ROMAN, einen Pastor in
L’AMOUR A MORT, einen Violinisten in MELO.

Die Verbindungen zwischen den Figuren
sehe ich nicht, auch wenn ich Thnen zustimme,
dass Marcel Blanc in MELO in vieler Hinsicht ein

Gegenpart zu Simon ist. Er ist eine gequaélte Figur,
obgleich er sehr verfiihrerisch wirkt.

rumeuLLenin: Darin beriihren sich die Figuren
vielleicht doch: in ihrer Verletzbarkeit.

anpre pussoLLier Durchaus, aber Marcel besitzt
das Charisma eines berithmten Violinvirtuosen,
wiéhrend Simon tiberhaupt keinen gesellschaftli-
chen Erfolg hat. Er erscheint mir sehr stark als
eine Figur der neunziger Jahre. Er steht mit einem
Bein in der Realitdt — er muss ja seinen Lebens-
unterhalt verdienen — und mit dem anderen in der
Welt seiner Traume. Er verweigert sich dem
Erfolgsdenken, ist niemand, der funktioniert oder
zielstrebig ist, er gehort nicht so ganz in eine Welt,
in der man liigen muss. Wir befinden uns ja nicht
immer im Einklang mit unserer Zeit, wir wollen
auch einmal wir selbst sein kénnen, die Masken
fallen lassen. Ich denke, Simon ist in oN CONNAIT-
LA CHANSON die Figur, die sich selbst am
wenigsten beliigt, auch wenn er sich mit zwei
Leben arrangiert. Er mag das Immobiliengeschaft
nicht sehr, seine Wohnungsfiihrungen sind ja
auch wirklich nicht besonders professionell. Die
kleinen Horspiele, die er schreibt, entsprechen
eher einem Universum, in dem er sich wohlfiihlt.
Verglichen mit Marcel Blanc in MELO ist er ein
Aussenseiter der Gesellschaft. Mich hat er an die
Generation der Aussteiger in den siebziger Jahren
erinnert, die der kapitalistischen Gesellschaft
entfliehen und ein authentischeres Leben auf dem
Land fiihren wollten. Ich habe ihn mir als jemand
vorgestellt, der sommers und winters immer den
gleichen Pullover oder Mantel tragt, dem die
dussere Erscheinung gleichgtltig ist, der aber ein
Gefiihl der Wahrhaftigkeit sucht.
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rLmeuLLerin: Sie arbeiten seit fiinfzehn Jahren
mit Alain Resnais zusammen. In welcher
Arbeitsphase schldgt er Ihnen eine Rolle vor:
wenn er die Idee zu einem Film hat, oder erst,
wenn das Drehbuch fertig ist?

anpre pussoLLier Meist hat er eine Idee und
sagt: «In sechs Monaten mochte ich das mit IThnen
machen. Wir schreiben aber noch am Drehbuch.»
Zu diesem Zeitpunkt verrdt er noch nicht sehr
viel. Er bietet uns die Rollen also schon lange im
voraus an. Nur bei MELO beschleunigte sich dieser
Prozess etwas, denn das Theaterstiick von Henry
Bernstein existierte ja schon, und er konnte es uns
zu lesen geben. Im Falle von ON CONNAIT LA
CHANSON wussten wir alle noch gar nicht, worum
es gehen wiirde, er hatte uns lediglich die Idee
unterbreitet, Chansonpassagen in die Dialoge
einzuflechten. Er erwdhnte auch Dennis Potter,
dessen Arbeiten fiirs Fernsehen ihn inspiriert
hatten. Den Inhalt und den Stil des Films habe ich
dann erst entdeckt, als er mir das Drehbuch gab -
ibrigens mit einer Cassette zusammen, auf der
die Chansons aufgenommen waren. An den
entsprechenden Dialogstellen musste ich dann
nur auf einen Knopf driicken.

rmeuLLerin: Der Drehbuchautor Jean Gruault
hat mir erzdhlt, Resnais habe ihn regelméssig
gebeten, kleine Biographien der Charaktere zu
entwerfen, ihr Vorleben in einer back story zu
schildern.

ANDRE pussoLLIER Ja, ich glaube, eine solche
Biographie habe ich zum ersten Mal bei L’aAMOUR
A MORT erhalten. Bei MELO hat Resnais sie dann
selbst geschrieben, eine knappe Seite mit der
Vorgeschichte, der Herkunft meiner Figur. Das
Stiick Bernsteins stammte aus den zwanziger
Jahren, es gab keine Anweisungen des Autors. Ich
fand diese imagindre Biographie eine sehr takt-
volle und gewissenhafte Methode, einen sehr
schonen Briickenschlag zwischen Regisseur und
Schauspieler. Ich kenne keinen anderen Regisseur,
der auf diese Weise seine Vorstellungen dessen,

was er von einem mochte, mitteilt und so eine
Verbindung herstellt zwischen dem Schauspieler,
der Figur und seiner eigenen Konzeption. Mir
erschien das fast wie eine Rechtfertigung dafiir,
mich engagiert zu haben, der Beweis einer
grossen Aufmerksamkeit und Wertschatzung.

rmeutLerin Im Verlauf der letzten fiinfzehn
Jahre ist aus dem Quartett Arditi — Azéma —
Ardant — Dussollier ein Trio geworden. Ich muss
Ihnen gestehen, dass Fanny Ardant mir sehr fehlt.

AnDRE pussoLLier Mir fehlt sie auch. (lachelt)

rumeuctenin Ich habe mir immer vorgestellt,
Alain Resnais wiirde sie vier als Ensemble auch in
einem musikalischen Sinn betrachten, als Instru-
mente, die sich unterschiedlich bespielen lassen.

anore pussoLLier Dieser Gedanke wiirde ihm
sehr gefallen. Sie wissen ja, wie wichtig der
Einsatz von Musik und Stimmen in seinen Filmen
ist. Die Besetzung ist fiir Resnais tatsachlich bis
zu einem gewissen Grad wie die Zusammenstel-
lung eines Orchesters, es gibt da immer eine
musikalische Aura. In L’AMOUR A MORT hat er die
Musik Henzes sogar wie eine eigenstandige Figur
eingesetzt, in dem er die traditionelle Verbindung
von Bild und Musik auflost. Er trennt die Partitur
von der Geschichte ab in diese Zwischenschnitte,
die Schwarzbilder, in denen es nur Schneeflocken
gibt — und eben die Musik.

rLmeuLLerin: Waren die Musik-, die Chanson-
einsdtze in ON CONNAIT LA CHANSON fiir Sie
gleichbedeutend mit einem Heraustreten einer
Rolle, verlangten sie einen Wechsel des inneren
Rhythmus?

anpre pussoLLier In diesen Passagen gibt es
héufig einen Widerspruch zwischen den Chan-
sontexten und der Psychologie, dem Tempera-
ment der Figur. Eine grosse Gefahr war es, sich
vom Rhythmus der Musik dazu verleiten zu
lassen, sich so wie Johnny Halliday oder Eddy
Mitchell bei ihren Biithnenauftritten oder in ihren
Videoclips zu gebarden. Resnais ging es aber um
eine Verschmelzung von Lied und Figur, andern-




«Resnais erwartet
von den Schau-
spielern, dass sie
auch in einem
kiinstlichen
Dekor sich in
erster Linie der
Wahrheit der
Figur verpflichtet
fihlen.»

falls ware ein Eindruck von Kiinstlichkeit, Un-
glaubwiirdigkeit entstanden. Wir mussten
innerhalb unserer Rolle bleiben, aber im Rhyth-
mus des Playback, der Unterschied zwischen
unserem normalen Ausdruck und der Mimik
beim Playback durfte nie deutlich werden. Am
Ende des Films gab es fiir mich allerdings einen
interessanten Bruch. Auf der Soiree, bei der
Einweihung des Appartements schaut mich
Lambert Wilson zu einem bestimmten Zeitpunkt
einmal unverwandt, abschétzig an. Ich erwidere
diesen Blick — und dazu hort man, gesungen von
Johnny Halliday: «Quoi, ma gueule, qu’est-ce
qu’elle a, ma gueule?» Die Aggressivitit Halli-
days passt auf den ersten Blick gar nicht zu dem
hoflichen, zuriickhaltenden Simon. Aber ein
Mensch ist ja nicht nur das, was er zu sein
vorgibt; diese Wut kann durchaus in Simon
stecken und dann aus ihm hervorbrechen. Dieser
Gegensatz ist gleichermassen unerwartet wie
glaubwiirdig, und natiirlich sehr komisch.

rumeuLtetin In der Situation, die Sie beschrei-
ben, hat das Intervenieren des Chansons ein
wenig die Funktion eines d-parts auf der Biihne,
nicht wahr?

anpre pussorLier Die Chansonfragmente haben
viele Funktionen: sie sind, wie Sie sagen, ein
Beiseitesprechen wie im Theater, sie sind affektive
Kommentare, in jedem Fall sind sie aber eine
Fortsetzung der Dialoge. Im Film wirkt das sehr
nattirlich, nicht aufgesetzt. Die Idee ist sehr
amiisant, man fragt sich, warum ist das vorher
niemandem eingefallen, aber Resnais schlachtet
sie im Film nicht aus. Er tibertragt vielmehr das,
was uns auch im Leben passiert, auf den Film. In
einem beliebigen Augenblick kommt uns eine
Melodie, ein Lied in den Sinn, und wir kriegen sie
vielleicht den ganzen Tag nicht mehr aus dem
Kopf. Das ist aus irgendeinem Eindruck entstan-
den, einer Assoziation. Und ich vermute, dass
Agnes Jaoui und Jean-Pierre Bacri beim Schreiben
des Buches genau so vorgegangen sind: Sie

wollten nicht um jeden Preis bestimmte Lieder im
Film unterbringen, sondern haben die Passagen
ausgewahlt, die sich natiirlich aus ihrem Thema
und ihren Charakteren entwickelten.

riLmsuLLenin: Jaoui und Bacri interpretieren die
Chansontexte auch als eine Verarmung, Konven-
tionalisierung der Kommunikation. Teilen Sie
diese Sicht?

ANDRE pussoLLier Sie mogen Teil der Massen-
kultur sein, die in unser Leben eindringt und
tiefschiirfendere Arten der Verstandigung ver-
drdngt. In ON CONNAIT LA CHANSON driicken sie
Gefiihlsregungen aus, welche die Figuren ver-
mutlich nicht direkt offenbaren kénnen. Anderer-
seits ist der Film natiirlich eine Hommage an
diese Lieder, oft sehr simple Lieder, denen man
tiblicherweise eher zur Zerstreuung und un-
aufmerksam zuhort. Im Film scheinen sie mir
aufgewertet zu werden, denn sie gewinnen, wie
im Leben, einen Bezug zu bestimmten Lebens-
situationen, sind emotionale Anhaltspunkte.

riLmeuLLerin Bei diesem Film war wahr-
scheinlich die Zusammenarbeit zwischen Thnen
und dem Toningenieur Pierre Lenoir ausser-
gewohnlich eng?

anpre pussoLLier Sehr eng! Er musste aufmerk-
sam unsere kleinste Bewegung, den leichtesten
Atemzug registrieren, damit der Ubergang vom
Dialog zum Playback organisch funktionierte.
Diese Ubergangsmomente verlangten nattirlich
auch von uns ein feines Gesptir. Er gab uns
anfangs haufig ein kleines akustisches Signal oder
kiindigte den Ubergang mit einer Geste an, spater
hatten wir das sehr genau im Gefiihl. Auch
wéahrend der Dreharbeiten haben wir nattirlich
sehr viel geprobt, denn die grosste Gefahr
bestand darin, asynchron zu sein.

rLmeuLLetin Ich habe den Eindruck, dass
Resnais sich in seinen letzten Arbeiten immer
starker in die Richtung filmischen Theaters
bewegt. Gibt Ihnen das als Schauspieler grossere
Freiheiten?
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ANDRE DUSSOLLIER IN ON CONNAIT LA CHANSON
gibt es aber doch auch eine ausgepragte écriture
cinématographique, da gibt es keine Einheit von
Raum, Zeit und Konflikt, es gibt viele Realschau-
pldtze. Da existieren fiir meine Arbeit nicht
weniger und nicht mehr Entfaltungsmoglich-
keiten als bei anderen Filmen auch.

rumeuLLenin: Hat sich seine Drehtechnik nicht
gewandelt, ist sie nicht starker auf den Schauspie-
ler abgestimmt, verglichen mit der Bedeutung,
die Montage und Plansequenzen in seinen friihe-
ren Filmen hatten? Ich denke nattirlich an Thren
langen Monolog in MELO, der in einer einzigen
langen, ungeschnittenen Einstellung gedreht ist.

ANDRE pussoLLIErR Bei den Proben zu MELO fiel
mir auf, dass er an die mise-en-place, die Stellpro-
ben, wie bei einer Bithneninszenierung heranging.
Dabei hat er sich bereits die spétere filmische
Auflésung tiberlegt, er hat die Kameraeinstellun-
gen nach den Positionen der Schauspieler ein-
gerichtet. Und beim Drehen hat er im Grunde
auch schon die Montage vorgegeben, er hat im
wesentlichen nur die Schauspieler aufgenommen,
die gerade sprachen, es gab nur wenige Zwi-
schenschnitte auf Reaktionen oder Repliken. Es
war tatsachlich erstaunlich, denn die Inszenie-
rung war auf unser Spiel abgestimmt. Das hatte
vor allem den Vorteil, dass er all seine Energie auf
die Idee, die Essenz einer Szene konzentrieren
konnte, ganz anders, als bei Regisseuren, die viele
Alternativen drehen und die filmische Auflgsung
dann praktisch erst im Schneideraum entwickeln.
Da profitiert er natiirlich auch von einer Konzen-
tration der Schauspieler, die sich ganz ausfiihrli-
chen Proben verdankt. Man probt zunachst allein
mit ihm, dann mit den anderen Schauspielern.
Jedermann kommt gut vorbereitet auf den Set
eines Resnais-Films, es gibt nie so etwas wie
Stress.

FiLmBuLLETIN Trotz vieler Szenen an Realschau-
platzen gewinnt Paris in ON CONNAIT LA CHANSON

doch die Aura eines Dekors. Andert das etwas an
Ihrer Spielweise?

anpre pussoLLier Nein. Dieser Dekor-Aspekt ist
fiir Resnais aber ungemein wichtig. Mittlerweile
haben wir Schauspieler ihn ja ein bisschen ndher
kennengelernt, und man spiirt, dass er ein Regis-
seur ist, der dem Theater auf besondere Weise
verbunden ist. Als er aus der Provinz nach Paris
kam, ging er sehr viel ins Theater. Das war sicher
der massgebliche Teil seiner kulturellen Bildung.
Auch heute geht er noch viel ins Theater, vor
allem der Schauspieler wegen. Diese neuerliche
Riickkehr zum Theatralen ist schon bemerkens-
wert, andererseits gab es den Aspekt der Biihne,
des Dekors auch schon in seinen fritheren Filmen.

FILMBULLETIN In L’ANNEE DERNIERE A MARIEN-
BAD beispielsweise.

anpre pussoLLier Genau daran dachte ich auch.
In MELO oder in SMOKING /NO sMOKING will er gar
nicht kaschieren, dass das alles Dekors sind, er
bemiiht sich, das Publikum nicht zu tduschen.
Was er von den Schauspielern will, ist, dass sie in
dieser Atmosphére das wahre Leben wiederher-
stellen. Ich habe den Eindruck, er stellt sich
immer in den Dienst dessen, was er erzahlt. Wenn
man in Frankreich beispielsweise Ayckbourn
spielt, macht man das meist mit Blick auf komi-
sche boulvardeske Effekte. Und Henry Bernstein,
der Autor von MELO, ist ein heutzutage in Frank-
reich sehr wenig geschitzter, womdgglich auch
etwas oberflachlicher Dramatiker. Das halt
Resnais freilich nicht davon ab, nach Authen-
tizitat zu streben, er erwartet von den Schau-
spielern, dass sie auch in einem kiinstlichen
Dekor sich in erster Linie der Wahrheit der Figur
verpflichtet fiihlen.

Das Gespréach mit André Dussollier
fithrte Gerhard Midding




<Entre parenthéses:>

Jacques Doillon erzédhlt

Das Filmen ist
gleichzusetzen
mit einer
Befragung des
Lebens: was
fiihlen wir,
wonach suchen
wir, wer sind wir
eigentlich?

WERKSTATTGESPRACH

Mit dem Zustand des Verliebtseins vergleicht
Jacques Doillon seine ersten eigenen Kinoerlebnis-
se. In dhnlicher Weise beschreibt er die Arbeit mit
den Schauspielern. Das Prinzip Verfithrung muss
auch hier greifen. Ohne eine gegenseitige Ver-
fithrung wiirde Doillons Kino der Gefiihle nicht
stattfinden — oder selten funktionieren. Es liegt in
der Natur dieser durch chemische Verbindungen
fliessenden Bilder, dass der Zuschauer oft von ih-
nen verzaubert wird und doch ein tiber das andere
Mal bestiirzt feststellt, dass sie trotz fein gearbeite-
ter Dialoge stumm bleiben. Die Ubertragungskette
bricht plotzlich vor ihm auf der Leinwand ab. Es
ist wie im wirklichen Leben: viel zu selten richten
wir den Blick auf die Komik der Dinge, und noch
seltener befinden wir uns auf dem Sprung in die
grosse Leidenschaft. Weshalb dieses Kino der Ge-
fiihle in seiner «Abwesenheit von Distanz» die Zu-
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Das Kino der
Gefiihle ist ein
investigatives
Kino ohne
Detektive und
sui generis

ein existentielles,
denn seine Wege
besitzen weder
Anfang noch
Ende.

1
Maruschka
Detmers und Jane
Birkin in

LA PIRATE

2
Béatrice Dalle und
Isabelle Huppert
i LA VENGEANCE
D'UNE FEMME

3
Madeleine
Desdevise und
Claude Hébert in
LA DROLESSE
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schauer polarisiert — aufspaltet in solche, die sich
in der «éducation sentimentale» mit all ihren eige-
nen Schwichen und Peinlichkeiten wiedererken-
nen, ja, daraus einen unvergleichlichen Genuss zu
ziehen vermogen, und jenen, die sich weigern,
ihre Reserviertheit auch nur der Anonymitat des
Kinodunkels preiszugeben.

Wenn man sie tiberhaupt einordnen mochte,
gehoren Doillons Filme in die Nadhe der Bauch-
redner und Gefiihlsusurpatoren John Cassavetes
und Rainer Werner Fassbinder. Zwar wird man in
ihnen weder dem absurden Beziehungschaos des
einen, noch den Manierismen und der Rage des
anderen begegnen. Auch ist Doillon wenig interes-
siert an der schmerzhaften Analyse interfamilidrer
Konstellationen oder am monomanen Verschleiss
von Hofschranzen. Zu schwebend, zu ungewiss
die Verfassung seiner Hauptfiguren bei aller Ein-
sicht in ihre emotionalen Untiefen, zu haufig
wechseln die Schauspieler in der Neugier auf un-
bekannte, “frische” Gesichter — stets dem Wandel
der Gefiihle zwischen Kindheit und Erwachsen-
sein auf der Spur. Was die drei Regisseure jedoch
eint, ist ihre dringende Suche nach der persénli-
chen Wahrheit hinter Formen der Konvention —
unter Verzicht auf traditionelle Erzdhlweisen und
die iibliche Kurzschrift vorgefertigter Weisheiten,
die dem Zuschauer das “Lesen” von Filmen ver-
einfachen mochte.

Das Filmen ist vielmehr gleichzusetzen mit
einer Befragung des Lebens: was fithlen wir, wo-
nach suchen wir, wer sind wir eigentlich? Der Re-
gisseur ist hierbei dem Zuschauer an keiner Marke
auf dem Weg zur Erkenntnis voraus. Warum sollte
er etwas untersuchen und beschreiben wollen,
was er bereits versteht? Das Kino der Gefiihle ist
ein investigatives Kino ohne Detektive und sui ge-

neris ein existentielles, denn seine Wege besitzen
weder Anfang noch Ende: jeder Film eine neue
Wendung des Lebens, die Annéherung an eine un-
vermutete Geste, die Wiedererfindung des Alltags
und des Gegeniibers. Ein Kino der Uberraschun-
gen ohne aufwendige Trickverfahren. Blieben die
Fragen aus, wére dies der Tod. Das Filmemachen
als lebenserhaltende und lebensverzehrende Ob-
session: Doillon und Fassbinder — Jahr fiir Jahr der
Kraftaufwand eines neuen Films, nebenher Arbei-
ten fiir das Fernsehen; und Cassavetes war sich
nicht zu schade, als Schauspieler in der Konfek-
tion mitzuwirken, um die eigene, die wichtige
Arbeit finanzieren zu konnen.

Dieses Kino hat es immer schwer gehabt,
sich gegen die Einheitsware aus der Hollywood-
manufaktur und gegen mediokre Publikumsvor-
lieben durchzusetzen. Das Denken ist kein Spass,
auch das genaue Hinsehen wird kaum noch ge-
lehrt. «Entre parentheses», «zwischen den Klam-
mern», war eine Formel, die er im Gesprach héu-
fig verwendete. Etwas Dazwischen zu zeigen,
darum geht es.

e
riLmeuLLerin Monsieur Doillon, zum Einstieg

in Ihre Arbeit zunéchst eine biographische Frage.
Ich las von Ihrem Philologiestudium. Haben Sie
auch eine Filmhochschule besucht?

sacaues poiLon Dieses angebliche Philologie-
studium amiisiert mich sehr. Es ist wirklich toll. Je
weiter ich mich fortbewege in meiner Laufbahn
und mit meinen Filmen, desto grandioser werden
die Deutungen der Kritiker tiber meine Ausbil-
dung. Ich kann, so glaube ich, nichts fiir diese
falsche Information, die durch die Presse wander-
te. Es sind vermutlich die Filme selbst, die diese



«Diese Film-
vorfiihrungen
waren fiir mich
emotional so
aufwiihlend

wie der Zustand
des Verliebtseins
in einen anderen
Menschen.

Man kann diese
Emotionen
durchaus
miteinander
vergleichen.»

kleine Legende tiber mich angelegt haben. Meine
Filme werden als viel komplizierter wahrgenom-
men, als sie tatsachlich sind. Sie erzahlen von den
Beziehungen zwischen Menschen, und da ich das
schildere, was ich sehe, fithle oder tiber mich
selbst eréffnen mochte, bin ich noch lange nicht
am Ende meiner Erzdhlung angelangt. Es mute
alles so schwierig an bei Doillon, wird oft behaup-
tet, demnach muss er wohl ein Intellektueller sein
und hat gewiss sehr viel studiert. Zu Beginn eines
jeden Interviews sollte ich laut sagen, dass meine
Schulausbildung mit achtzehn beendet war, dass
ich nie studiert habe und dass ich Autodidakt bin.
Aber offenbar ist dies nicht das, was die Kritiker
horen wollen. Seltsamerweise habe ich das
Gefiihl, ein sehr primitives Kino zu machen. Es ist
die permanente Suche nach der Emotion, nach der
Wahrheit in einer Szene oder in einem Menschen.
Und sonderbar genug wird nicht bemerkt, wie
geradeaus dieses Kino eigentlich ist in seiner
Nahe zu den Gefilihlen, und wird stattdessen als
ein schwieriges, unzugéngliches Kino rezipiert.

riLmeutLeriv: Wann begannen Sie sich fiir das
Kino zu interessieren?

sjacaues poion Als ich klein war, nahm mich
meine Mutter oft mit ins Kino. Wir schauten uns
meist Western und andere amerikanische Filme
mit Gary Cooper, James Stewart und Gregory
Peck an. Das Kino befand sich in einem sehr
kleinbtirgerlichen Viertel von Paris unweit vom
Friedhof Pére Lachaise. Lange Zeit habe ich
geglaubt, dass nur diese eine Art des Kinos
existiere, welche mir als Kind natiirlich sehr
gefallen hatte. Erst mit fiinfzehn entdeckte ich,
dass Kino auch etwas ganz anderes sein kann.

In meinem Gymnasium wurde ein Kursus
angeboten, der auf den Besuch der IDHEC

WERKSTATTGESPRACH

(Institut des Hautes Etudes Cinématographiques)
vorbereitete, die ich jedoch nie besucht habe. Es
gab einen Ciné-Club, in welchem den Schiilern in
einem winzigen Raum Filme gezeigt wurden.
Der Mann, der diese wochentlichen Vorfiihrungen
organisierte, war sehr aufgeschlossen und
freundlich genug, niemanden an der Teilnahme
dieser Veranstaltungen zu hindern. So bin ich also
mit ein paar Freunden hineingeschlichen und
habe Filme gesehen, die mir sehr imponierten,
zum Beispiel von Dreyer, Fellini und vor allem
von Mizoguchi. Diese Filmvorfiithrungen waren
fiir mich emotional so aufwiihlend wie der Zu-
stand des Verliebtseins in einen anderen Men-
schen. Man kann diese Emotionen durchaus
miteinander vergleichen. Es war also moglich,
sich in einen Film wie in einen Menschen zu ver-
lieben. Diese Erkenntnis hatte jedoch auch etwas
Erschreckendes. Einmal sah ich einen Film von
Dreyer und konnte mich anschliessend nicht
mehr erheben. Ich brauchte lange Zeit, um wieder
so viel Kraft in meinen Beinen, in meinem Kérper
und in meinem Gehirn zu spiiren, dass ich den
Kinosaal verlassen konnte. Es war unglaublich.
Es scheint sich fiir mich aus jenen Jahren der
emotionalen Kinoerlebnisse bis in meine eigenen
Filme hinein — entgegen der Behauptung der
Kritiker — eine Abwesenheit von Distanz erhalten
zu haben. Man kénnte mir diese mangelnde
Distanz nattirlich vorhalten, doch fiir mich ist das
der Normalzustand. Ich ging als Autodidakt ins
Kino ohne ein besonderes Problembewusstsein
und verschwendete kaum einen Gedanken an die
Arbeit des Regisseurs und deren Bedeutung. Ich
stand nie vor der Entscheidung, ob ich nun eine
Filmhochschule besuchen sollte oder nicht.
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«lch schreibe
Dialoge, ich
engagiere Schau-
spieler, aber ist
ein Regisseur
wirklich ein
Kiinstler?
Méglicherweise
hat es mit
Klassenbewusst-
sein zu tun?

Ich sehe mich als
Aussenseiter am
Rande des
Milieus von
Intellektuellen
und Regis-
seuren.»

1
Judith Godréche
und Jacques
Doillon in
LA FILLE DE
QUINZE ANS

FAMILLE

3
Lambert Wilson
und Alexia Stresi
in TROP (PEU)
D AMOUR

WERKSTATTGESPRACH

Es hat ungefihr zehn Jahre gedauert, bis ich
iiberhaupt dazu in der Lage war zu schreiben,
eine Kamera vor die Schauspieler zu stellen und
mit ihnen zu kommunizieren. Im Alter zwischen
zwanzig und dreissig Jahren habe ich, obschon im
Film-Metier titig, viele Umwege eingeschlagen,
bin wie die Katze um den heissen Brei herumge-
laufen. Ich war in vielerlei Hinsicht gehemmt
Wire ich als Sohn eines Bourgeois biirgerlich
aufgewachsen und ausgebildet worden, so wiire
der Eintritt in eine Filmhochschule ein leichtes
gewesen, und ich hatte keine zehn Jahre benétigt,
sondern vermutlich schon mit drei- oder fiinfund-
zwanzig angefangen zu schreiben und zu drehen
Doch habe ich persénlich so lange gebraucht -
nicht, weil dies eine Periode des Lernens gewesen
wiire, sondern weil ich in jener Zeit mit mir ha-
derte, ob ich bei meiner proletarischen Herkunft
iiberhaupt das Recht hitte, ob es verniinftig wiire,
mit allen Konsequenzen in die Filmbranche ein-
zusteigen. Deshalb kann ich den Begriff Kunst
gerade noch benutzen, das Wort Kiinstler jedoch
gehdrt liberhaupt nicht zu meinem Wortschatz.
Ich schreibe Dialoge, ich engagiere Schauspieler,
aber ist ein Regisseur wirklich ein Kiinstler?
Vielleicht fiihle ich mich nicht gentigend verbun-
den mit anderen Kiinstlern, selbst wenn ich zum
westlichen Kulturkreis gehore und dies und das
gelesen oder gesehen habe. Das ist ein sehr
schwieriges Problem fiir mich. Moglicherweise
hat es mit Klassenbewusstsein zu tun? Ich sehe
mich als Aussenseiter am Rande des Milieus von
Intellektuellen und Regisseuren

Im Frankreich der Nouvelle vague gab es
Leute, die befreundet waren, die oft zusammen-
kamen, die fiir die gleiche Zeitschrift schrieben,
und die die Abrechnung mit einem akademischen

oder konventionellen Kino vereinte. Ich bin
fiinfzehn Jahre spiter gekommen, und ich kannte
diese Generation vor mir nicht mehr persénlich.
Ich befand mich in meiner Nische, und mir war
50, als ob ich «meine Ochsen tiber den Acker
nebenan» fiihrte und diesen Industriellen (der
Nouvelle vague) zuschaute, wie sie mit ihren
Traktoren die grossen Felder im Tal bestellten.
Aber ich fithlte mich in meinem Versteck ganz
wohl, und der Mangel an Licht tiber meiner
Arbeit war mir durchaus willkommen. Ich fiihlte
mich als Zaungast all dieser Intellektuellenbewe-
gungen. Thre Mitglieder habe ich tatsichlich erst
spéiter kennengelernt. — Ich lasse junge Schauspie-
lerinnen und Schauspieler, Kinder und Jugend-
liche im Licht der Scheinwerfer agieren - als
Amateur. Wenn ich auch das Wort Kiinstler nicht
mag, das Wort Amateur lasse ich gelten,

rmeuctenny Wie wiirden Sie Thren Platz be-
schreiben in diesem komplizierten Dreieck
zwischen Jean Eustache und Philippe Garrel,
jenen Regisseuren, die Ihnen mit ihrer Arbeit
vielleicht am nachsten stehen?

sacaues poitton Jean Eustache hat mich zwei
oder drei Jahre vor seinem Freitod angerufen und
gefragt, ob ich in einem seiner Filme mitspielen
wiirde, nachdem er mich in LA FEMME QUI PLEURE
gesehen hatte. Ich mochte das Projekt, musste
aber ablehnen, weil ich kein Schauspieler bin.
Eigene Filme kann ich vielleicht durch meinen
Auftritt demolieren - aber im Grunde ging es hier
nicht um die Schauspielerei, sondern ich habe mir
diese Auftritte als Widerstand gegen meine eige-
nen Hemmungen geleistet. Was Philippe Garrel
betrifft, so traf ich ihn erst ein bisschen spater. Er
hatte die Idee, dass wir drei — Eustache, Garrel
und Doillon - jeder tiber den anderen einen Film

drehen konnten. Das schien mir ein zu schwieri-

ges Vorhaben, da ich die Filme von Garrel nicht
kannte, jene von Eustache ein wenig, und tiber-
haupt blieb mir der Sinn des ganzen verborgen.
Sollte hier eine neue Schule begriindet werden?
Da wiirde ich nicht hineinpassen. Diese drei
Regisseure, die sich gegenseitig filmen, sollten sie
eine neue Bewegung nach der Nouvelle vague
etablieren? Was sollte das alles bedeuten?

Ich distanzierte mich von diesem Projekt,
denn ich wollte auch nicht auf mich selber zeigen
und erkldren, ich gehorte fiinfzehn Jahre nach der
Nouvelle vague zu den drei wichtigsten Regis-

seuren oder gar zu den «drei Sdulen» der Post-
Nouvelle-vague. Ich sagte, dass ich mich dem
franzosischen Kino und seinen Regisseuren nicht
sehr nah fiihle, doch es gibt eine Ausnahme, und
das ist Jean Vigo. Mit Anfang Zwanzig drehte er
seine drei Filme A PROPOS DE NICE, ZERO DE CON-
DUITE und L'ATALANTE. Hétte er langer gelebt,
wire er einer der ganz grossen Regisseure ge-
worden - wenn nicht der grosste in Frankreich.
Die Nouvelle vague bezieht sich auf Jean Renoir.
Renoir war ein stiller, gelassener, vielleicht sogar
giitiger Mensch, doch mir personlich war er nie-
mals nah. Bei Vigo hingegen spiire ich etwas
Fiebriges, mit dem ich mich identifizieren kann.

ewmeuiLeriv Wie wiirden Sie den gedanklichen
oder emotionalen Prozess beschreiben, aus dem
heraus ein Drehbuch entsteht?

Jsacaues poton Wenn ich schreibe, ist der
Ursprung der Ideen meistens sehr unklar, bleibt
fiir mich selbst im Verborgenen. Das heisst nicht,
dass ich wihrend des Schreibvorganges kopflos
wiire oder meinen Verstand ausschaltete, doch ich
empfinde eher, hore Stimmen, die mir erlauben,
Dialogstiicke zu umreissen und Sétze zu ent-

wickeln, ohne genau zu wissen, woher sie kom-
men. Sie ertonen nicht in weiter Ferne (zum Bei-
spiel als Inspirationen aus der Literatur), sondern
sind mir immer schon ganz nah, klingen ganz
dicht neben mir. Dann stellt sich die Frage, wie
ich diese Worte und Fragmente bewegen, wie ich
sie anstossen kann, um sie auf bestimmte Weise
zu intonieren. Hier konnte ich Beethoven oder
Schumann zitieren. Was mich an beiden faszi-
niert, ist diese Mischung aus Meisterschaft und, in
Anfilihrungszeichen, “Improvisation”. Bei Beet-
hovens letzter Klaviersonate habe ich das Gefiihl,
dass selbst, wenn man sie sehr gut kennt oder sie
brillant interpretiert ist, sich immer wieder
Unerwartetes und Neues ergibt. Genialen oder
inspirierten Interpreten gelingen im Meistern
einer Partitur wunderbare Uberraschungen. Ich
glaube, dass meine eigene Arbeit sich genau an
diesem Punkt befindet.

Ich schreibe keine Drehbiicher, ich skizziere
nur Fragmente von Dialogen und setze sie an-
schliessend zu einer Collage zusammen. Und
dann gelange ich zu dem Problem, welches im
Grunde das heikelste innerhalb des gesamten
Arbeitsprozesses darstellt: ndmlich wie ich mit
Hilfe dieses chaotischen Puzzles, das oft mangel-
haft oder im Gegenteil liberbordend scheint, den
Schauspielern Material an die Hand gebe, welches
sie so erfinderisch und kreativ macht, dass sie
gewisse Ideen vermitteln konnen und dies dar-
tiberhinaus mit einer Sensibilitit fiir das Uner-
wartete tun. Es sollte ihnen im gliicklichsten Fall
der Improvisation mit einer Geste der Uber-
raschung gelingen, den Text wiederzuerfinden.
Diese diffizile Mechanik in Gang zu setzen,
beschaftigt mich zu Beginn eines jeden neuen
Filmprojektes.
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«Schauspieler
interessieren
mich als Men-
schen, mit denen
ich mich ausein-
andersetzen,

mit denen ich
mich konfrontie-
ren méchte.»

WERKSTATTGESPRACH

aumsuecerin Eng verbunden mit der Entwick-
lung des Skripts ist das Problem der Improvisa-
tion. Der Selbstverstandlichkeit und Wahrheit im

Ausdruck liegt eine intensive Arbeit mit den
Schauspielern zugrunde. Besteht diese aus allge-
meinen Lern- und Erfahrungsprozessen, oder
kann sie nur gelingen, wenn es zur gegenseitigen
Verfiihrung zwischen Schauspieler und Regisseur
kommt? Kénnen Sie Ihre “Methode” ein wenig
erlautern?

Jacaues poiton Schauspieler interessieren
mich als Menschen, mit denen ich mich auseinan-
dersetzen, mit denen ich mich konfrontieren
mochte. Konventionelle Begegnungen, die vor-
gefasste Erwartungen erfiillen oder in denen man

Blaupausen von Personen vorgefiihrt bekommt,
sind banal: «Hier sind die Worte, kinnten Sie sie
mir nun bitte gut vortragen?» Im Kino hore ich oft
Texte, die lediglich vorgelesen werden, und das
ist nicht sonderlich spannend. Wenn sich bei einer
Szene (auf dem Set) schon eine Reihe tiber-
raschender Momente entwickelt hat — manches
sollte sich vielleicht nicht so friith enthiillen, aber
die Dinge bekommen ihre eigene Dynamik und
man wird selbst Teil dieses Schwungs - so wird
diese Bewegung um so starker durch Schau-
spieler, die selbst voller Ideen sind. Die Improvi-
sation ist auf zwei Ebenen wichtig — zum einen
beim Schreiben: Ich versuche, schnell zu
schreiben, nicht dariiber zu reflektieren, weil sich

das Moment der Improvisation zu rasch verfliich-
tigen konnte. Zudem widerstrebt mir, dieselbe
Stelle dreissigmal zu iiberarbeiten. Schreiben ist
wie das Schwimmen mit einem Strom, dessen
Richtung man gehorcht, der mitunter jedoch
einmiinden oder sich gabeln kann. Man folgt dem
Strom, da man keine andere Wahl hat und die
Stromung einen mitreisst. Auch in meinem
Gegeniiber mochte ich eine solche Strémung und
ihre individuelle Geschwindigkeit erkennen.
Wenn es mir gelingt, sie auszumachen, sie nicht
wieder zu verlieren und bis zu ihrem Ende zu
verfolgen, bin ich der gliicklichste aller Men-
schen.

1
Aurelle Doazan
und Eva lonesco in
L' AMOUREUSE

2
Béatrice Dalle und
Isabelle Huppert
i LA VE ANCE

D'UNE FEMME

3
Zouc und Pierre Dux
in MONSIEUR ABEL

4
LE JEUNE WERTHER

Dreharbeiten zu TrRoP
(PEU) D'AMOUR

6
Judith Godreche wnd
Melwil Poupaud
N LA FILLE DE QUINZE
ANS

7
Jane Birkin
il LA PIRATE

Es gibt die Improvisation aber auch auf einer
zweiten Ebene, und hier hat sie einen anderen
Beiklang, namlich bei den Dreharbeiten. Improvi-
sation bedeutet auf dem Set nicht etwa, dem
Schauspieler einige Anhaltspunkte oder Markie-
rungen zu einem Thema zu geben, auf dass er
dieses nun frei improvisieren mége. Der Schau-
spieler soll vielmehr mit seiner Personlichkeit
und der ihm eigenen Sensibilitiat den Fluss der
Worte aufgreifen. Und da kann es bei zwei Schau-
spielern durchaus zu unterschiedlichen Bewe-
gungen kommen oder den Augenblick, wo einer
von ihr abweicht oder sie gar verliert. Genau hier
wird es Hir mich spannend: Wie wird der Schau-
spieler bei Hochwasser auf dem reissenden Strom
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«Ausserliche
Merkmale sind
bedeutungslos,
wenn es die
richtige Person
fiir die Rolle ist.
Natiirlich habe
ich den Wunsch,
die eine geeig-
nete Personlich-
keit zu finden,
nur scheint mir
bei dieser Suche
ein polizeilicher
Steckbrief als
Grundlage
absurd.»

1
Victoire Thivisol
in PONETTE

2
PONETTE

3
Bei den
Dreharbeiten
ZU PONETTE

4
Gérald Thomassin
und Richard
Anconina in LE
PETIT CRIMINEL

zurechtkommen, wie reagiert er auf gefahrliche
Strudel, wie wird er sich verhalten, um zu
tiberleben? Einerseits muss ich als Regisseur
dieses Hochwasser kontrollieren, andererseits
aber auch den Schauspieler begleiten. Wenn er
sich an den ersten besten Ast klammert, sich
verweigert oder zuriickmochte in ein ruhigeres
Flussbett, ist nichts mehr zu erwarten, ist die
Arbeit am Nullpunkt angelangt. In diesem Sinne
kennzeichnet sich Improvisation fiir mich da-
durch, der Bewegung des Schreibens zu folgen,
wobei die Empfindsamkeit des Schauspielers mit
den Worten oder dem Text einen Einklang findet.

rmeuiLetin Haben Sie beim Casting bereits
eine préazise Vorstellung von der Besetzung der
Rollen oder lassen Sie sich auch hier tiberraschen?
Gerade die Wahl von Kinderdarstellern oder
jugendlichen Laien scheint ein diffiziler Vorgang
zu sein.

sacaues poitton Beim Casting, speziell bei der
Besetzung von Kinderrollen wie in LA DROLESSE,
UN SAC DE BILLES oder auch bei PONETTE, irritierte
es die Casting Directors enorm, dass ich ihnen
keine Anhaltspunkte zum Erscheinungsbild der
jungen Darsteller lieferte und dass es mir voll-
kommen gleichgtiltig war, ob ein Kind dick oder
diinn, klein oder gross ist oder ob es blaue Augen
hat. Ausserliche Merkmale sind bedeutungslos,
wenn es die richtige Person fiir die Rolle ist. Wo-
bei sogar das Geschlecht unerheblich sein kann.
Hatten wir beispielsweise fiir PONETTE schneller
einen geeigneten Jungen als die kleine Victoire
Thivisol fiir die Hauptrolle gefunden, hétte ich
das Skript kaum dndern miissen. Natiirlich habe
ich den Wunsch, die eine geeignete Personlichkeit
zu finden, nur scheint mir bei dieser Suche ein
polizeilicher Steckbrief als Grundlage absurd.

Beim letzten Film, TROP (PEU) D’AMOUR,
hatte ich bei der Besetzung der Hauptrolle ur-
spriinglich die Vorstellung von einem jungen
Maédchen — méglicherweise italienischer Herkunft
—, das sehr schon und sinnlich sein sollte und
etwa 175 cm gross. Das Madchen, welches
schliesslich die Rolle erhielt, ist klein, tragt kurzes
Haar, hat viel Humor entwickelt und ist sicher
keine Schonheit im klassischen Sinne. Aber genau
sie war es.

Der Begriff, der diese Vorgdnge wahrschein-
lich am besten beschreibt, ist Verfiihrung. Man
wird von einem Menschen — von diesem Jungen
oder von jener Frau - verfiihrt und bekommt
Lust, sie zu filmen. Es kann sich nur zwischen
diesen beiden Polen bewegen: der Verfithrung
durch einen Darsteller oder der Arbeit mit jeman-
dem, der seine Rolle professionell und gut be-
herrscht. Ein Zauber wird sich bei reiner Profes-
sionalitédt nicht entfalten konnen, weshalb mich
eine gewisse Form von Geschicklichkeit oder
Versiertheit in diesem Metier eher abstosst. Ja,
eigentlich hasse ich den Begriff “Versiertheit”.

rmeucerin: Manchmal hat man den Eindruck,
Motive Ihrer Filme wie Wut, Trauer, Verlassenheit
konzentrierten sich in ganz bestimmten korperli-
chen Eigenheiten der Schauspieler. So ist fiir mich
der Nacken von Gérald Thomassin in LE PETIT
CRIMINEL Verkorperung seines hilflosen Zornes,
wihrend allein Isabella Ferraris Stimme in
UN HOMME A LA MER dem Film seinen Grundton
zwischen Gebrochenheit und Verwundung auf-
pragt. Suchen Sie gezielt nach diesen natiirlichen
Eigenschaften, oder finden Sie das Rohmaterial,
dem erst nach einem Feinschliff jener subtile
Ausdruck entlockt werden kann?



«Es ist schlech-
terdings unmog-
lich, Kleinkinder
zu manipulieren,
wihrend man
Jugendliche und
noch eher
Erwachsene viel
schneller in die
Richtung lenken
kann, in die man
sie haben
mochte.»

sacaues poitton Die Wahl des Hauptdarstellers
in LE PETIT CRIMINEL war fiir mich eindeutig. Er
war genau dieses “kid” aus der Vorstadt, das wir
gesucht hatten. Doch anfangs war er vor der
Kamera so gehemmt, dass er nicht spielen konnte.
Aber ich bin hartnéckig geblieben, habe ihn in
unserem gemeinsamen Vorhaben bestarkt, und
ich wusste, dass wenn ich erst einen Teil dieser
Hemmungen abgebaut hatte, er die Rolle wunder-
voll wiirde ausfiillen kénnen. Nach wochenlanger
behutsamer Anndherung hat es schliesslich
geklappt. Die Dreharbeiten gestalteten sich éhn-
lich heikel, denn nun musste er Sachzwéange auf
dem Set akzeptieren lernen. Auch hier ging es in
erster Linie um das Problem Vertrauen/Misstrau-
en. Wihrend der Arbeiten an PONETTE war ich
gezwungen, permanent mit der vierjahrigen
Hauptdarstellerin zu reden — in jeder Szene, in
jeder Einstellung —, um ihr die Dinge zu erklédren.
Das grosste technische Problem, als der Film
schliesslich geschnitten wurde, war dann auch,
die Tonspur mit meiner Stimme auszublenden.
Nicht vor dem Drehen, sondern bei laufender
Kamera musste ich ihr ein Gefiihl von Vertrauen
und Sicherheit vermitteln, musste sie anweisen,
wann sie schneller oder langsamer zu sprechen
habe und wann sie schweigen solle.

Einige franzosische Filmkritiker haben nun
(in Unkenntnis der kindlichen Psyche) behauptet,
es sei ein leichtes, Kinder zu beeinflussen, und
erklarten mit freundlich erhobenem Zeigefinger,
ich hitte kein Recht gehabt, ein vierjdhriges
Médchen derart zu manipulieren. Aber ich kann
sie nur darauf hinweisen, dass es schlechterdings
unmoglich ist, Kleinkinder zu manipulieren,
wahrend man Jugendliche und noch eher Erwach-
sene viel schneller in die Richtung lenken kann, in

die man sie haben mochte. Mit Manipulation
erreicht man gar nichts, da Kleinkinder nicht
korrumpierbar sind. Ich musste Victoire Thivisol
alles anschaulich machen, was ich von ihr er-
wartete. Ohne ihre Zustimmung hétte ich nichts
von ihr verlangen kénnen, wiahrend ich von
erwachsenen Schauspielern durchaus etwas
fordern kann, ohne dass sie damit einverstanden
waren. Das zeigt deutlich, dass die Erwachsenen
vergessen haben, wer sie einst gewesen sind.
Wenn man darauf aus ist, sind die Erwachsenen,
die man am einfachsten manipulieren kann,
nattirlich die Kritiker.

Es gibt also Dreharbeiten, bei denen ich
stindig intervenieren muss. Am angenehmsten
waren die Filme, in denen ich selber auftrat und
als Regisseur sozusagen mitten im Spiel war, wie
in LA FEMME QUI PLEURE (oder LA FILLE DE QUINZE
ANS). Es wurde dadurch tiberfliissig, das Tempo
standig von aussen vorzugeben, ich brauchte
keine Dialogstticke exemplarisch vorzusprechen
und konnte im Gegenteil spontan ein paar neue
Worter erfinden, die Schauspielerinnen aus der
Reserve locken oder in Verlegenheit bringen — es
war eine sehr direkte Zusammenarbeit. Ich war
kein Schauspieler im herkémmlichen Sinne,
sondern ein Regisseur vor der Kamera. Das war
grossartig.

rmsuLLenin Das Hotel als Synonym fiir den
unbehausten Zustand, als exterritorialisierter
oder entfremdeter Raum, in dem es ausserhalb
des intimen Schutzes der eigenen Wohnung zum
Paroxysmus der Emotionen kommt — veranlasst
Sie dies dazu, Ihre Erzahlungen um diesen Nicht-
Ort herum anzuordnen?

Jacaues poitton Man fragte mich einmal,
welche Ausstattung und welchen Drehort ich
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«Es ist eine
Tatsache, dass
Frauen sich durch
eine grossere
Kiihnheit
auszeichnen,
dass sie viel
tapferer sind als
Mainner. Sie
werden nicht nur
haufig im Kino so
dargestellt, sie
sind es auch im
wirklichen
Leben.»

1
Maruschka
Detmers und Jane
Birkin in

LA PIRATE

2
Mara Goyet und
Sami Frey in LA
VIE DE FAMILLE

wiinschte. Und ohne zu zdgern antwortete ich:
«Geben Sie mir ein Hotelzimmer oder auch zwei,
dazu einen Gang, und ich werde alle meine Filme
dort drehen.» Das Hotel ist ein Ort, den man
passiert, wo man nur voriibergehend lebt. Letzt-
endlich sind wir doch alle nur voriibergehend
hier. Oder aber man besitzt die Ehrlichkeit, in der
eigenen Kiiche zu drehen. In Kanada wollte
irgendwann eine junge Frau von mir wissen, was
ich unter dem Begriff “Chaos” verstiinde. Ich er-
widerte, Chaos, das ware ich selbst — Chaos
bedeutete fiir mich aber auch “Kiiche”. Es wird
viel geredet tiber Verbrechen in unserer Gesell-
schaft, aber der Ort, an dem moglicherweise das
meiste vorfallt, das ist die Familie und die ver-
sammelt sich gewohnlich in der Kiiche. Insofern
ist der «heimische Herd» ein wesentlich gefahrli-
cherer Versammlungsplatz als die Strasse oder
Suburbia. Das Hotel scheint als Ort dazwischen
zu liegen, zwischen Kiiche und Aussenwelt.
Wenn man der Kiiche entkommen mochte, landet
man unwillkiirlich im Hotel, auf einem Hotelflur
oder in den Zimmern an diesem Flur. Unser
Leben pendelt, wenn man so will, zwischen
“Kiiche” und “Hotel”.

Ich habe dreimal im Grand Hotel (Balbec)
von Cabourg gedreht, wobei ich nicht auf den
Spuren von Marcel Proust war. Das war zualler-
erst eine Entscheidung aus praktischen Erwé-
gungen: Cabourg, in der Normandie, liegt nicht
weit entfernt von Paris. Wir konnten eine Etage
okkupieren und alle Schauspieler und Techniker
unterbringen. Und ich hatte zwei Hotelzimmer
mit Verbindungstiir und gegeniiberliegenden
Héauserwanden zur Verfiigung, was flir mich beim
Drehen sehr angenehm ist und im Grunde alles,
was ich brauche.

rLmeuLLerin Die Musik in Thren Filmen ist,
wenn iiberhaupt vorhanden, sehr diskret ein-
gesetzt. Soll sie Dialoge oder Atmosphidren, wenn
schon nicht intensivieren, so auch nicht “stéren”?
Wie gehen Sie mit Musik um?

Jacaues poitton Was Musik in meinen Filmen
betrifft, so ist sie immer anwesend: als Musik der
menschlichen Stimme. Ich hatte zwar nie den
Mut, so weit zu gehen, eine Vorfiihrung meiner
Filme in synchronisierter Fassung im Ausland zu
unterbinden, doch grundsétzlich lehne ich ihre
Synchronisation ab, weil ihnen dadurch eines
ihrer wesentlichen Elemente geraubt wird. Bei
jedem weiteren Filmprojekt stellt sich die gleiche
Ratlosigkeit ein — verwende ich nur ein paar Takte
oder vielleicht doch lieber keine Musik? Ich
denke, der Einsatz von Musik neben den Stimmen
ist fiir mich nicht so wichtig. Wenn ich aber die
Stimme eines Schauspielers nicht mag, werde ich
auch nicht mit ihm arbeiten konnen, denn er ist
der “Sénger” meiner Partitur.

Ich scheue mich sicher vor dem Einsatz von
Musik, weil ich mich nicht gut genug in ihr aus-
kenne. Dartiberhinaus glaube ich, dass sie einem
Film oft nur als Kriicke dient, wie zum Beispiel in
MORTE A VENEZIA die Musik von Gustav Mahler.
Wiirde man seine Musik komplett ausblenden,
wire der Film wahrscheinlich sehr schwach. Ich
mochte Dirk Bogarde als jungen Schauspieler,
aber in diesem Film ist er ausserordentlich kiinst-
lich und verkoérpert all das, was ich an manchen
Schauspielern verabscheue. Bogardes Blick auf
den Jungen ist vielleicht sogar einer genaueren
Betrachtung wert ... aber die Schminke, das
falsche Pathos ... ich hasse das.

Vielleicht kann man sagen, dass ich eigent-
lich eher Horspiele inszeniere. Nattirlich arbeite
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ich als Regisseur mit Bildern, Gesichtern, Schau-
platzen, aber der Ton, die Stimmen und die Musik
faszinieren mich viel mehr als alles andere. Ich
komponiere mit meinen Filmen eine Art “Kam-
mer”-Musik (musique de chambre, wobei das
Wort chambre im Franzosischen Schlafzimmer
bedeutet), die sich gewiss auch im Freien spielen
lasst, wenn man ein Bett hinaustrdgt und draus-
sen schléft — aber grundsétzlich bleibt es Kammer-
Musik. Selbst von LE PETIT CRIMINEL, der als fast
ausschliesslich im Freien gedrehter Film gilt,
mochte ich behaupten, dass er in einem geschlos-
senen Raum spielt, nimlich in der Fahrerkabine
eines Autos. Als ich anfing, das Drehbuch zu
schreiben, war LE PETIT CRIMINEL fiir mich die
Geschichte von zwei Personen in einem Auto.

rmeuLLeniv Ich las von einer Beobachtung
Godards, dass sich die Gesichter der Frauen in
derselben Zeitspanne zwanzigmal so haufig
verdndern wie jene der Madnner. Arbeiten Sie
vielleicht deshalb lieber mit Frauen?

sacaues poitton Zu dieser Beobachtung von
Jean-Luc Godard kann ich nicht viel sagen. Solche
Bemerkungen horen sich gut an, aber haben sie
auch eine weitreichende Bedeutung? Es ist eine
Tatsache, dass Frauen sich durch eine grossere
Kiihnheit auszeichnen, dass sie viel tapferer sind
als Ménner. Sie werden nicht nur hdufig im Kino
so dargestellt, sie sind es auch im wirklichen
Leben. Thnen gelingt meist spielend, jene Verbin-
dung zum Kindsein wieder aufzunehmen oder
andersherum, ihre Kindheit ins Erwachsenen-
dasein zu retten. Sie haben keine Hemmungen zu
weinen, sie konnen viel lauter lachen als die
Miénner. Wenn man nun bei einem Vergleich von
Miénnern und Frauen alle jene Formen weiblicher
Expressivitdt zugrundelegt, verfiigen letztere mit

Sicherheit tiber eine wesentlich umfangreichere
Skala von Ausdrucksmitteln — die amerikanischen
Frauen vielleicht weniger als die européaischen.
Die Frauen sind hier den Kindern viel naher ge-
blieben, sind von grosserer Empfindsamkeit. Den
Maénnern steht fiir Ausserungen von kérperlichen
und seelischen Befindlichkeiten ein ungleich
kleineres Ausdrucksrepertoire zur Verfiigung.
Solange sie sich von diesem nicht entfernen
muiissen, fiihlen sie sich sicher, aber sobald von
ihnen verlangt wird, die Grenzen des ihnen ver-
trauten Gefiihlsspektrums zu tiberschreiten,
erschreckt sie das tiber alle Massen. Mutigen und
begabten Schauspielerinnen hingegen ist es eine
Lust, solche Barrieren niederzureissen. Sie sind
Nomadinnen im Reiche der Empfindsamkeit.
Schauspieler hingegen sind sesshaft, sie konnen
sich nicht bewegen. Sie sind zufrieden mit ihrem
angestammten Platz, sind, um ein Bild fiir ihren
Zustand zu verwenden, wahre “Grundstiicks-
eigner” und froh, wenn sie mit ihren beschrank-
ten Ausdrucksmitteln Erfolg haben. Die Frauen,
und das ist vielleicht meine wichtigste Bemer-
kung im Verlauf dieses Gesprachs, sind zu
unserem grossen Gliick unfertige Manner.
rmeurLenin Was bedeutet “Schonheit” fiir Sie
tiber die Konvention hinaus, zu einer bestimmten
Zeit von der Mehrheit akzeptiert zu werden?
sacaues poiLton Diese Frage nach dem Konzept
der Schonheit ist zu kompliziert fiir mich. Ich bin
ein einfacher Mann aus dem zwanzigsten Pariser
Arrondissement, der nie studiert hat. Schonheit —
das ist fiir mich die letzte Sonate von Beethoven,
die er vollstandig ertaubt komponierte, das
Gerdusch eines 2 CV oder das Gesicht von Gene
Tierney ... ich habe grosse Schwierigkeiten,
Schonheit zu definieren. Allein der mehrheitlich
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KLEINE FILMOGRAPHIE

1971

1972

1973

1974

1975

1978

1980

Jacques Doillon

Geboren am 15. Mirz 1944; ab 1965 Arbeit
als Schnitt-Assistent unter anderen bei
Haroun Tazieff, Alain Robbe-Grillet und
Frangois Reichenbach; ab 1967 Chef-Cutter
bei diversen Kurz- und Langfilmen; seit

1969 Regie
1969  TRIAL (Auftragsfilin)
1970 VITESSE OBLIGE (Auftragsfilm)

ON NE SE DIT PAS TOUT

ENTRE EPOUX (Auftragsfilm)

LA VOITURE ELECTRONIQUE
(Auftragsfilm)

BOL D'OR (Auftragsfilm)

TOUS RISQUES (Auftragsfilm)
L'AN 01

Regie; mit einer Sequenz von
Alain Resnais und Jean Rouch;
Buch: nach der gleichnamigen
Bande déssiné von Gébé; Kamera:
Renan Polles, Gérard de Battista,
Michel Houssiau, Chenz, Jean
Monsigny, Mike Hausman, Wil-
liam Lubtchansky; Darsteller:
Romain Bouteille, Coluche, Gé-
rard Depardieu, Miou Miou, Jac-
ques Higelin

AUTOUR DES FILETS (Kurzfilm)
LAISSES POUR COMPTE
(Kurzdokumentarfilm)

LES DEMI-JOURS
(Kurzdokumentarfilm)

LES DOIGTS DANS LA TETE
Regie; Buch: mit Philippe De-
france; Kamera: Yves Lafaye;
Darsteller: Christophe Soto, Oli-
vier Bousquet, Ann Zacharias,
Roselyne Vuillaumé

UN SAC DE BILLES

Regie; Buch: mit Denis Ferraris,
nach dem Roman von Joseph Jof-
fo; Kamera: Yves Lafaye; Darstel-
ler: Richard Constantini, Paul-
Eric Schulmann, Joseph Golden-
berg, Reine Barteve, Hubert
Drac, Michel Robin

LA FEMME QUI PLEURE

Regie und Buch; Kamera: Yves
Lafaye; Darsteller: Dominique
Laffin, Jacques Doillon, Haydée
Politoff, Lola Doillon

LA DROLESSE

Regie und Buch; Kamera: Philip-
pe Rousselot; Darsteller: Claude
Hébert, Madeleine Desdevises,
Paulette Lahaye, Juliette Le Cau-
choix, Fernand Decaen

LA FILLE PRODIGUE

Regie und Buch; Kamera: Pierre
Lhomume; Darsteller: Jane Birkin,
Michel Piccoli, Natasha Parry,
Eva Renzi, René Féret, Audrey
Matson
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1982

1983

1984

1985

1986

1987

1988

L’ARBRE

Regie und Buch; Kamera: Ber-
nard Dumont; Darsteller: Jeanne
Moreau, Julie Jézequel, Valérie
Dumas (Fernsehfilm)

MONSTEUR ABEL

Regie; Buch: mit Denis Ferraris,
nach dem gleichnamigen Roman
von Alain Demouzon; Kamera:
Pavel Korinek; Darsteller: Pierre
Dux, Zouc, Jacques Denis, Dani,
Corinne Coderey, Marie Probst,
Lola Doillon

LA PIRATE

Regie und Buch; Kamera: Bruno
Nuytten; Darsteller: Jane Birkin,
Philippe Léotard, Maruschka
Detmers, Andrew Birkin, Laure
Marsac, Didier Chambragne

LA VIE DE FAMILLE

Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet; Kamera: Michel Carré;
Darsteller: Sami Frey, Mara
Goyet, Juliet Berto, Juliette Bino-
che, Aina Walle, Catherine Gan-
dois, Simon de La Brosse
MANGUI, ONZE ANS PEUT-ETRE
(Fernsehserie)

LA TENTATION D'ISABELLE
Regie; Buch: mit Jean-Francois
Goyet; Kamera: William Lub-
tchansky, Caroline Champetier,
Christophe Pollock; Darsteller:
Fanny Bastien, Ann-Gisel Glass,
Jacques Bonnaffé, Xavier Deluc
LA PURITAINE

Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet; Kamera: William Lub-
tchansky, Christophe Pollock;
Darsteller: Michel Piccoli, Sabine
Azéma, Sandrine Bonnaire, Lau-
rent Malet, Brigitte Coscas,
Anne Coesens, Corinne Dacla,
Jessica Forde

COMEDIE!

Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet, Denis Ferraris; Kamera:
William Lubtchansky; Darsteller:
Alain Souchon, Jane Birkin
L'AMOUREUSE

Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet; Kamera: Caroline Cham-
petier, Catherine Strem; Darstel-
ler: Catherine Bidaut, Marianne
Cuau, Valeria Bruni-Tedeschi,
Laura Benson, Hélene de Saint-
Pere, Dominique Gould, Eva
Tonesco, Isabelle Renauld

LA FILLE DE QUINZE ANS

Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet, Arlette Langman; Kame-
ra: Caroline Champetier; Darstel-
ler: Judith Godréche, Melvil Pou-
paud, Jacques Doillon, Kinder
des Dorfes San Gertrudis

1989

1990

1991

1992

1993

1994

1996

1998

POUR UN OUI OU POUR UN NON
Regie; Text: Nathalie Sarraute;
Kamera: Nurith Aviv; Darsteller:
Jean-Louis Trintignant, André
Dussollier, Joséphine Derenne
(Fernsehproduktion)

LA VENGEANCE D'UNE FEMME
Regie; Buch: mit Jean-Frangois
Goyet, frei nach «Der ewige Gat-
te» von Dostojewski; Kamera:
Patrick Blossier; Darsteller: Isa-
belle Huppert, Béatrice Dalle,
Jean-Louis Murat, Laurence
Cote, Albert Leprince, Sébastien
Roche

LE PETIT CRIMINEL

Regie und Buch; Kamera: Wil-
liam Lubtchansky; Darsteller: Ri-
chard Anconina, Gérald Thomas-
sin, Clotilde Courau, Jocelyne
Perhirin, Cécile Reigher, Daniel
Villanova

CONTRE L'OUBLI

Beitrag fiir Episodenfilm fiir
Amnesty International
AMOUREUSE

Regie und Buch; Kamera: Chri-
stophe Pollock; Darsteller: Char-
lotte Gainsbourg, Yvan Attal,
Thomas Langmann, Stéphanie
Cotta, Thierry Maricot

LE JEUNE WERTHER

Regie und Buch; Kamera: Chri-
stophe Pollock; Darsteller: Ismaél
Jolé-Ménébhi, Mirabelle Rous-
seau, Thomas Brémond, Miren
Capello, Faye Anastasia

UN HOMME A LA MER

Regie und Buch; Kamera: Chri-
stophe Pollock; Darsteller: Nicole
Garcia, Jacques Higelin, Isabella
Ferrari, Marie Gillain, Géraldine
Pailhas

GERMAINE ET BENJAMIN

Regie; Buch: Jean-Frangois Go-
yet; Kamera: William Lubtchan-
sky; Darsteller: Anne Brochet,
Benoit Régent, Catherine Bidaut,
Jorg Schnass, Francine Berge
(Fernsehserie)

DU FOND DU CGEUR

Kinofassung der obigen Serie
PONETTE

Regie und Buch; Kamera: Caro-
line Champetier; Darsteller: Vic-
toire Thivisol, Marie Trintig-
nant, Xavier Bauvois, Claire
Nebout

TROP (PEU) D’AMOUR

Regie und Buch; Kamera: Chri-
stophe Pollock; Darsteller: Lam-
bert Wilson, Alexia Strési, Elise
Perrier, Lou Doillon, [érémy
Lippman



«Es ist absolut
mysterids,
warum genau
diese Einstellung
besser gelingen
konnte als all die
anderen. Und
dieses Gelingen,
dieses Wunder
ist nie vorher-
sehbar.»

geschmackliche Konsens fiir einen bestimmten
Frauentyp ist fiir mich ein Alptraum. Sicher war
Brigitte Bardot als junges Mddchen ungewo6hnlich
hiibsch, doch Filme anzuschauen, in denen sie
spielt und spricht, ist eine andere Sache. — Das ist
wirklich eine schwierige Frage. Schonheit ist, was
einen tiberrascht, sie ist das vollkommen Uner-
wartete. Und sie ist das Unvorstellbare, deshalb
ist sie nicht zu messen oder zu ergriinden. Beim
Drehen zum Beispiel trifft ab und zu das Wunder
des Unerwarteten ein. Alles ist bekannt, der Text,
die Schauspieler, und doch erlebt man den einen
Augenblick der Verziickung, der einfach wunder-
schon ist. Wie er entsteht? — Wer ahnt das schon.
Vielleicht, weil ich weniger dummes Zeug geredet
habe, oder aber diese unsichtbare, innere Ver-
bindung zwischen mir und einem Schauspieler ist
zustandegekommen. Es ist absolut mysterids,
warum genau diese Einstellung besser gelingen
konnte als all die anderen. Und dieses Gelingen,
dieses Wunder ist nie vorhersehbar.

rLmeuLLenin Was wissen Sie von den
Menschen, die Ihre Filme sehen. Interessieren Sie
sich fiir Thr Publikum?

sacaues poiLLon Bei der Arbeit sind wir mit
Schauspielern und Technikern unter uns, ver-
suchen, Losungen zu finden, ohne ein imaginares
Publikum im Nacken zu haben oder gar dessen
Reaktionen zu antizipieren. Wenn mich als
normalen Menschen etwas ergreift, wie es wih-
rend der Dreharbeiten zu PONETTE geschah,
glaube und hoffe ich, dass es auch andere
Menschen beriihren kénnte. Was nicht heisst, dass
wir alle in gleichen Situationen oder bei gleichen
Erlebnissen auch gleiches empfinden. Je mehr
Zuschauer sich selbst in meinen Filmen wieder-
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entdecken konnen, desto besser! Aber wie sollte
ich ihre Reaktionen je vorausahnen kénnen?

Tatsachlich verhalt es sich so, dass der
Zuschauer fiir mich das lebende Ziel ist. Doch im
Unterschied zum Messerwerfer im Zirkus, dessen
Kunst darin besteht, sein Gegentiber haarscharf
zu verpassen und nicht zu verletzen, versuche
ich, mittenhinein in mein lebendes Ziel zu treffen.
Ich will es gerade nicht verfehlen oder auch nur
einkreisen. So einfach funktioniert mein Kino.
Das erklart vielleicht, wieso sich die Zuschauer
manchmal wirklich “getroffen” fiihlen. Sie fiihlen
sich buchstablich verletzt und konnen mitunter
sehr zornig reagieren. Wieder andere werden in
meinen Filmen von irgend etwas unangenehm
beriihrt, und das stort sie.

rLmeuLLerin Was bedeutet Thnen das Kino?

Jacques poiLton Es hilft mir, zu {iberleben.
Ohne das Filmemachen wire ich vielleicht langst
tot. Sogar ganz sicher. Das Kino dient mir zum
Uberleben und zum Weiterleben. Und das ist
schon nicht schlecht!

Das Gespréach mit Jacques Doillon
fiihrte Jeannine Fiedler

J’aimerais remercier Hanns Zischler (contacteur), Stéphane
Foenkinos (subtiliseur) et Jean Pichard (traducteur) pour la réali-
sation de cette interview, mais avant tout Jacques Doillon (mé-

diateur des heures heureuses) pour ses films.
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Altman und
sein Komplize
Branagh
machen aus
dem Helden
einen
inkompetenten
Halunken und
durchtriebenen
Idioten.

Seltsame Bettgenossen

THE GINGERBREAD MAN von Robert Altman

Kann jemand wie Robert Altman,
last of the independants, etwas mit John
Grisham anfangen, und wire es bloss
im Rahmen eines hoflichen Fernge-
sprachs? Die Frage stellt sich erst recht,
da auch Francis Ford Coppola fiir THE
RAINMAKER nach einer Vorlage des ab-
satzgewaltigen Vielschreibers gegriffen
hat. Beide Kinomacher bekunden Miihe
mit dem Typus des «legal thriller», und
sei’s nur, weil diese nachgeborene Un-
tergattung der Schwarzen Serie, 1982
mit THE VERDICT von David Mamet und
Sidney Lumet praktisch erfunden, in-
zwischen breit ermiidet, und zwar in
sich selber ebenso, wie sie das Publi-
kum zermiirbt.

Coppolas wie Altmans Grisham-
Adaptationen leiden am gleichen. Was
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immer am Kiosk und bei den Buch-
héandlern zahlungswillige Kunden fin-
det, das muss auch Besucher an den
Kinokassen mobilisieren, und zwar
ohne Riicksicht auf Verluste. Merkur,
der Gott des Marktes und des Dieb-
stahls, ldsst kaum eine andere Uber-
legung zu.

Altman empfindet ein augenblick-
liches Bediirfnis, seinen mageren Stoff
«The Gingerbread Man» umzuschrei-
ben. Doch setzt er sich schlecht durch
gegen die Umsatzzahlen, gegen die
Milchmédchen-Logik und den Zahlen-
fetischismus der Bilirokratie: Was schon
einmal etwas gebracht hat, wird kiinftig
noch viel mehr bringen (Bringen miis-
sen, heisst das, andernfalls wird zuge-
schlagen). Es sei denn, der Aussensei-

ter operiere mit den gewohnten Gue-
rillamethoden und landlaufigen Pro-
zessdrohungen und schlage seine Geg-
ner mit deren eigenen Waffen.

Die Geschichten Grishams haben
einen garantierten, immensen Vorteil:
Sie beschreiben das verdorbene Klima,
in dem sich der Handel mit ihnen ab-
spielt, grad selber. In der Figur des An-
walts Magruder, der einer undurchsich-
tigen Klientin weiter beisteht, als fiir
ihn gut sein kann, dirfte der Schrift-
steller die eigene Person beschrieben
haben. Altman und sein Komplize Bra-
nagh machen aus dem Helden einen in-
kompetenten Halunken und durchtrie-
benen Idioten. Auf dhnliche Weise hatte
der Regisseur 1973 Raymond Chandlers
Privatdetektiv Philip Marlowe in THE
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LONG GOODBYE zu einem Protagonisten
gemacht, der blind und unverstindig
neben der Handlung herstolperte, vom
komplizierten Elliott Gould genial ver-
korpert.

Einleuchtend, dass die Liebesge-
schichte zwischen den Filmemachern

und dem Drehbuchautor, die wunder-
same Verméhlung von Geist und Kom-
merz, von Witz und Gewohnlichkeit,
nicht einmal in der offiziellen Verleih-
werbung zustande kommt. Altman und
Grisham haben am Ende genau so we-
nig voneinander, wie sie es vermutlich

Die wichtigsten Daten
zu the GINGERBREAD
MAN: Regie: Robert
Altman; Buch: Al
Hayes nach einer
Originalstory von John
Grisham; Kamera:

Changwei Gu, A.S.C.;

Schnitt: Geraldine Pe-
roni; Production
Design: Stephen Alt-
man; Art Director: Jack
Balance; Kostiime:
Dona Granata; Musik:
Mark Isham; Ton: John
Pritchett. Darsteller

(Rolle): Kenneth Bra-
nagh (Rick Magruder),
Embeth Davidtz (Mal-
lory Doss), Robert
Downey jr. (Clyde
Pell), Daryl Hannah
(Lois Harlan), Robert
Duwall (Dixon Doss),

Tom Berenger (Pete
Randle), Famke Jans-
sen (Leeanne), Mae
Whitman (Libby), Jesse
James (Jeff).
Produktion: Island
Pictures, Enchanter
Entertainment Pro-

duction; Produzent:
Jeremy Tannenbaum;
ausfiihrende Produ-
zenten: Mark Burg,

selber von Anfang an erwartet haben.
Man darf es dem Filmemacher glauben,
wenn er sagt, das hofliche Ferngespréach
mit dem Schriftsteller habe nie stattge-
funden.

Pierre Lachat

Ascot Elite Enter-
tainment Group,
Ziirich; D-Verleih:
Concorde, Miinchen.

Glen A. Tobias, Todd

Baker. USA 1998.
Farbe, Dauer: 115
Min. CH-Verleih:

«Bei jedem gewohnlichen Zweistiinder
muss ich auswalzen und wiederholen»

Gesprach mit Robert Altman

Mit 73, nach {iber vierzig Jahren
im Metier und einer schon fast uniiber-
sehbaren Zahl von Kino- und Fernseh-
filmen, ist Robert Altman, heute der
namhafteste noch aktive Filmautor der
USA, wegen seiner Selbstandigkeit in
der Branche gefiirchtet. Seine einfluss-
reichsten Arbeiten stammen aus dem
letzten Vierteljahrhundert: m.A.s.H.,
IMAGES, THE LONG GOODBYE, NASH-
VILLE, THREE WOMEN, TANNER 88, THE
PLAYER und SHORT CUTS. Sie bilden die
Leitlinie einer fortlaufenden Kritik und
Satire nicht nur amerikanischer Le-
bensart. Auf die Frage, was er bei THE
GINGERBREAD MAN am Drehbuch des
Auflagenschinders John Grisham
gedndert habe, antwortet ROBERT ALTMAN
hustend und lachend: Das sage ich
Ihnen nicht. FiLmeuLLeTin Sie werden es
mir sagen. ROBerT ALTMAN Es war ein
altes Drehbuch von ihm, das gekauft
wurde, weil der Name John Grisham
drauf stand. Die Produzenten enga-
gierten Kenneth Branagh, den ich
fragte: Du willst das wirklich machen?
Wenn du dabei bist, sagte er. Wir
missen diesen Helden etwas weniger
perfekt machen, etwas weniger wie
Harrison Ford, sagte ich. Dann schrie-
ben wir das Drehbuch um. FiLmsuLLETIN

Grisham hatte nichts mehr damit zu
tun? roeert ALTMAN Gar nichts mehr.
Wir haben uns nie getroffen. Er konnte
jetzt in diesem Raum sein, und ich
wiirde ihn nicht erkennen. Er bekam
die erste Fassung des Films zu sehen
und beschied: Mein Name muss ent-
fernt werden. Die Produzenten waren
entgeistert, sie wollten mit seinem
Namen werben, nicht mit Branaghs
oder dem meinen. Jetzt heisst es im
Vorspann nur noch: nach einer Ge-
schichte von John Grisham. Und das
Publikum fragt sich: Was hat der

mit Altman zu tun und umgekehrt?
FLmeuLLeTin Eine etwas weniger per-
fekte Figur heisst wohl: Der Held ist
ein Stiimper wie Elliott Gould als
Philip Marlowe in IThrem THE LONG
GOODBYE? roBerT ALTMAN Ganz und gar.
Und moralisch suspekt ist er oben-
drein. Ubrigens, die Produzenten
glaubten dann, sie hdtten nichts mehr
zu verkaufen. Jetzt, wo der Film ganz
gut lduft, sind sie desavouiert. Damit
hatten sie nicht gerechnet. FiLmBuLLETIN
Mit der endgiiltigen Fassung gab’s
aber auch Probleme? roserT ALTMAN Sie
glaubten natiirlich, sie wiirden das
breite Publikum nicht erreichen, und
nahmen mir den Film weg und schnit-

ten ihn um. Ich liess {iber die Directors’
Guild, die Vereinigung der Regisseure,
meinen Namen von dieser Version
entfernen. riLmeuLLerin Das haben Sie
frither schon getan, mehrmals? rosert
aLtmAaN Mehrmals. Die Version der Pro-
duzenten fiel aber beim Testpublikum
durch. Sie hatten zu wenig Material fiir
einen radikalen Umschnitt, also gaben
Sie mir das Ganze wieder zurtick,
nattirlich mit Auflagen. Ich sagte, ent-
weder Sie geben’s zuriick, oder Sie
behalten’s. FiLmeuLLerin Hatten Sie denn
keine Rechte an der endgiiltigen Ver-
sion? roeerT ALTMAN Bei einer solchen
Produktion bekomme ich den final cut
nicht. rmsuiLenn Alle glauben, Robert
Altman bekomme den final cut auto-
matisch? rosert ALTman Aber ich habe
ihn ja schliesslich bekommen. Es
gibt eben nur verschiedene Arten, ihn
zu bekommen.

rumeuLLETIN Mussten Sie Kenneth
Branagh den Akzent der amerikani-
schen Siidstaaten beibringen? rosert
actman Wo denken Sie hin, er ist
Schauspieler. Die meisten Englander
ahmen den Akzent ziemlich leicht
nach. Aber sie sprechen dann langsam,
weil sie glauben, im Stiden spreche
man so. Dabei sprechen die Leute
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«lch bestehe
darauf, dass
Schauspieler
das tun, was
ein ausgewach-
sener Schau-
spieler eben zu
tun hat. Das
heisst, er kann
bei mir aktiv
mitgestalten.
Diesen Ruf
habe ich
offenbar.»
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gerade in Savannah, Georgia, wo wir
drehten, sehr schnell. Das hat Branagh
sofort aufgegriffen und im Nu
nachgemacht. Ich weiss nicht, wie er’s
geschafft hat.

riLmeuLLetin Wie kam es, dass Sie
mit Changwei Gu, dem Kameramann
von Chen Kaige und Zhang Yimou,
arbeiten wollten? rosert ALTman Er
suchte gerade Arbeit in den USA. Ich
hatte seine chinesischen Filme gesehen.
Man sagte mir: Er spricht kein Eng-
lisch. Ich sagte: Das ist die beste Vor-
aussetzung. So konnte nur ich allein
uber einen Dolmetscher mit ihm reden.

FLMBULLETIN Sie haben sicher Thre
eigenen (realen) Erfahrungen mit ame-
rikanischen Anwiélten gemacht. rosert
autman Ich musste Miramax einklagen
wegen meines Honorars fiir PRET-A-
PORTER, und ich musste mich mit den
Anwilten von Disney herumbalgen. Es
kam mir vor, als hatte ich’s mit den
Nazis zu tun. Ich bin immer mit An-
walten zugange. Aber man kann in den
USA nicht leben, ohne sie am Hals zu
haben, und sei’s nur, weil es so viele
von ihnen gibt. FiLmeuLLerin Mit dem
Produzenten von VINCENT AND THEO
haben Sie auch prozessiert. rosert
aLtman Er drohte mir, jedesmal wenn
ich seinen Namen erwahnte, mit einer
Klage. FiLmsurLerin Sind die Romane
von Grisham so beliebt, weil sie von
Anwilten erzdhlen? rosert aLtman Ich
habe nie eines seiner Biicher gelesen.
Aber die Leute sagen, sie seien von den
ersten Seiten an gefesselt und es
handle sich um gute Lektiire. Es ist
Wegwerfliteratur. Aber der Leser liest
weiter.

FiLmeuLLeTiN Sie bekommen prak-
tisch immer die Schauspieler, die Sie
haben wollen. Warum sind Sie fiir die
Schauspieler so attraktiv? ROBERT ALTMAN
Ich bestehe darauf, dass sie das tun,
was ein ausgewachsener Schauspieler
eben zu tun hat. Das heisst, er kann bei
mir aktiv mitgestalten. Diesen Ruf
habe ich offenbar. FiLMBULLETIN
Die Schauspieler kreieren ihre Rollen
selber? rosert ALTMAN Etwas miissen sie
auf jeden Fall mitbringen. Ich lasse
nicht zu, dass sie sagen: Sag’ mir ein-
fach, wie ich’s spielen soll. Diese Dis-
kussion fiihre ich nicht mit ihnen.
FiLmeuLLeTin Also proben Sie nicht mit
ihnen? roeert ALTman Hochstens am
Drehtag selber. Nur vereinzelt muss
man voraus liben. Zum Beispiel bei der
Szene, wo Magruder das Maddchen
Mallory nach Hause féhrt, und sie sich
nackt auszieht. Diese Szene haben wir
an Ort und Stelle ein paar Tage voraus
geprobt, hauptsachlich darum, weil
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ich sie in einer einzigen Einstellung
drehen wollte. Wenn diese Szene nicht
funktioniert, habe ich mir gesagt, dann
hat’s der ganze Film schwer. Wenn
die Leute an dieser Stelle lachen, dann
wehe. FiLmeuLLenin Es ist die gleiche
Situation wie in der Szene mit Julianne
Moore, die sich in SHORT CUTS
auszieht? rosert ALTman Genau gleich.
Julianne Moore wird in meinem
ndchsten Film mitspielen. Diesmal darf
sie ihr Hoschen anbehalten.

riLmeuLLeTin [hr ndchster Film
COOKIE’S FORTUNE spielt wieder im Sii-
den, in Mississippi. Was bedeutet der
Stiden heute fiir Sie? RoBERT ALTMAN
Nun, die Geschichten spielen dort, wo
sie spielen. Doch haben die Ortschaf-
ten und Stadte des Siidens eben ihren
besonderen Charakter, der sehr
verschieden ist von denen des Nordens
oder des Midwest. Das kann einen
Film total verdndern.

riLmeuLLerin Die Tonbearbeitung
ist in THE GINGERBREAD MAN wieder
einmal sehr eigenwillig. ROBERT ALTMAN
Ich wollte den ganzen Film ohne
Musik machen, dafiir mit sehr viel
Gerauschen. Darum spielt praktisch
die gesamte Handlung wéhrend eines
Hurrikans. Aber man kann keinen
Thriller ohne Musik machen, musste
ich hinterher feststellen und fiigte viele
Toneffekte ein, die einen gewissen
musikalischen Charakter haben, auch
wenn sie keine Musik im eigentlichen
Sinn darstellen. Bei Probevorfiithrun-
gen zeigt sich, dass auch das nicht
gentigte, und ich musste schliesslich
auf konventionelle Musik zuriickgrei-
fen, die ich mit den alteren Elementen
mischte. Das hat zu einem fiir mich
ziemlich einmaligen Ergebnis gefiihrt.

FILMBULLETIN In welchem Mass
sind Sie seit Threm Film THE PLAYER
selber ein Player, ein Spieler gewor-
den? rosert aALTMAN Wer keiner ist, wird
beim Spiel gar nicht erst zugelassen.
FiLmeuLLeTIN Also Spieler heisst fiir mich
... ROBERT ALTMAN ... einer, der liigen
und betriigen und die Leute tauschen
muss? FILMBULLETIN Sie sagen’s. ROBERT
aLtman Thre Leser werden das schétzen.

FILMBULLETIN Sie sagten einmal,
Filme wiirden gar nicht mehr von den
Autoren, sondern von den Banken ge-
macht. Stimmt das noch? rosert ALTMAN
Es ist schon immer wahr gewesen.
FILMBULLETIN COOKIE’S FORTUNE ist jetzt
wieder eine unabhdngige Produktion?
ROBERT ALTMAN Ja, vOllig. Genauer
gesagt, da ist eine Firma, die heisst
October Films. Aber ich glaube,
sie gehort zu Universal. Wirklich un-
abhdngige Produzenten gibt es prak-

tisch nicht mehr. COOKIE’S FORTUNE
wird selbstverstandlich der beste Film
sein, den ich je gemacht habe.
FLmeuLLetin Konnen Sie tiberhaupt noch
etwas machen, was Sie nicht schon
gemacht haben? rogert ALTman Unter-
wasserfilme zum Beispiel. Nein,

in POPEYE habe ich das auch schon ge-
macht.

FLmeuLLeTiN Ein dlteres Projekt
von Thnen ist eine Verfilmung des
Stiicks «Angels in America» von Tony
Kushner. Wann kommt sie zustande?
roserT ALTMAN Das Projekt ist fertig,
wir warten nur noch auf jemanden, der
uns das Geld gibt. Aber das wird wohl
niemand tun, die Sache ist zu teuer
und zu sehr auf ein spezielles Publi-
kum (die Schwulen) zugeschnitten.
Zudem handelt es sich um einen Dop-
pelfilm, das Stiick hat ja zwei Teile.
Kiirzen kommt von mir aus nicht in
Frage. Jemand wird ihn frither oder
spéter realisieren, aber ich werde kaum
noch mit dabei sein.

Statt dessen drehe ich im nédchsten
Jahr eine neue Folge der SHORT CUTS,
die auf die Jahrtausendwende hin
herauskommen soll. Am besten mache
ich halt noch immer das: ineinander
verwobene Stories. Bei praktisch jedem
gewohnlichen Zweistiinder (der nur
eine Geschichte erzidhlt) muss ich aus-
walzen und wiederholen. Mit vielen
Figuren kann ich das Wesentliche im-
mer in ein paar Minuten erzdhlen und
dann zu etwas anderem iibergehen.
riLmeuLLeTiN Verwenden Sie wieder
Stories von Raymond Carver, wie
in SHORT CUTS? ROBERT ALTMAN Drei
Motive stammen aus seinen Biichern,
andere von andern Autoren. Aber das
wird am Grundcharakter nicht viel
andern. Alle Geschichten handeln in
der unmittelbaren Gegenwart. Eine
zum Beispiel handelt von den heutigen
Rauchergewohnheiten. FiLmsuLLETIN
Oder Nichtrauchergewohnheiten.
ROBERT ALTMAN Sie werden sehen: Rau-
cher und Nichtraucher stehen einander
im Weg.

Das Gesprach mit Robert Altman
flihrte Pierre Lachat




Kurz vor einer
akademischen
wiirdigung
von Leben und
Werk scheint
Harry Block
dann die Ehre
auch selbst
iibertrieben.
Und schon fillt
er einer
klassischen
Demontage
anheim.

Gestidndnisse eines Unzerknirschten

DECONSTRUCTING HARRY von Woody Allen

Neuerdings zeichnet Woody als
Harry Block, und wie’s aussieht, hat er
sich eine recht ertragliche Existenz zu-
sammengebastelt. Dank einer Handvoll
Romane (aus eigener Feder) ist sein
Lebensprogramm in bescheidenem Um-
fang verwirklicht, und ein Stiick weit ist
er unbestreitbar Kafka geworden. Doch
kurz vor einer akademischen Wiirdi-
gung von Leben und Werk scheint ihm
dann die Ehre auch selbst iibertrieben.
Und schon fallt er einer klassischen De-
montage oder (amerikanisch) Dekon-
struktion anheim. Block ist erstmals in
seinem Leben blockiert. Gleich einem
leidgepriiften Helden der Antike bleibt
ihm spater sogar das Durchqueren der
Unterwelt nicht erspart.

Auf lauter Umwegen erreicht er
endlich die Universitdt, die ihn reuig als
illustren Sohn aufnehmen will. (Als Stu-
denten schmiss sie ihn auf die Strasse.)
Doch statt allein fahrt er auf dem Cam-
pus mit doppelter Verstarkung vor.
Zum einen hat er Aphrodite dabei, in
der runden ranken Gestalt
schwarzen Freudenmadchens, diskret
bekifft und munter aufgenuttet: eine
Liebesgottin aus dem Massagesalon,
doch wenigstens atmet das Geschopf.
Denn ganz ungebeten hat sich zum an-
dern der tiickische Thanatos hinzuge-
schlichen, und zwar in Form einer noch
lauen Leiche auf dem Riicksitz. Der ab-
scheuliche Infarkt hat Harrys alten
Freund Richard unterwegs zur Strecke
gebracht.

eines

Die Allegorien von Liebe und Tod
zeigen mit ihrem grotesken Auftritt die
noch verbleibenden Varianten an: Un-
tergang oder Weiterwursteln. Kommt
jetzt das Ende, und ist es aus mit dem
fidelen Bumsen in die Kreuz und in die
Quer, oder reicht es noch einmal fiir
zehn Jahre mit Wein, Weib und Gesang,
sprich: Sex, Drogen und Klarinette?
Und dann erst die schonen Tochter! Sei-
ne véterlichen Finger mochte Harry auf
keinen Fall von der Jahrzehnte jlingeren
glithenden Weiblichkeit lassen (diesmal
vertreten von der préichtig gelockten
Elisabeth Shue).

Wihrend der Kitt brockelt, er-
kennt Harry sich selber und seine
Néachsten kaum noch wieder. In einer
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Es fallt

Harry immer
schwerer, reale
und erfundene
Figuren aus-
einanderzu-
halten. Und nur
allmihlich
begreift er:
Dekonstruk-
tion heisst
auch, dass die
Unterschiede
zwischen
faktisch und
fiktiv ihre
Giiltigkeit
verlieren.

FILMFORUM

Episode, die sichtlich Kafka parodiert,
leidet ein Schauspieler an akuter De-
konturierung (die ein Spezialfall der
Dekonstruktion ist). Kein Nachstellen
des Objektivs, heisst das, blendet ihn
korrekt in den Sucher. Wo sein Konter-
fei prangen miisste, weist das Bild nur
einen verschwommenen Fleck vor.

Dann greift die ritselhafte Seuche
auf Harry selber iiber. Kein Auge ver-
mag ihn ungetriibt zu fokussieren. Fiir
eine Weile kann selbst die Kamera des
Films DECONSTRUCTING HARRY VON
Woody Allen, sachkundig gefiihrt von
Carlo DiPalma, nichts ausrichten: Hoff-
nungslos gleitet der Hauptdarsteller
aus dem Brennpunkt. Die Bilder fran-
sen aus, und das verstiarkt noch einen
ohnehin gewollt holprigen, zerhackten
Stil mit vielen abenteuerlichen Sprung-
schnitten. Da zersetzt sich, ganz so, wie
der Held selbst, auch das Ideal einer
harmonisch fliessenden Erzdhlweise.

Harrys Halluzinationen ziehen
weitere Kreis. Es fallt ihm immer
schwerer, reale und erfundene Figuren
auseinanderzuhalten. Und nur allmédh-
lich begreift er: Dekonstruktion heisst
auch, dass die Unterschiede zwischen
faktisch und fiktiv ihre Gultigkeit ver-
lieren. Takt- und liebevoll ist er nie ge-
wesen, kommt jetzt aus, weder im
schriftstellerischen Umgang mit den
Menschen noch in jeder andern Bezie-
hung zu ihnen. Seine Feder hat er ohne
zu fragen in den Lebenssaft der andern
getunkt, und einmal heisst es, er ver-
breite Ungliick zwecks Belebung seines
Geschifts.

Ich bin eine Fiktion

Von den Wesen aus Fleisch und
Blut saugt er Substanz wie ein Vampir,
um sie an die Kunstgeschopfe seiner
Phantasie zu tiberschreiben. Doch mot-
zen auch die Empfanger tiber das, was
er ihnen andichtet, und zwar nicht lei-

ser als jene andern, die er im wirklichen
Leben mit Bedacht belogen, betrogen
und bestohlen hat. Seine Rechtferti-
gungsversuche enden in einem einzigen
Jammer. Und doch wird mit der Zeit
aus dem hilflosen «Dafiir kann ich
nichts» das Gestdndnis eines durchaus
Unzerknirschten, der sich kein Gewis-
sen macht: «Es stimmt, ich bin ein
Schreib- und Lebenstédter».

Was ihm widerfahrt, kann nur ent-
weder zum Verderben fithren oder zu
einer Deblockierung. Zaghaft geht er
daran, die Bruchstiicke wieder aneinan-
derzufiigen. Die Synthese findet eine
einzig mogliche sinnvolle Form, nam-
lich die, dass er sich selbst als seine
eigene wichtigste Romanfigur begreift.
Ich bin eine Fiktion, kann er jetzt sagen,
doch zur Einsicht bequemt er sich
nattirlich nur ungern.

Die Desintegrationsfigur verwan-
delt sich in ihr Gegenteil, namlich in
das Sammelgefédss von Harrys Helden.
Er wird einer, begriffen in vielen, und
er wird viele, vereint in einem. Hierin
gleicht er einem dlteren Alias Allens:
Der memorable Titelheld von zrric
nahm 1983 wie ein Chamadleon die
Eigenschaften seines jeweiligen Gegen-
iibers an. Wahrhaftig, Harry verleibt
sich seine Kreaturen samt und sonders
ein, um nicht zu sagen mit Haut und
Haar. Unter ihnen sticht passend der
Massenmorder hervor, der seine Opfer
sduberlich verspeist und das ganze
Aufhebens nicht versteht: Was soll’s,
die einen verbrennen, die andern zer-
hacken, ich esse. Ein fiir alle Mal igno-
riert jetzt der Scherz, den Woody mit
dem Entsetzen treibt, jede Grenze.

Uberbotene Bestmarken

Eine Besserung lasst er klugerwei-
se nicht erwarten. Alle Welt darf unzu-
frieden mit Harry bleiben. Zum Beispiel
muss er sich einen jiidischen Selbsthas-

ser schimpfen lassen (von andern In-
vektiven nicht zu reden), wenn er sagt:
Sechs Millionen Opfer des Holocausts
stellen einen Rekord dar, aber Bestmar-
ken sind da, um iiberboten zu werden.
Moge Gott mich todlich strafen, wenn
ich die Unwahrheit sage, deklamiert er
ein andermal. Und bekommt prompt zu
horen: Harry, du bist Atheist!

Wie wahr, es ist alles gelogen, und
selbst das ist Schwindel. Antike Para-
doxe drangen sich auf, wenn Woody
neuerdings als Harry Block zeichnet.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zii DECONSTRUCTING
HARRY: Regie und Buch: Woody Allen; Kamera:
Carlo DiPalma, A.I.C.; Schnitt: Susan E. Morse,
A.C.E.; Ausstattung: Santo Loquasto; Kostiime: Su-
zy Benzinger; Ton: Les Lazarowitz. Darsteller (Rol-
le): Woody Allen (Harry Block), Caroline Aaron
(Doris), Kirstie Alley (Joan), Annette Arnold (Rosa-
lee), Bob Balaban (Richard), Richard Benjamin
(Ken), Eric Bogosian (Burt), Philip Bosco (Professor
Clark), Billy Crystal (Larry), Judy Davis (Lucy),
Hazelle Goodman (Cookie), Mariel Hemingway
(Beth Kramer), Amy Irving (Jane), Julie Kavner
(Grace), Eric Lloyd (Hilly), Julia Louis-Dreyfus
(Leslie), Tobey Maguire (Harvey Stern), Demi Moo-
re (Helen), Stephanie Roth (Janet), Gene Saks
(Harrys Vater), Elisabeth Shue (Fay), Stanley Tucci
(Paul Epstein), Robin Williams (Mel), Daniel Wolf
(Professor Wolf), Hy Anzell (Max), Ray Aranlia
(Professor Aranha), Amanda Barudin (Beth Kramers
Tochter), Judy Bauerlein (Schauspielerin), Scotty
Bloch (Ms Paley), Waltrudis Buck (Dean der Adair
Universitit), Phyllis Burdoe (Script), Pete Castel-
lotti (Crew-Mitglied), Sunny Chae (Lily Chang), Ir-
win Charone (Gast bei der Bar Mizwah), Marvin
Chatinover (Professor Cole), Lynn Cohen (Janets
Mutter), Elisabeth Anne Cord (Rosalees Schwester),
Tony Darrow (Kamera-Operateur), Dan Frazer (Ja-
nets Vater), Jennifer Garner (Frau im Lift), Ray
Garvey (Polizist auf Campus), Juliet Gelfman-Ran-
dazzo (Baby Hilly), Paul Giamatti (Professor Ab-
bot). Produzent: Jean Doumanian; Co-Produzent:
Richard Brick; ausfiilirender Produzent: |. E. Beau-
caire; ausfithrende Co-Produzenten: Jack Rollins,
Charles H. Joffe, Letty Aronson. USA 1997. Farbe:
DuArt, 35mm, Dauer: 96 Min. CH-Verleih: Ascot-
Elite Entertainment Group, Ziirich; D-Verleih:
Kinowelt Filmverleih, Miinchen.




Lange

suchen die
Figuren in
Micky Baums
Phantasie und
Tagtraum

sein frisch aus-
gehobenes
Grab.

So ist das Leben

THE 92 MINUTES OF MR. BAUM von Assi Dayan

Nach LIFE ACCORDING TO AGFA
(1993) und THE ELECTRIC BLANKET SYN-
DROME (1995) startet jetzt der letzte Bei-
trag einer Trilogie von Assi Dayan zum
Thema: «Uber die Suche nach dem Sinn
des Lebens».

Lange suchen die nach und nach
auftauchenden Figuren der letzten 92
Lebensminuten in Micky Baums Phan-
tasie und Tagtraum sein frisch ausgeho-
benes Grab — sechs bis sieben Stunden
sollen es werden. Seine Familie, seine
Bekannten ebenso wie Zufallsbekannte
aus den — behaupteten — letzten Minu-
ten.

Micky selbst ist bereits eine Leiche
und wird eingepackt in schwarzes Tuch
auf einem Wagen iiber den Friedhof ge-

schoben — der unendlich gross wird im
Verlauf des Films.

«Ich mochte verhindern, dass es
womdglich noch heisst, ich sei an Fuss-
pilz gestorben», sinniert Micky, als
er sich in den letzten Minuten theatra-
lisch rote Socken tiberzieht. Um sich
anschliessend in einem orangenen
Adidastrainer mit kurzen Hosen auf
das mit blauem Uberwurf bedeckte Bett
zu legen. Im Fenster sichtbar das Meer,
ein heller Neubau und ein gelber Kran.
Ein verdichtetes Bild, nicht wie ein
Magritte, eher wie ein Ausschnitt aus
einem mediterranen Edward Hopper.

Auf vier Ebenen erzahlt, vielmehr
agiert der israelische Schauspieler Assi
Dayan (Sohn Moshe Dayans), der sich

seit 1972 auch als Regisseur, Drehbuch-
autor und Schriftsteller hervortut. Die
erste Ebene ist geradlinig, einfach, aber
von der Anlage her masslos tibertrie-
ben. Die drei weiteren sind: Die «Be-
erdigungsphantasie», «Erzédhl- und Sex-
phantasien» und die «Phantasie einer
Ausstellung zu Ehren des Toten».

Fragmentierung

Die Ironisierung des Mediums
und des Faktors Zeit bilden in THE 92
MINUTES OF MR. BAUM den Rahmen, die
sarkastische Ubertreibung des Ameri-
kanismus — des ewig existentiell kon-
flikttrachtigen Plots — unterwandert die
Empathie. Die Darstellung der Haupt-
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figur und derer Phantasien machen den
Film zur Satire. Wie in der griechischen
Theatertradition, die mit einem lustigen
Satyrspiel eine tragische Trilogie ab-
schloss, spielt das Grobschldchtige und
Liisterne ebenfalls eine Rolle.

Das streng eingehaltene Prinzip
des Ubergangs von “realer” Zeit in
“Phantasie” folgt einem Frustrations-
schema: Nach dem Kontakt mit einer
Figur wird diese in die Beerdigungs-
phantasie iiberfiihrt, in der sie Micky —
mit letzten Worten der Reue - zum
Grab geleitet. Dieses Schema wird nur
dreimal durchbrochen, wenn es um
Sexualitdt geht.

Professor Ziv (Zivilisation?) rech-
net dem um eine Lebensversicherung
bemiihten und deshalb zu einer Unter-
suchung genétigten Vertreter von Son-
nenbrillen, Mr. Micky Baum, die ver-
bleibende Zeit vor. Rauchend, Zeitung
lesend, erdffnet er Micky zunéchst, er
habe einen schweren Tumor, und kal-
kuliert dann virtuos, dem Wachstum
entsprechend, bis zum eintretenden
Tod bleiben exakte 92 Minuten. Der
Arzt garantiert eine schmerzlose Zeit,
die reichen konnte, sich einen Film an-
zusehen. Erst kurz vor Ende wiirde et-
was Migrane auftreten. Aspirin wird
empfohlen. Ein sanfter Tod, wie ihn
sich jeder wiinscht.

Zweifel

Kurz vor Ende des Films fragen
wir uns: Und Micky? Sollen wir an die
Vorhersage tatsdchlich glauben?

Die Zeit ist bereits tiberschritten,
die angekiindigte Migrane kommt zu
spét, auch die Realzeit des Films — blos-
se achtzig Minuten — entspricht nicht
dem Plan vom Sterben innerhalb einer
vermeintlich versprochenen, “klas-
sisch” entwickelten Spielhandlung, be-
ziehungsweise Kinofilmzeit.

Mickys Blick ist dennoch starr. Zu-
mindest in seiner Phantasie ist der Tod
eingetreten.
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Auf dem Friedhof ist es Nacht ge-
worden, alle begleiten die Leiche zum
Grab. Der tapfere Sohn Mickys, Soldat
in Uniform mit getarntem Kampfhelm,
fiihrt die Suche an. «Mehr Motivation!
Zeigen Sie mehr Motivation!» schreit er
seine vermeintliche Truppe an und
fiihrt sie weiter durch ein Chaos. Per
Slogan in Zerstiickelung des Songs von
Elvis Presley «Only you» in «Einzel-
vorsing — Gruppennachsing — Mono-
tonie» folgt ihm die Gruppe, darunter
seine Mutter und seine Schwester,
euphorisch und brav, im militarisierten
Rhythmus, immer weiter auf der Suche
nach Baums Grab, in Baums Phantasie.

Seine Frau stiftet derweilen der
«Ausstellung zu Ehren seines Todes»
das Gemaélde vom letzten Apfel seines
Lebens.

Sogar der alte Mann mit Geh-Hilfe
hélt in einigem Abstand den Takt, ob-
wohl er ihn, genauso wie er eingefiihrt
wurde, durch sein langsames Tempo
bricht, leitet er jetzt iiber, zum Schluss-
punkt: Den wartenden Totengrédbern,
die sich tiber den Toten beklagen, weil
er schon seit sieben Stunden nicht
kommt.

So endet die Phantasie von Mr.
Baum, und so endet auch der Film.

«Ich sage dir doch immer, dass
nichts feststeht. Ausser dem, dass man
lebt, Punkt.»

Verzweiflung

Aus der Fragmentierung eines
israelischen Alltags resultiert Ironie.
«Kacha ha chajim» - so ist das Leben,
sagt die Mutter zum kleinen, kranken
Micky.

Die feurige, durch Micky selbst
unterbrochene Liebesszene zwischen
seiner Tochter und deren Freund spielt
sich erstens in der Phantasie ab und
zweitens nicht in Hebréisch, sondern in
Englisch. Ebenso verhilt es sich mit
seinem Liebes- beziehungsweise Lieb-

lingslied «Only you».

Der chinesische Geschéftspartner
Mr. Shu entlarvt Micky durch aktives
Desinteresse; trinkend hort er nicht
ihm, sondern einer Musik zu, die sonst
nicht existieren wiirde, und ebenso er-
ginge es den Menschen, wiirde man sie
nicht fotografieren. So ein «Schmarren»,
meint Micky, wéahrend er totkrank sei-
nen neuesten Werbespot fiir Sonnen-
brillen anzupreisen sucht: «Sehen Sie
den Sommer violett». Spéter realisieren
wir, dass es im letzten Sommer, bis auf
“griin”, derselbe Slogan gewesen sein
muss.

Verstindlich, wenn die Phantasie
iiber den eigenen Tod in die Vorstel-
lung einer Gedenkausstellung deliriert
und jedes Detail iiberhoht, welches an
die letzten Lebensminuten erinnert und
natiirlich an den Toten, der jetzt endlich
Bewunderung erlangt.

Ein Film iiber Verzweiflung, dach-
te ich plétzlich, und beim Verlassen des
Kinos erinnere ich mich an eine Frage,
die aus einem vage definierten Off zu
Beginn des Films gestellt wurde: «Und
wortiiber war dieser Mann verzweifelt?»

Judith Rutishauser

Die wichtigsten Daten zu THE 92 MINUTES OF
MR. BAUM: Regie und Buch: Assi Dayan; Kamera:
Avi Koren; Schnitt: Zohar Sela; Production Design:
Ariel Glazer; Ausstattung: Micki Hargil; Kostiime:
Anat Halfon; Maske: Helly Ben-Shlomo; Musik:
Boaz Avni; Ton: Israel David. Darsteller (Rolle):
Assi Dayan (Micky Baum), Rivka Noiman (Ehefrau
Dalia Baum), Tomer Sharon (Sohn Guy), Shira Ge-
fen (Tochter Maya), Sarit Seri (Mutter Baum), Gil
Alon (Professor Ziv), Zipor Eizen (Empfang bei Pro-
fessor Ziv), Motti Sharon (Parkplatzinspektor Sha-
sha), Karin Ofir (Tamar, Frau im Laden), Adam
Baruch (Museumsfiihrer), Arie Yacovson (Mr.
Yacovson), Iris Diamant (Empfang Fernsehstation),
Sharon Samai, Nir Granot, Nizan Stern, Izik Erech,
Chaya Debbi Besserglick (Soldaten), Zion Shu (Shu,
der chinesische Geschiftspartner), Nathan Zehavi
(Shaike), Shirly Brener (Helli), Boaz Avni (Pianist),
Shahar Sorek (Model), Idan Alterman (Ran), Yosef
Carmon (Shmuel Green), Asher Goldberg (Pizza-
kurier), Shmil Ben-Ari (Levi), Uri Klausner (Mos-
he). Produktion: H.L.S. Productions; in Zusam-
menarbeit mit La Sept Arte; Produzenten: Yoram
Kislev, Haim Mecklberg; assoziierter Produzent: Ed-
gard Tenenbaum. Israel 1998. Farbe, Dauer: 80 Min.
CH-Verleih: Look Now!, Ziirich.




Alexander Sokurow und sein Film

Die deutsche Mutter des russischen Sohnes

MUTTER UND SOHN/MaTb n CBbIH

Man erklédrte
Alexander
Sokurow zum
Nachfolger
Andrej Tar-
kowskis und
stellte ihn als
vorbild hin.

Der Film MUTTER UND SOHN war
fiir Alexander Sokurow der grosste Er-
folg der letzten Jahre. Es gab Preise auf
den Festivals von Berlin, Moskau und
Sotschi, und die Verleihfirma «Cellu-
loid Dreams» konnte eine Rekordzahl
von Vertragen abschliessen — sichtbare
Zeichen des Erfolgs. Dieser war beson-
ders offensichtlich in Berlin: ein iiber-
fiillter Saal bei allen drei Vorstellungen
und deutliches Missfallen der Zuschau-
er, als die deutschsprachige Version des
Films angeboten wurde (der Film wur-
de als russisch-deutsche Co-Produktion
in beiden Sprachen gedreht).

Das andere Land, in dem man den
russischen Regisseur auf Handen tragt
und — wichtiger noch - finanziert, ist

Japan. Auf eine Bestellung aus Japan
hin drehte Sokurow vor MUTTER UND
sonN auf Video die Filme OSTLICHE ELE-
GIE (VOSTOTSCHNAJA ELEGIJA, 1996) und
EIN DEMUTIGES LEBEN (SMIRENNAJA
SCHISN, 1996). Sokurow ist bertihmt fiir
seine phdanomenale Schaffenskraft und
sein unabldssiges Bemiithen um die Ver-
vollkommnung der kiinstlerischen Dar-
stellung. Wahrend er Geld und Kraft
fiir das ndchste grosse Kinoprojekt sam-
melt, dreht er auf Video; er kampft mit
den «elektronischen Damonen», mit
dem mechanischen Charakter dieser
Technologie und erreicht im Rahmen
ihrer Moglichkeiten durchaus die er-
wiinschte kiinstlerische Qualitat. Die
Japaner sind unbestrittenermassen fiih-

rend in moderner Technologie, und der
japanische Perfektionismus liegt Soku-
row. Nur bemiiht er sich, technisch und
qualitativ gute Resultate ohne den Ver-
lust filmischer Individualitdat und Krea-

tivitat zu erreichen.

Sokurows grosstes Problem ist
schon seit langem seine Rezeption in
Russland. Ende der achtziger Jahre war
sein Kino eines der “Bannertrager” der
Perestrojka. Man erkldrte ihn zum
Nachfolger Andrej Tarkowskis und
stellte ihn als Vorbild hin. Seine intimen
Studiofilme liefen in riesigen Sélen, eine
vollstandige Retrospektive wurde zur
besten Sendezeit im ersten Programm
gezeigt. Das rief Gegenreaktionen, ja
Ablehnung hervor: das breite Publikum
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Achtzig Minuten des Nichts

MUTTER UND SOHN/MaTh U CBIH
von Alexander Sokurow

Aussen: ein einsames Haus irgend-
wo, ein verfallendes, sterbendes Haus,
man begreift nicht, warum es noch steht;
eine Hiitte eher, ein Haufen Schutt, eine
Kate.

Innen: nur das Notdirftigste, ein
Stuhl, vielleicht ein Tisch, ein Bett. Auf
dem Bett liegen eine alte schmachtige
Frau und ihr erwachsener Sohn. Er steht
auf und will fiir die Mutter etwas zu es-
sen machen. Da es nicht dazu kommt,
weil sie nach draussen will, spazieren ge-
hen, bleibt unbewiesen, dass es in die-
sem Haus so etwas wie einen Herd oder
auch nur eine Feuerstelle gibt. Spazieren
gehen ist ein falsches Wort. Der Sohn
muss die Frau tragen, und es ist, als tri-
ge er nur ein Bindel Kleider. Und auch

Die wichtigsten Daten zu MUTTER UND SOHN/
MAT’ 1 SYN: Regie: Alexander Sokurow; Buch: Jurij
Arabow; Kamera: Alexej Fjodorow; Kamera-Assi-
stenz: Alexander Palm, Alik Nasyrow; Schnitt: Leda
Semjonowa; Szenenbild: Vera Zelinskaja, Esther
Ritterbusch; Requisiten: Ralf von Raven, Galina

Kleid ist ein falsches Wort fiir die Fetzen
aus undefinierbarem Stoff.

Aussen: Sanddiinen, diinnes, diirfti-
ges Gras; im Hintergrund vielleicht das
Meer. Ein blasser Himmel, so anamisch,
dass er fast kein Himmel mehr ist, son-
dern ein vergilbtes Tuch, Sepiafarben,
die lieber schwarzweiss sein wollen;
schrage Blickwinkel, aus der Ordnung
gekippt; Fettblenden aus wunden, eitern-
den Augen; und Stille, als seien der Welt
die Ohren abgefallen. Eine Bank oder
richtiger: Reste einer Bank unter verkiim-
merten Baumen. Hier lasst der Sohn die
Mutter nieder, er legt sie hin. Dann geht
er zum Haus und bringt ein Buch mit,
und Briefschaften, alte Fotografien, An-
sichtspostkarten. Die zeigt er der Mutter

Smirnowa; Maske: Grit Kosse, Ekaterina Bestschast-
naja; Musik: Michail Glinka, Otmar Nussio, Giu-
seppe Verdi; Ton: Martin Steyer, Wladimir Persow.
Darsteller (Rolle): Gudrun Geyer (Mutter), Sohn
(Alexej Ananyschnow); Judy Winter (Stimme der
Mutter), David C. Bunners (Stimme des Sohns).

und liest ihr Kindermarchen vor. Die Frau
windet sich vor Schmerzen, die Pein
macht das Gerippe krumm. Der Sohn
tragt sie ins Haus zuriick. Und geht fort.
Irgendwohin nirgendwohin. Innen: der
Sohn kehrt ins Haus zurtick. Die Mutter
auf ihrem Lager. Sie ist gestorben.

Achtzig Minuten des Nichts, der
Einsamkeit und Langsamkeit, an deren
Ende, das Nichts und Einsamkeit und
Langsamkeit sind noch nicht alles, die
Welt einfach, so einfach geht das, stehen
bleibt. Und mit dem Sohn, dem letzten
Menschen, tritt Stillstand ein. Wie mit
dem Sterben der Tod.

Peter W. Jansen

Produktion: Zero Film, Berlin; in Co-Produktion:
O Film, Berlin, Severnyi Fond, St. Petersburg; Pro-
duzent: Thomas Kufus. Russland, Deutschland
1997. 35mm, Format: 1:1.66; Farbe; Dolby SR, Dau-
er: 82 Min. CH-Verleih: Look Now!, Ziirich; D-Ver-
leih: Edition Salzgeber, Berlin.

verstand Sokurows poetische Bildspra-
che nicht, seine Regisseurkollegen be-
gegneten ihm mit Missgunst und Feind-
seligkeit und beméngelten, die «totale
Sokurisierung» des Kinos zerstore das
russische Genre-Kino. Einige Kritiker
beschuldigten Sokurow, er tibernehme
mit dem ihm eigenen anmassenden
Messianismus das archaische Verhal-
tensmodell eines russischen Kiinstlers,
und viele drgerte, besonders seit er
selbst verkiindete, seine Filme bereite-
ten die Menschen auf den Tod vor, dass
Sokurow gewissermassen die Mission
eines Beichtvaters auf sich nahm.

Auf jede kiinstlerische Geste Soku-
rows wurde iiberspitzt reagiert, masslo-
se Begeisterung wechselte mit heftigen
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Angriffen. Sokurow wiederum reagier-
te auf diese Ausfille gelegentlich mit
vernichtenden Erklarungen wie: «Das
Drama des Kinos ist, dass es im Westen
entstand, und zwar zu einem Zeit-
punkt, als dessen Kultur im Niedergang
begriffen war. Das Kino wire ein ganz
anderes, wenn es in einer traditionelle-
ren Gesellschaft das Licht der Welt er-
blickt hatte, in China oder im Iran.» In
einer Zeit der totalen Vergétterung von
Hollywood verwirft der russische Re-
gisseur das Kino, das auf einem Sujet,
auf Psychologie und professionellen
Schauspielern aufbaut, er dreht mit Lai-
en und macht ein «Kino der Bilder», in
dem es keine scharfe Grenze zwischen
Dokument und Fiktion gibt. Sokurow

ist auch der einzige Regisseur im russi-
schen Kino, der die Tradition des Mon-
tage-Kinos von Eisenstein und anderen
Koryphden der zwanziger Jahre fort-
setzt.

Ungeachtet seiner gesellschaftli-
chen Aktivitdt (er hat sogar zwei Filme
iiber Boris Jelzin gedreht) ist Sokurow
«der letzte Mohikaner» des Studiofilms,
des subjektiven Autorenfilms, der bei-
nahe aus der Filmlandschaft ver-
schwunden ist. Seine Retrospektive lief
an Festivals und in Kinematheken in al-
ler Welt, Susan Sontag hat seine Filme
als Meisterwerke bezeichnet, doch in
seiner Heimat hat man Sokurow unter-
dessen beinahe vergessen. Seine Filme
aus den frithen neunziger Jahren — as-



Sokurow ist
seit langem
fasziniert vom
Genre der
Elegie und
kehrt imer
wieder zu
einem Zyklus
zuriick, den er
auch so
benannt hat.

ketische Schwarz-Weiss-Filme, Stumm-
filme beinahe, die um das Thema Tod
und Sterben kreisten — stiessen auf kei-
nerlei Interesse und konnten sich nicht
in die moderne russische Kinoland-
schaft einschreiben.

MUTTER UND SOHN ist in diesem
Sinne ein Wendepunkt. Im Kontext von
Sokurows Werk kann man ihn als einen
wenn auch sehr spezifischen Schritt in
Richtung mainstream bezeichnen. Es ist
in jeder Hinsicht ein Sokurow-Film,
philosophisch und von komplexer Bild-
lichkeit, aber linearer in seiner Struktur
und kommunikativer, emotionaler als
seine vorhergehenden Filme. Besonders
wenn man ihn mit DER ZWEITE KREIS
(KRUG VTOROJ, 1990) vergleicht, der vom
Sujet her sehr dhnlich ist. Dort ging es
um einen Sohn, der den Vater beerdigt,
hier um einen Sohn und seine sterbende
Mutter.

Festivalkataloge bezeichnen murT-
TER UND SOHN als eine nichttraditionel-
le love story zwischen einer sterbenden
Mutter und ihrem Sohn. Thre seelischen
Leiden und die Unertrédglichkeit der
physischen Trennung werden im Film
durch den auffallenden Kontrast zwi-
schen den Darstellern ausgedriickt.
Alexej Ananyschnow (in Wirklichkeit ein
Coca-Cola-Vertreter), der in dem Film
TAGE DER FINSTERNIS (DNI ZATMENIJA,
1988) zum Modell von Sokurows
Homoerotismus wurde, spielt den
Sohn. Fur die Rolle der Mutter enga-
gierte der Regisseur die deutsche Intel-
lektuelle Gudrun Geyer, die Leiterin des
Miinchner Dokumentarfilm-Festivals.

Es war Sokurows zweite Erfah-
rung mit einer auslandischen Laiendar-
stellerin, nachdem die Franzosin Cécile
Zervudacki in seinem RETTE UND ERHAL-
TE (SPACI I SOCHRANI, 1989) eine eigen-
willige, kanonbrechende Variante der
Madame Bovary verkorpert hatte. So-
kurow wihlt die Frauen nicht nach

Schonheit, sondern nach Stil, er macht
sie auf der Leinwand manchmal fast
hasslich, lasst aber ihrer Erlebens- und
Leidensfdhigkeit erstaunliche Entfal-
tungsmoglichkeiten. Ohne dabei im
tibrigen traditionelle Methoden der
Arbeit mit Schauspielern anzuwenden.

Sokurow ist seit langem fasziniert
vom Genre der Elegie und kehrt immer
wieder zu einem Zyklus zuritick, den er
auch so benannt hat: ELEGIE (ELEGIJA,
1986). Dazu gehoren eine Moskauer
(MOSKOVSKAJA ELEGIJA, 1987), eine so-
wjetische (sovETSKAJA ELEGIJA, 1989),
eine einfache (PROSTUUAJA ELEGJIA,
1990) und eine Ostliche Elegie. MUTTER
UND SOHN ist eine deutsche Elegie, auch
wenn die Handlung anscheinend in
Russland spielt. Obwohl Sokurow die
Auffassung vertritt, die klassische
Elegie miisse schwarz-weiss sein, ist
MUTTER UND SOHN ein Film mit einer
wunderbaren Farbgestaltung.

Magische Bilder von magnetischer
Kraft bringen Harmonie in diese Elegie
des Todes (der junge Kameramann Ale-
xej Fjodorow hat bei Sokurow gelernt).
Die Kamera dringt so tief in die Land-
schaft ein, dass sie vollstindig darin
versinkt, und allmédhlich erinnert diese
Landschaft mit ihrer einzigartigen
Komposition, ihrer Farbzusammenstel-
lung und ihrer Stimmung an ein von
dem Romantiker Caspar David Friedrich
inspiriertes Gemalde.

Es fragt sich, wieso eigentlich
Deutschland im kiinstlerischen Schaf-
fen wie im praktischen Leben fiir Soku-
row einen so wichtigen Platz einnimmt.
Der Regisseur ist vor elf Jahren erstmals
ins Ausland gereist. Damals lief sein
Film GRAMVOLLE GEFUHLLOSIGKEIT
(SKORBNOE BESHUVSTVIE, 1987) am Ber-
liner Filmfestival. Obgleich er keine
Auszeichnung erhielt, zeugte dieser
Film von neuen Tendenzen im russi-
schen Kino — Erotik und die entschlos-

sene Suche nach neuen Ausdrucksfor-
men. Die ndchste Begegnung Sokurows
mit Deutschland war ein Fernsehauf-
tritt in einer Sendung des Stidwestfunks
in Baden-Baden. Uber diese traditionell
“russische” Stadt sagte Sokurow, sie sei
ihm die liebste Stadt auf der Welt (eine
Ausserung, die die Intellektuellen von
Baden-Baden, welche die Stadt fiir lang-
weilig und biirgerlich halten, aufs héch-
ste erstaunte). Es ist schwer zu sagen,
was den Regisseur mehr beeindruckte:
die Schatten von Turgenjew und Dosto-
jewski oder das Gefiihl von Ruhe und
Behaglichkeit, das den Russen so sehr
fehlt.

Der Schatten Dostojewskis ma-
terialisierte sich in Sokurows Film VER-
BORGENE SEITEN (TICHIE STRANICY,
1993), seiner ersten Co-Produktion mit
den Deutschen. In Deutschland, und
zwar in der Gegend von Baden-Baden,
wurden auch die Schliisselszenen
dieses Films gedreht. Die zweite Co-
Produktion MUTTER UND SOHN wurde
in Zusammenarbeit mit der Firma
O Film und dem Produzenten Thonas
Kufus gedreht. Sokurows néchstes gros-
ses Projekt ist — nebenbei bemerkt —
nichts geringeres als ein Film tiber Hit-
ler und Eva Braun.

Es liegt wohl schon eine Gesetz-
massigkeit darin, dass Sokurow — der
einzige russische Regisseur, der unun-
terbrochen arbeitet — in Deutschland,
dem Land, in dem sogar die Dichter
diszipliniert sind, mehr geschatzt wird
als in dem bei all seinem Pragmatismus
chaotischen neuen Russland.

Andrej Plachow

Aus dem Russischen tibersetzt

von Dorothea Trottenberg
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<Meine Interessen kreisen
um die Auseinandersetzung
mit der sozialen und historischen Realitit>

Gesprdach mit Karl Saurer
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«Diese drei
Briider Stein-
auer, die um
die Mitte des
letzten Jahr-
hunderts weg
mussten, auch
weg wollten,
das war eine
Familien-
geschichte, die
allgemeineren
Charakter hat.»

mumsuLLenin Worum geht es in
STEINAUER NEBRASKA?

kaARL saurer Am Anfang standen
die Briefe vom ausgewanderten Joseph
Alois Steinauer, die ich bei den Recher-
chen zu DER TRAUM VOM GROSSEN
BLAUEN WasSER, die Geschichte vom
Bau des Sihlsees, fand. Als ich diese
Briefe las, war ich mehr als nur faszi-
niert, und ich konnte sie einfach nicht
mehr vergessen. Das war eine Ge-
schichte, die ich genauer kennenlernen
wollte. Wie alle hatte ich zwar von
New Glaris gehort, wusste ein bisschen
etwas von Leuten, die ausgewandert
sind. Auch von meiner Mutterseite her
sind damals Leute nach Amerika iiber-
siedelt, aber viel mehr wusste ich
nicht.

Diese drei Briider Joseph Alois,
Joseph Anton und Nicolaus Dominik
Steinauer, die um die Mitte des letzten
Jahrhunderts weg mussten, auch weg
wollten, das war eine Geschichte, die
fiir viele Schweizer, vor allem aus
Bergtalern, giiltig schien. Eine Fami-
liengeschichte, die allgemeineren
Charakter hat.

Dass es mit der materiellen
Sicherheit, mit der wirtschaftlichen
Prosperitit dieser Auswanderer in
Ubersee langsam, langsam aufwiirts
ging und jetzt wieder runter geht,
diesen Bogen fand ich ebenfalls von
Anfang an spannend und wollte
genauer herausfinden, weshalb dem
50 sei.

Schliesslich schrieb ich an die Nach-
fahren der Steinauers nach Nebraska,
weil ich wissen wollte, ob es Fotos und
Familienchroniken gibt, die ich ver-
arbeiten konnte. Die Enkelin Genevie-
ve antwortete, ihr Haus sei gross
genug, sie hatte viel Material, auch alte
Zeitungen, ich solle doch einfach
kommen. Als ich sie dann besuchte,
nahm ich eine Videokamera mit, damit
Gespriche allenfalls gleich beim ersten
Erinnern festgehalten werden konnten.
Nach einiger Zeit habe ich dann
festgestellt, dass es noch eine Gegen-
geschichte gibt, der ich nicht aus-
weichen kann: die Geschichte der an-
sdssigen Indianer, die von unsern
europdischen Vorfahren verdringt
wurden. Zunéichst hoffte ich, Nach-
fahren dieser Indianer zu finden,
musste aber feststellen, dass es in der

Gegend von Nebraska im Mittleren
Westen von den Stimmen, die dort
wohnten — Oto-Missouria, Pawnee -
keine mehr gibt. Die waren dreissig
Jahre, nachdem die Briider Steinauer
angekommen waren, in Reservate nach
Oklahoma ausgewiesen worden. Trotz
der Offenheit und Gastfreundschaft
der Leute von Steinauer war es relativ
schwierig, {iber dieses Thema zu
reden. Erst mit der Zeit habe ich die
eine oder andere Geschichte doch noch
erfahren.

Sachkundig wurde ich aber mit
Hilfe von Historikern. Die vor kurzem
publizierte Studie «An Unspeakable
Sadness» von David J. Wishart be-
schreibt sehr genau, wie die Vertrei-
bung der Indianer von Mitte bis Ende
des letzten Jahrhunderts verlief. Auch
der Migrationsspezialist in Chicago,

CH-FILMMANUFAKTUR

Professor Leo Schelbert, ein ausgewan-
derter Schweizer, hat mir sehr ge-
holfen. Als ich dann noch die Gedichte
von Robert J. Conley und die Kurz-
geschichte von Leslie Marmon Silko —
zwei indianische Autoren der Gegen-
wart - fand, war ich sehr gliicklich,
weil ich plétzlich eine Moglichkeit sah,
den Vertriebenen eine Stimme zu
verleihen.

Bernhard Lehner, der von Anfang
an als Cutter das Projekt begleitet
hatte, dem ich auch immer wieder
etappenweise das Material zeigte, das
ich gedreht hatte, meinte, man brauche
von dieser Landschaft unbedingt ganz
starke Bilder, um diese lyrischen off-
Stimmen zu verorten, ihnen Raum zu
geben. Das brachte mich dann auf die
fiir einen kleinen Dokumentarfilm
vielleicht ein bisschen verwegene Idee,
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Geschichten um Gewinn und Verlust

STEINAUER NEBRASKA von Karl Saurer

Meereswellen rauschen. Uberblen-
dung auf eine Zeichnung der Silhouette
der «Janus», das Expeditionsschiff von
Maximilian, Prinz zu Wied, der damit
1832 zu einer Expedition nach Nord-
amerika aufbrach. Bilder, Zeichnungen
von Indianern - der Prinz wird von Karl
Bodmer, dem «Indianer-Bodmer» beglei-
tet, der von der Lebensweise der Einhei-
mischen und der Landschaft am oberen
Missouri so fasziniert ist, dass er am lieb-
sten hier «seine Zelte aufschlagen»
mochte. Ein Aquarell zeigt eine kultische
Statte: einen Ring von Totenkdpfen - ei-
nige Jahre nach der Expedition ist der
Stamm, bei dem sich Bodmer niederlas-
sen wollte, durch eingeschleppte Pocken
dezimiert, der Rest in Reservate ver-
bannt. Bodmer bleibt in Europa. Hinge-
gen wachst der Strom der «Wirtschafts-
flichtlinge» aus Europa erschreckend
rapide an: Mitte des neunzehnten Jahr-
hunderts sind es allein aus der Schweiz
rund 18000 Menschen - oft Randstandi-
ge, Arme, Gebrechliche, mit denen ein
schwungvoller Auswanderungshandel
getrieben wird.

Die drei Briider Steinauer aus Ein-
siedeln befinden sich darunter - sie wan-
dern 1852 aus - dank der Briefe von Jo-
seph Alois in die Heimat weiss man
mehr von ihrer Geschichte.

Ein Blick Gber ein Feld, auf ein
Hausdach, das elegant durch die Gegend
gleitet, auf einen Laster, der ein komplet-
tes Haus transportiert — wir sind im heu-
tigen Steinauer Nebraska. Ein ehemals
prosperierendes Stadtchen - Joseph
Alois wurde anno 1907 in einem Nachruf
als «einer der besten Steuerzahler im
County» gewirdigt —, das heute noch
rund neunzig Einwohner zahlt. Zentrale
Orte sind Saloon, Post, Kirche und Bank,
um die sich im Verlauf des Films Bilder
und Geschichten ansammeln wie um
magnetische Pole.

Der Saloon ist erste Kontaktstelle:
«From Switzerland? - Chasch jasse?» Al-
tere Leute um einen Tisch plaudern von
alten Zeiten; altere Filmausschnitte zei-
gen den Saloon in Hochbetrieb, Bier wird
in rauhen Mengen gezapft. Die Post wur-
de von einem der Steinauer bewirtschaf-
tet — ein Foto zeigt ihn mit dem Pony-Ex-
press vor dem Gebaude. Die Kirche, in
der Ed Kalin einmal im Monat als Mess-
diener bedachtig die Messe vorbereitet,

Die wichtigsten Daten zu STEINAUER NEBRASKA:
Regie: Karl Saurer; Buch: Karl Saurer, Elena M.
Fischli; Kamera: Rolf Rosenberg, Hansueli Schenkel,
John Spence; Kamera-Assistenz: Christian Iseli; hi-
storische Aufnahmen: Jesse Avery; Heimvideo: Ed
und Dorothy Kalin-Reuter; Schnitt: Bernhard Leh-
ner; Musik: Frank Steinauer, R. Carlos Nakai, Tim
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steht trutzig im Stadtchen. Ein Blick auf
den Friedhof mit einem grossen Grab-
monument fiir zwei der Steinauer-Bri-
der. Dann die Bank, von der Joseph An-
ton nach Hause berichtet: «Die zwei
Buben sind geschickt und gelernt, dass
die mit der Feder kdnnen leichter ein
Dollar verdienen als ich seinerzeit mit
der ganzen Leibesanstrengung zwei Bat-
zen.» Uber den Bankraumlichkeiten der
ehemalige Dance Floor, die Steinauers
spielten auch in «<Edmund’s Band» zum
Tanz; heute stehen noch ein paar Stiihle
entlang den Wanden, Notenblatter liegen
rum, ein Piano zeigt gahnend seine ka-
putte Klaviatur.

Im Zentrum des Films steht der Bo-
den, die Landschaft — nicht unberihrt,
sondern zeugend von unterschiedlich-
stem Umgang mit ihr. Immer wieder ein-
driickliche Graslandschaften, wild, rauh,
nur gepragt von tiefeingekerbten Wa-
genspuren, dem Wind und den Schatten
der darliberziehenden Wolken. Am nach-
sten damit verwandt die Bilder von Karl
Bodmer - Buffelherden und Tipees von
Indianern. Dann die Erde, die vom Pfli-
gen aufgerissen wird, erst mit Mannes-
kraft und Pferden als Zugtiere, dann, mit
dem Aufkommen der Dampfkraft, von
komplizierten Maschinerien mit An-
triebsriemen und grossen Radern, jetzt
von imposanten Ungetiimen mit rasend
schnellem Raderwerk plattgewalzt. Riesi-
ge Mais- und Weizenfelder ziehen sich
hin. Das urbare Land zeigt sich im Ge-
wand aller Jahreszeiten: weissverschnei-
te Felder mit sich zusammenrottenden
Kiihen, Pferde im herbstlichen Nebel,
herumspringende Kéalber im Friihjahr.
Immer wieder auch die Strassen: breite,
schmutzige Fahrspuren mit seltsamen
altmodischen Vehikeln in Aufnahmen
aus den zwanziger Jahren, rotbraune
Landstrassen, schnurgerade asphaltierte
Strecken ziehen sich heute durch die Fel-
der. Aber auch zerfallene Scheunen auf
verlassenem ehemaligem Farmland und
— einen Kreislauf schliessend - durch
Ubernutzung von der Erosion bedrohtes
Land, das mit staatlicher Unterstitzung
wieder in Grasland verwandelt wird.

Nicht zu vergessen der Chor der
Stimmen: die bedachtige des Autors et-
wa, der seine ersten Eindrucke von den
Begegnungen mit Land und Leuten schil-
dert, und die helle von Schwester Wal-

R. Crawford; Gedichte: Ausschnitte aus «We Wait»
von Robert ]. Conley und «The Return of the Buffa-
lo» von Leslie Marmon Silko gelesen von Sam Par-
kins; Ton: Ronny Tanner, Martin Koerber. Perso-
nen: Dr. Walter Hauser, Schwester Walburga
Kilin, Prof. Leo Schelbert, Erwin Bredemeier, Dale
Eichenberger, Ed und Dorothy Kalin-Reuter, Pat

burga Kélin, die von der armlichen Situa-
tion der Steinauer-Brider in Einsiedeln
erzahlt. Eine mannliche Stimme mit
leicht amerikanischem Akzent liest Aus-
zlige aus den Briefen, die Joseph Alois
nach Hause schickt, anschaulich berich-
ten sie von schwierigen Anfangen und
zahem Hoffen auf Erfolg. Lebhaft dozie-
rend die von Dr. Walter Hauser liber das
Elend der Auswanderung und die iiblen
Verhaltnisse, die zum Verlassen der Hei-
mat zwangen. Nichtern artikulierend
Professor Leo Schelbert, der die Entwick-
lung der Besiedlung durch die Weissen,
als der billigst zu erwerbende Boden zum
Spekulationsobjekt wurde, nacherzahlt.
Ed Pfister etwa erzahlt in gebrochenem
Schweizerdeutsch von seinem Gross-
vater, der einzig mit ein paar Gotthelf-
Béanden im Rucksack in der Gegend von
Steinauer aus dem Zug geworfen wurde;
singt nostalgisch vom schonen Aemmi-
tal und spricht nachdenklich von der Un-
maoglichkeit, bei den heutigen Preisen als
Junger hier eine Farm bewirtschaften zu
konnen. Der junge Pat Kalin, Freizeit- und
Nacht-Farmer, redet von den Unwagbar-
keiten der Ertragsaussichten, mit leiser
Trauer vom letzten Ausweg — dem Weg-
zug, aber auch mit verhaltenem Stolz
vom anstrengenden Leben, das er nicht
missen maochte.

Und eingebettet in die Bilder der
rauhen Prarielandschaft findet sich die
getragene Stimme von Sam Parkins, der
Ausziige aus Texten von Robert J. Con-
ley und Leslie Marmon Silko vortragt:
Gedichte von heute lebenden Indianern.
Sie beschwaren die Wiederkunft des Biif-
fels, die Verbundenheit des roten Man-
nes mit Mutter Erde, das kurzfristige Auf-
tauchen und wieder Verschwinden des
weissen Mannes auf diesem Land - eine
Stimme aus der Vergangenheit und der
Zukunft.

STEINAUER NEBRASKA ist ein reichhal-
tiges und weitgespanntes Netz, gewoben
aus Fotos, Dokumenten, Filmausschnit-
ten alteren und aktuellen Datums, Land-
schaftsaufnahmen, Texten und Stimmen,
um nachdenklich und melancholisch
stimmende «Geschichten um Gewinn
und Verlust», wie Karl Saurer seinen
Film im Untertitel charakterisiert.

Josef Stutzer

Kalin und Familie, Hermine Kettelhack-Eichenber-
ger, Marie Spier-Eichenberger, Eleonor Manhart-
Steinauer, Mark Manhart, Ed Pfister, Genevieve
Steinauer, Richard Steinauer. Produktion: Karl
Saurer. Schweiz 1997. 16mm (auch als Video erhiilt-
lich), Dauer: 70 Min. CH-Verleih: Cinematograph,
Ibach.



mit einem Helikopter zu arbeiten, um
diese Landschaft so zu zeigen, wie sie
vor hundertfiinfzig Jahren wohl war.
Es gibt in den sogenannten Sand-Hills
noch grosse Fldchen, die wenig urba-
risiert sind, Bereiche, wo es kaum
Zéune, wo es auch noch seltene Vogel
gibt, Kraniche nisten dort, Biiffel leben
dort, und es gibt tief eingegrabene
Wagenspuren. Mit diesen Aufnahmen
gab es auf der Bildebene, auf der
filmischen Ebene, die Méglichkeit, den
weissen und den indianischen Strang
ineinander zu verweben.

Auf dieser Basis wurde es eben-
falls moglich, die Chronologie zu ver-
lassen. Nachdem wir sozusagen mit
den Auswanderern in Amerika an-
gelangt sind, nach dieser kurzen Vor-
geschichte vom Chronisten, der er-
lauterte, warum Leute weggegangen

sind, wagten wir nun eine assoziative
Montage, um auch eine andere Art von
Geschichtsbild zu vermitteln. Ge-
schichte ist ja nicht etwas Lineares
oder Geschlossenes. Dieser Komple-
xitdt kann man nicht gerecht werden,
indem man eins einfach ans andere
reiht. Einen so grossen Zeitraum, ein
so komplexes Thema in siebzig Minu-
ten fassen zu wollen, hat ja wirklich
auch etwas Verwegenes. Es wére dem-
nach véllig falsch, wenn der Zuschauer
mit dem Gefiihl nach Hause ginge, so,
er habe jetzt verstanden, wie es sei.
Wir wollten auch die Widerspriichlich-
keit von Prozessen, auch Wieder-
holungen in der Entwicklung sichtbar
machen und zeigen, dass Strome
manchmal untergriindig weiterfliessen
und wieder aufbrechen konnen. Dies,
um dem Zuschauer Gelegenheit zu
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geben, selber Beziige herzustellen,
selber Beziehungen zu erkennen und
dann auch weiterzudenken. Sich vom
indianischen Denken, etwa was den
Umgang mit der Erde anbelangt,
inspirieren zu lassen und dann das auf
unsere Situation zu beziehen.
rpLmeuLLerin Wenn man so will, ist
STEINAUER NEBRASKA ein eher essay-
istischer Film. Wird das verstanden?
kArL saurer Ob die Leute das an-
nehmen, und ob es ihnen nicht doch zu
sprunghaft, zu assoziativ ist, das habe
ich mich wirklich oft gefragt. Erstaun-
licherweise — soweit ich das jetzt be-
urteilen kann — scheint dies nicht der
Fall zu sein. Die meisten Leute haben
das Assoziative und Vielschichtige
sogar geschétzt, haben ganz explizit
gesagt, dass das kurzweilig war und
dass es Spass gemacht hat, diesen

«Wir wagten
eine assozia-
tive Montage,
um auch eine
andere Art von
Geschichtsbild
zu vermitteln.
Geschichte ist
ja nicht etwas
Lineares oder
Geschlosse-
nes.»
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«Das
Schwierigste,
aber auch das
Spannendste
ist der Zusam-
menhang
zwischen dem,
woriiber ein
Film erzihlt,
und der Art
und Weise, wie
er das tut. Da
gibt es ein
Wechselspiel,
eine fast
dialektische
Beziehung, die
man nicht
immer
rationalisieren
kann.»

1
Dieter Moor in
DER HUNGER,
DER KOCH UND
DAS PARADIES

2
Bernd Tauber in
DAS BROT DES
BACKERS

3
Silvia Reize und
Bernd Tauber in
DAS BROT DES
BACKERS

4
Dreharbeiten zu
DER HUNGER,
DER KOCH UND
DAS PARADIES

Spriingen zu folgen und selber Bezieh-
ungen herzustellen. Ich denke, das
Sehverhalten der Leute hat sich
wirklich ziemlich verandert. Durch
verschiedene Faktoren, nattirlich auch
die Werbung, haben sie gelernt, mit
assoziativen Montagen umzugehen.
Insgesamt finde ich es sehr erfreulich,
dass auch ein breites Publikum mit
solchen Formen umzugehen versteht
und sich so offen auf sie einldsst.

riLmeuLLein Als du die Briefe
gelesen hast, war dir dieses Konzept
noch nicht klar.

KARL sAURER Es war ein lingerer
Prozess. Ein wichtiger inhaltlicher
Ausgangspunkt war der Gegensatz zur
heutigen migrationspolitischen
Situation: in einer Zeit, wo Fliichtlinge
nach Europa kommen und versuchen,
ein Dach iiber dem Kopf zu finden und
ihr Brot zu verdienen, wollte ich daran
erinnern, dass es Zeiten gab, wo
Menschen, die man heute Wirtschafts-
fliichtlinge nennen wiirde, eben aus
dhnlichen Griinden von hier weg-
gezogen sind.

Wenn man ein bisschen zurtick-
schaut, versteht man Dinge, die man
gemacht hat, manchmal besser. Jetzt
kommt mir die Abfolge meiner letzten
Filme wie eine sehr logische Entwick-
lung vor, fast wie eine Trilogie: DER
TRAUM VOM GROSSEN BLAUEN WASSER
tiber den Heimatverlust eines Tals in
der Innerschweiz und den durch
Industrialisierung gepragten Umgang
mit nattirlichen Ressourcen, dann
KEBAB & ROSOLI, ein Film mit Heimi-
schen und Gefliichteten, tiber Asyl-
suchende bei uns, und jetzt kommen
die Themen Okologie und Migration in
STEINAUER NEBRASKA in einem Film
zusammen. Das war von mir nicht so
geplant. Ich bin durch die Beschéfti-
gung mit der Geschichte auf diese
Themen gestossen.

Andererseits ist auch klar:
Nebraska hatte etwas Magisches fiir
einen, der aus den Voralpen kommt,
aus einer Gegend, wo der Blick rings-
um verstellt ist von Hiigeln und
Bergen. Aus einer solchen Gegend in
diese unendlichen Weiten zu kommen
und eine Landschaft zu finden mit
diesem hohen Himmel, dem Wind, der
durchpfeift und verwehte Spuren
hinterlasst, das sprach mich sehr an.

FiLmeuLLeTin Entspricht es deiner
Methode, einen Film und eigentlich
auch dessen Thema erst im Laufe der
Recherche zu entwickeln?

kARL SAURER Als Methode wiirde
ich es nicht bezeichnen, aber es gehort
wahrscheinlich zu meiner Art, an Kon-
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zepte und Projekte heranzugehen. Ich
brauche einen klaren Ausgangspunkt,
der mich stark motiviert. Dann aber
bin ich sehr offen und auch bereit, das
urspriingliche Konzept zu modifizie-
ren. Wenn ich den Film selber pro-
duziere, manchmal auch selber produ-
zieren muss, habe ich grossere Frei-
heiten. Auch was die Zeit anbelangt.
Den Prozess der Aneignung der kom-
plexen Geschichte von STEINAUER
NEBRASKA hitte ich kaum in kiirzerer
Frist so leisten konnen.

remuLLerin Wie lange dauerte es?

karL saurer Ungefahr fiinf Jahre.
Die Jahreszeiten spielten auch eine
Rolle. Als ich das Leben dieser Farmer
in Nebraska sah, wie sie von den
Jahreszeiten abhangig sind, wie unsere
Bauern ja auch, war mir klar, ich
brauche —auch fiir die grossen Zeit-
Zyklen des Films — unbedingt Friih-
ling, Sommer, Herbst und Winter. Die
Winterbilder etwa haben eine spezi-
fische emotionale Ausstrahlung. Das
erlaubte beim Umgang mit der Chro-
nologie der Geschichte, auch entlegene
Perioden miteinander zu verweben,
weil sie durch den Charakter, durch
die Aura der Bilder zusammengehal-
ten werden. Das war mir aber nicht
von vornherein klar. In der gemein-
samen Arbeit mit Elena M. Fischli,
meiner Co-Autorin, und dem Cutter
Bernhard Lehner haben wir solche
Entdeckungen gemacht und aus-
probiert.

Ich musste also mehrmals nach
Nebraska, und es gab auch ein Friih-
jahr, in dem die Farmer weder siden
noch pflanzen konnten. Alles hat aber
mindestens zwei Seiten. Der Vorteil
davon war, dass Bauern Zeit hatten fiir
langere Gesprache. Wenn man be-
denkt, wie die Farmer rund um die
Uhr beschiftigt sind und sich auch
noch um die Familie kiimmern, leuch-
tet ein, dass sie nicht einfach mit einem
Dokumentaristen, der irgendwoher
kommt, stundenlange Gespriche
fiihren konnen.

rLmeuLLenin Die Widerspriiche, mit
denen sich die Zuschauer auseinander-
setzen sollen, sind das eine. Anderer-
seits hast du den Film in eine Form
gebracht.

karL saurer Den Bogen gut zu
spannen, so dass er nicht iiberspannt
ist, aber auch nicht zu locker bleibt,
dass der Film einen Rhythmus be-
kommt, der fliesst, der durchaus mal
Stromschnellen hat und dann vielleicht
wieder flachere Passagen, ist immer
wieder eine spannende Arbeit. Man
konzipiert zwar, was fiir Themen-

blocke man in der Montage macht, was
fiir Pfeiler diese Bogen brauchen, ob
sie aber tauglich sind, zeigt sich erst,
wenn man die Passagen geschnitten
hat und im Zusammenhang sieht.

Dazu kommt der harte Prozess
der Selektion. Bestimmte Sequenzen
sind fast gleichwertig oder driicken
etwas dhnliches aus, und da muss man
sich fiir die eine oder andere entschei-
den. Wichtig ist mir auch, dass bei
einem solchen Thema maglichst alle,
die an der Geschichte interessiert sind,
den Film begreifen konnen. Wenn ich
eine bestimmte Stufe eines Roh-
schnitts, einer ersten Fassung erreicht
habe, mache ich deshalb immer Probe-
vorfithrungen mit interessierten
Leuten, die aber keine Filmschaffenden
sind, um herauszufinden, wo allenfalls
Schwiéchen oder Knackpunkte sind,
wo etwas offenbar nicht funktioniert.

Viele Zuschauer hitten eigentlich
noch langer zuschauen wollen, habe
ich feststellen konnen. Das finde ich an
und fiir sich gut, denn oft wird uns
Schweizer Dokumentarfilmschaffen-
den ja entgegengehalten, dass wir uns
zu sehr auslassen und uns zu wenig
aufs Wesentliche konzentrieren. Ich
will damit nichts gegen ldngere Filme
gesagt haben. Es gibt durchaus Filme,
die ganz andere Dimensionen brau-
chen, um auszudriicken, was sich die
Autoren vorgenommen haben: sHoan
beispielsweise oder auch HOTEL
TERMINUS, um einmal zwei Filme aus
anderen Landern zu nennen.

riLmeuerin Hast du die Lange
selbst bestimmt?

kARL saurer Ich dachte von Anfang
an, es miisste gelingen, das Thema in
einer Zeit von siebzig bis achtzig
Minuten zu fassen. Wenn es ein biss-
chen langer geworden wiére, der
Rhythmus aber gestimmt hétte, dann
hétten wir es so belassen. Meine Vor-
stellung wurde auch durch den vor-
angegangenen Film, der 85 Minuten
war, bestimmt. In ihm, denke ich
riickblickend, hatte ich das eine oder
andere noch etwas starker verdichten
konnen. Das Fernsehen hétte noch
lieber Sechzig-Minuten-Filme. Ich
wiirde bei einer Zusammenarbeit mit
dem Fernsehen aber dennoch ver-
suchen, das Thema so ausfiihrlich wie
notig, wenn auch so konzentiert wie
moglich, und filmisch so lebendig und
rhythmisch so schon akzentuiert, wie
es nur geht, zu gestalten.

FLmeuLLETIN Wie vermittelt man
dieses Gefiihl fiir Rhythmus jiingeren
Leuten, die eine Dokumentarfilmaus-
bildung machen?



KARL sAURER Wie weit man das
vermitteln kann, ist eine schwierige
Frage. Meines Erachtens kann das nur
konkret und im Detail an einzelnen
Filmen wirklich diskutiert werden.
Man kann Beispiele aus der Film-
geschichte nehmen und studieren, wie
das gemacht wurde. Als Schwierigkeit
kommt allerdings hinzu, dass wir je
nachdem, wann und wo wir leben, wie
wir sozialisiert sind, ein anderes Ver-
haltnis zum Rhythmus haben. Im
asiatischen Raum wird ein Film anders
rezipiert als bei uns. Bei uns wieder-
um, im urbanen Bereich, in der Stadt,
ein bisschen anders als in landlicheren
Regionen. Das Schwierigste, aber auch
das Spannendste ist der Zusammen-
hang zwischen dem, wortiber ein Film
erzahlt, und der Art und Weise, wie er
das tut. Da gibt es ein Wechselspiel,
eine fast dialektische Beziehung, die
man nicht immer rationalisieren kann,
die man eher intuitiv erfasst, wo man
etwas spiirt und wo man seinem Ge-
spiir auch trauen muss. Genauso wie
man bestimmten Bildern zutrauen
muss, dass sie ihre Geschichte erzih-
len, ohne dass noch ein Dialogsatz im
Spielfilm oder ein Kommentar im
Dokumentarfilm notig ist.

Der ehemalige Direktor der
Filmakademie in Berlin, Heinz Ratzak,
bei dem ich ein paar Jahre gearbeitet
habe, sagte immer, er glaube nur inso-
fern an eine Ausbildung in Film-
schulen, als man Filme mache, und
seien es noch so kleine. Zwei- oder
vier- oder zehnminiitige, das spielt
keine Rolle, sondern nur, dass man
sich erprobt und nachher in der Ana-
lyse zu verstehen versucht, was jetzt —
kein schones Wort — funktioniert habe
und was nicht, warum, oder warum
fiir mich und warum fiir ihn nicht.

riLmeuLLetin Hast du fiir die beiden
andern Filme der Trilogie auch fiinf
Jahre benétigt?

KARL SAURER Beim Sihlsee-Film war
es ahnlich. Die historische Aufarbei-
tung der Thematik war nicht so fort-
geschritten, wie ich mir das vorgestellt
hatte. Ich hatte gedacht, ich konnte da
mehr ibernehmen, und musste dann
erst ins Archiv. Beim Asylbewerber-
film dagegen habe ich zusammen mit
Elena M. Fischli rasch auf eine akute
Situation reagiert.

Eigentlich war ich nach zwanzig
Jahren in Deutschland nach Einsiedeln
zuriickgekehrt, um die Geschichte vom
Sihlsee zu recherchieren und diesen
Film zu machen. Ich merkte, das
gelingt nur, wenn ich wieder vor Ort
sesshaft werde. Diese Prozesse brau-

CH-FILMMANUFAKTUR
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«lch wollte der
Ablehnung
etwas ent-
gegensetzen
und auch
zeigen, warum
die Asylbewer-
ber hier sind
und was fiir
Leute sie
sind.»

chen Zeit. Es muss ein Vertrauen unter
den Beteiligten hergestellt werden,
sonst kann man keine gute dokumen-
tarische Arbeit machen. Gerade ilteren
Leuten, die einem viel geben sollen,
muss ich die Chance einrdumen, dass
sie mich kennenlernen und dass wir
uns aufeinander einstellen konnen.

Als ich nun wieder in Einsiedeln
lebte, habe ich mitbekommen, welche
Angste Fremden gegeniiber vorhanden
waren, als pl6tzlich an die hundert
Asylbewerber der Region zugeteilt
wurden. Ich wollte der Ablehnung
etwas entgegensetzen und auch
zeigen, warum die Asylbewerber hier
sind und was fiir Leute sie sind. Die
High8-Kamera, die ich fiir die Sihlsee-
film-Recherchen und die langen Inter-
views hatte, konnte ich nun gut ge-
brauchen, um auch sporadisch die
Geschichte von einzelnen Asylsuchen-
den, die es zuféllig in diesen Raum
Innerschweiz verschlagen hatte, zu
dokumentieren.

Wir haben uns allerdings bewusst
beeilt, das Material méglichst bald in
eine Form zu bringen, rasch zu mon-
tieren und zu mischen, damit man mit
dem Film in Veranstaltungen arbeiten
konnte. KEBAB & ROSOLI war mittel-
lang, etwa 48 Minuten, lieber hitte ich
ihn noch ein bisschen kiirzer gehabt,
damit nach der Projektion genug Zeit
bleibt, tiber Fragen, oder eben auch
tiber Gefiihle zu reden, die so akut
waren, dass sie zum Teil zu Uber-
griffen gefiihrt hatten. Das war ein viel
schnellerer Prozess, obwohl auch hier
die Hiirde des Vertrauens genommen
werden musste. Er ging eigentlich nur
deshalb gut, weil Elena M. Fischli seit
Jahren mit Asylsuchenden, gerade
auch mit Frauen und Madchen, Kon-
takt hatte. Wir haben bei KEBAB &
rosoLr auch versucht, die Beteiligten
starker einzubeziehen. Zum Teil haben
sie selber ihren Arbeitsplatz gefilmt,
haben vorgeschlagen, ein Geburtstags-
fest oder das Kind, das zum ersten Mal
die Erwachsenen fiittert, weil es schon
s0 gross ist, aufzunehmen. Das war
eine sehr schone Zusammenarbeit.

riLmeuLLein Wiirdest du das
Prinzip Vertrauen verallgemeinern
und auf jeden Dokumentarfilm aus-
dehnen oder doch als spezifische
Arbeitsmethode von dir betrachten?

KARL SAURER Viele Dokumentarfilm-
schaffenden wiirden die Auffassung
teilen, dass Vertrauen eine unabding-
bare Voraussetzung ist. Es gibt viel-
leicht eine Ausnahme: Wenn ich
jemanden entlarven will. Wenn Marcel
Ophiils in HOTEL TERMINUS Kollabora-



teure des Nazi-Regimes aufspiirt und
blossstellen will, dann ist dies ein
anderer Ausgangspunkt, als wenn ich
mit Leuten einen Film tiber ihr Leben,
ihre Geschichte, iiber ihre Angste, iiber
ihre Hoffnungen mache.

Zu diesem Prinzip des Vertrauens
gehort fiir mich ganz klar, dass ich den
Film immer zuerst den Menschen
zeige, mit denen ich ihn gemacht habe.
Einerseits damit sie, wenn ich wirklich
unbedacht etwas verzerrt hitte oder
vielleicht zu wenig sensibel war, allen-
falls noch reagieren konnen. In der
Regel geht es aber darum, ihnen etwas
zuriickzugeben und von ihnen auch zu
erfahren, wie sie das jetzt aufnehmen,
was sie damit anfangen kénnen.

Von daher war fiir mich die
Vorfiihrung in Steinauer in Nebraska
eine ganz wichtige. Ich war sehr ge-
spannt , wie die Leute dort gerade die
Frage des Umgangs mit den native
people aufnehmen wiirden. Mit weni-
gen Ausnahmen akzeptierten sie meine
Umsetzung und fanden, das war rich-
tig und wichtig. Es gab sogar einige,
die meinten, vielleicht sei es eine
Chance, besser zu begreifen, dass dies
zwar ihre Geschichte ist, aber dass es
auch eine europdische Verantwortung
fiir die Vertreibung der Indianer gibt.
Es gab wirklich nur einen oder zwei
Zuschauer, die sagten, der Film sei
zwar schon, aber das mit den India-
nern sei daneben, denn im Grunde
hatten die Weissen den Indianern ja
die Zivilisation gebracht. Ich als Euro-
péer wiirde das falsch sehen.

Das Interesse fiir den Film und
seine Geschichte war iibrigens riesig.
Ein Kino gibt es in Steinauer leider
nicht mehr. Der Ort hat nur noch 92
Einwohner, aber es kamen tiber sieben-
hundert Leute zu den Vorfithrungen.
Sehr heftige Diskussionen gab es auch
in der nachsten grossen Stadt, in
Lincoln, im dreihundertplatzigen Kino,
das uns Gastrecht gewahrte. Ich be-
komme heute noch Briefe. Meistens
sehr ausfiihrliche Briefe, die von
weiteren Aspekten erzdhlen. Auch bei
den Vorfiihrungen in der Schweiz traf
ich immer wieder Leute, die mir neue
Geschichten aus dieser Gegend oder
von ausgewanderten Vorfahren
perichteten. Das finde ich sehr schén.

Ich erlebe, seit der Film angelau-
fen ist, vielfaltige Reaktionen von ganz
unterschiedlichen Leuten. Das war
schon beim Sihlsee-Film so, aber jetzt
bei STEINAUER NEBRASKA noch in
grosserem Masse, vielleicht auch, weil
ich versuche, jetzt ein bisschen erreich-
barer zu sein. Wenn man geniigend
Chancen bekommt, den Film zu

zeigen, und die Presse darauf hinweist,
kann man viele Menschen erreichen.

Die Reaktionen der Zuschauer
ermuntern auch, wieder etwas Neues
anzupacken. Diese Frage kommt ja oft:
Hast du schon wieder eine Idee? Oder
es gibt konkrete Vorschlédge. HOLZ
SCHLAIKE MID ROSS, der kleine Film,
den ich mit Franz Kilin realisierte,
resultierte aus dem Vorschlag eines
Forsters, der meine andern Filme ge-
sehen hatte. Ich habe sofort Bilder
gesehen und eine Moglichkeit, etwas
iiber den Umgang mit der Natur — das
ist offenbar etwas, das mich doch stark
beschaftigt — zu vermitteln, ohne viel
erklaren zu miissen. Es ist natiirlich
immer das Schonste, wenn Bilder fiir
sich sprechen.

Ich habe jetzt zwar in STEINAUER
NEBRASKA, auch aus dramaturgischen
Griinden, zum ersten Mal einen klei-
nen personlichen Kommentar gemacht.
Das “Reisejournal” hilft, den Fluss des
Films ein bisschen zu beschleunigen.
Der Kommentar soll aber auch zeigen,
dass es eine subjektiv wahrgenomme-
ne und gestaltete Geschichte ist. Das ist
mein Blick auf die Geschichte, das ist
nicht enzyklopédisch, umfassend, das
ist eine subjektive Auseinanderset-
zung, die aber dennoch allgemein
zutreffende Erkenntnisse zutage ge-
fordert hat. Es ist keine didaktische
oder historisch-wissenschaftliche
Arbeit. Es ist letztlich doch ein person-
licher Film - ein Autorenfilm.

FLmeuLLeTin. Wie wiirdest du dich
als Filmemacher positionieren?

KARL sAURer Filmemacher, die mich
schon friih fasziniert haben, waren
Robert Flaherty oder Joris Ivens. Theo
Angelopoulos hat mich wegen seiner
Geschichtsaufarbeitung in o THIASOS
sehr interessiert. Ivens frithe Filme
sind kleine Studien des alltaglichen
Lebens, des Regens, einer Briicke, sein
Werk reicht aber bis hin zu komplexen
politisch-gesellschaftlichen Prozessen,
wie in WIE YU GUNG DIE BERGE VER-
seTZTE oder eben diese Mischform in
UNE HISTOIRE DU VENT.

Vor Jahren gab es in Miinchen
eine Retrospektive zum Kino des Neo-
realismo und das war, wenn ich jetzt
zuriickblicke, ein Schliisselerlebnis.
Meine Interessen kreisen immer
wieder um die Auseinandersetzung
mit der sozialen und historischen
Realitat. Dabei ziehe ich es vor, dort
anzusetzen, wo es scheinbar unspekta-
kuldr, wo es alltdglich ist. Eine Rekon-
struktion des Absturzes eines Zeppe-
lins oder des Untergangs der Titanic
wiirde mich nicht motivieren. Mich
interessiert eher, an einem kleinen Ort

wie Steinauer Nebraska, der nicht ein-
mal auf allen Karten verzeichnet ist,
etwas — im Wortsinn — zu entdecken,
dort zu graben und auf etwas zu
stossen, das vielleicht dann doch
umfassender und spannender ist, als
man erwarten konnte.

riLmeuLLeTin Du hast eine Nische
gefunden, die es dir ermoglicht, in der
Schweiz Filme zu drehen, und hast
dich da eingerichtet.

KARL sAURER Wenn man das
strukturell sieht, ist es zutreffend, dass
es da eine Nische gibt, in der auch ich
ein Stiick weit Unterschlupf gefunden
habe. Unabhingig davon entziindete
sich der Antrieb fiir mein Filmschaffen
immer an Themen, Stoffen und Moti-
ven, die mich wegen ihrer gesellschaft-
lichen Bedeutung bewegten und
gleichermassen eine Herausforderung
auf der dsthetischen Ebene waren.

Je langer ich weg war aus der
Gegend, in der ich aufgewachsen bin,
desto starker habe ich beispielsweise
das Interesse verspiirt, die Geschichte
dieses Tals zu erzihlen, das fiir ein
Speicherbecken tiberflutet wurde.
Hunderte von Menschen mussten weg.
Man hat kostbaren Boden geopfert fiir
den Strom, der im Unterland ge-
braucht wurde. Ob ich Lust bekommen
hatte, mich mit dem Tal, in dem meine
Kindheitserinnerungen verwurzelt
sind, zu beschiftigen, wenn ich in der
Schweiz geblieben wire, weiss ich
nicht. Der Wunsch wurde aber einfach
so stark, dass ich das unbedingt tun
wollte.

Bald habe ich aber gemerkt, dass
ich diesen Film nicht von Ziirich oder
von Berlin aus vorantreiben, ab und zu
mal fiir ein paar Tage, fiir ein paar
Interviews anreisen, ein paar Einstel-
lungen drehen und dann wieder in die
Stadt ziehen kann. Dadurch, dass ich
wieder in der Gegend meiner Herkunft
lebte, sind andere Projekte, andere
Geschichten auf mich zugekommen.
Die Geschichte mit dem Asyl,

KEBAB & ROSOLI, hétte ich nicht ge-
macht, wenn ich in Berlin geblieben
wire. Die Geschichte HOLZSCHLAIKE
MID ROSS ware nicht auf mich zuge-
kommen, wenn ich nicht da gewesen
wiire, und auch STEINAUER NEBRASKA
wuchs aus der Beschaftigung mit dem
Sihlseestoff und dem Thema Migration
heraus. Der Keim war dort schon
angelegt. Das Motiv war einfach stark
genug, dass ich das machen wollte.
Dabei musste ich dann halt wieder —
wortlich verstanden — zu neuen Ufern
aufbrechen. Ich hitte nie gedacht, dass
ich je einen Film in Amerika drehen
wiirde.

1
STEINAUER
NEBRASKA

2
KEBAB
&ROSOLI
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«Besonders
fasziniert mich
auch die
Mischform,
diese Mischung
von Inszenier-
tem, Fiktivem
und Vor-
gefundenem,
Authenti-
schem.»

1
Erika Eberhard
und Dieter Moor
in DER HUNGER,
DER KOCH UND
DAS PARADIES

2
HOLZ SCHLAIKE
MID ROSS

3
Ed Kilin und
Karl Saurer bei
Dreharbeiten
ZU STEINAUER
NEBRASKA

rumeuLLerin Wie stufst du die
Moglichkeiten ein, Filme in der
Schweiz zu realisieren?

KARL sAURER Wir in der Schweiz
sind im Moment bei einigen europai-
schen Strukturen ein bisschen isoliert.
Isolierter als auch schon, aber wir ge-
horen zu Europa. Am starksten spiire
ich — das hat aber eher etwas mit dem
Zeitgeist zu tun —, dass die Aufbruch-
stimmung verflogen, jedenfalls in
meiner Generation nicht mehr spiirbar
ist. Der Wind ist eben rauher. Auf der
anderen Seite gibt es doch nach wie
vor Jiingere, die neue Impulse geben.

Der Schweizer Dokumentarfilm
wurde {ibrigens in Berlin immer ge-
schitzt. Die Studenten wollten diese
Filme sehen. Ich erinnere mich, wie ich
GRAUZONE von Fredi M. Murer — zwar
ein Spielfilm — zeigte, die haben das
damals besser verstanden als die
meisten in Ziirich. Oder Filme wie zURI
BRANNT, sobald sie davon hérten,
wollten sie die sofort sehen. Ich habe
auch sehr viele Schweizer Dokumen-
tarfilmer an die Akademie eingeladen.
Urs Graf hat da gearbeitet, Hans Stiirm
war da, Luc Yersin fiir den Ton, Mat-
thias Knauer, auch Alain Tanner.

Bei den Duisburger Dokumentar-
filmtagen habe ich eine Zeitlang die
Auswabhl fiir die Schweiz gemacht, wie
auch fiir die Oberhausener Kurzfilmta-
ge, weil ich dachte, dass es wichtig sei,
dass wir uns unter Nachbarn austau-
schen. Neben den grossen Festivals
wie Berlin und Cannes gibt es diese
kleineren Orte, wo man wirklich noch
Zeit hat, sich mit Filmen und Fragen
wie Gestaltung, natiirlich auch
Produktion, Finanzierung auseinan-
derzusetzen, vor allem aber auch die
asthetischen Debatten zu fithren.
Dieses Modell von Duisburg, zeitgleich
immer nur einen Film zu zeigen und
dann {iber den zu reden, auch langer,
auch am néachsten Tag noch einmal
darauf zuriickzukommen, hat mir von
Anfang an sehr gefallen. Es ist nicht
dieser Basar von bunten Bildern, in
dem man hin- und herwetzt und nach
fiinf Tagen vollig konfus sein kann.

FiLMBULLETIN Du arbeitest mit einem
kleinen Team, arbeitest lange an den
Filmen, veranderst tiber die Recherche
sogar das Thema oder bringst neue
Elemente ein. Kannst du dir vorstellen,
auch andere Filme zu machen?

kARL saurer Ich habe ja schon
anders gearbeitet. Die Geschichte etwa,
die ich zusammen mit Erwin Keusch
gemacht habe, DAS BROT DES BACKERS,
war ein Spielfilm. Den durch Rationali-
sierung, Automatisierung, letztlich

durch die Wirtschaftssituation beding-
ten Untergang eines Handwerks in
eine sinnliche Geschichte umzusetzen,
war wirklich eine Herausforderung.
Vier Jahre lang hat uns niemand ge-
glaubt, dass das jemanden interessie-
ren wiirde. Aber nachher waren wir
damit in der ganzen Welt eingeladen.
Das gibt einem doch ein bisschen
Selbstvertrauen, eher wieder mal ein
Thema aufzugreifen, von dem nicht
sofort alle sagen: Ach, das ist ja toll,
Mensch, das musst du unbedingt
machen!

Ich erinnere mich noch genau, wie
das Argument bei DAS BROT DES
BACKERS immer lautete: das will nie-
mand sehen. Willy Segler, ein Redak-
teur vom ZDF, hat dann offenbar beim
Lesen gesehen oder gespiirt, was die
andern alle nicht erfasst haben, und
tibernahm die Produktion. Daran zeigt
sich, dass Projekte eben auch davon
abhédngig sind, ob man auf Leute
stosst, die sie verstehen.

Bei einem Spielfilm oder einer
grosseren Produktion hat man ganz
andere Arbeitsbedingungen und
Abhéngigkeiten, sind die Anforderun-
gen natiirlich anders als bei einem
Dokumentarfilm. Besonders fasziniert
mich auch die Mischform, diese
Mischung von Inszeniertem, Fiktivem
und Vorgefundenem, Authentischem.
Die Verbindung von Gefundenem und
Erfundenem habe ich mit Erwin bei
DER HUNGER, DER KOCH UND DAS PARA-
DIES ausprobiert. Als im Anschluss an
DAS BROT DES BACKERS eine Anfrage
vom Schweizer Fernsehen kam, etwas
Ahnliches zum Berufsbild des Kochs
zu machen, wollten wir nicht die
gleiche dramaturgische Methode
wiederholen.

Als neue Idee habe ich jetzt ein
Kinderspielfilmprojekt, das mich
reizen wiirde. Ich erarbeite zusammen
mit meiner Partnerin erst einmal ein
Drehbuch. Dann wird sich die Frage
stellen, ob ich auch Regie fithren
mochte. Es ist spannend, die Arbeit
von der ersten Idee bis zur Mischung,
den ganzen Prozess, mitzumachen und
auch bis zum Schluss daran zu feilen,
so anstrengend diese Arbeit auch ist.
Sie braucht viel Energie, Konzentration
und Phantasie. Danach bedeutet es mir
viel, die unmittelbaren Reaktionen der
Zuschauer zu erfahren. Das ist nicht
immer einfach. Ein Beispiel: In den
siebziger Jahren bin ich mit Erwin
Keusch und pDAS BROT DES BACKERS in
die Sowjetunion gefahren und weiss
noch, mit welchem Unverstandnis die
Organisatoren reagierten, wenn ich
wihrend der Vorfiihrung in den Saal

wollte, um zu sehen, wie die Leute an
bestimmten Stellen reagieren. Sie
hatten ein schones Biiffet mit Wodka
und allem aufgebaut und wunderten
sich, dass ich, statt frohlich zu zechen,
ins Kino wollte. Doch etwas von dieser
Zuschauerreaktion zu spiiren, ist fiir
mich etwas anderes, als nur die ver-
offentlichte Meinung zu kennen.

FiLmeuLLerin Auf den Dokumentar-
filmer wiirdest du dich also nicht
reduzieren lassen?

KARL sAURER Nein, das ware nicht
richtig. Die beiden Spielfilme haben
mindestens den gleichen Stellenwert
wie meine Dokumentarfilme, und ich
habe auch grosse Lust, nochmals so
etwas zu probieren. Dass mich das
neue Projekt wieder mehr in die Welt
hinaustreibt, das gefallt mir. Vielleicht
bin ich nicht umsonst auf eine Ge-
schichte gestossen, die ausserhalb der
helvetischen Gemarkungen angesiedelt
ist. Diese Geschichte kann nicht als
Dokumentarfilm entstehen, aber es
macht Spass, jetzt wieder einmal die
Freiheiten des Erfindens, der Fiktion
geniessen zu konnen. Der Dokumen-
tarfilm ist fiir mich zwar etwas sehr
Substantielles, etwas, wo ich die Reali-
tat spiire und auch Menschen kennen-
lernen kann. Aber es gibt eben auch
sehr starke Begrenzungen dessen, was
machbar ist. Gerade im Umgang mit
den Menschen gibt es Grenzen, die zu
respektieren sind, die nur in einem
Spielfilm tberschritten werden
konnen.

Man muss aber sehen, dass das
aufwendigere und teurere Produktio-
nen sind, und dann ist die Frage der
Positionierung in der Schweiz natiir-
lich sofort wieder naheliegend. Der
Schweizer Markt ist sehr beschrankt.
Diese Geschichte, die mir im Kopf
steckt, ware nur als internationale
Produktion zu realisieren. Kleinere,
vielleicht auch mittlere Dokumentar-
filme kann man unter Umstinden
selber produzieren. Das ist auch einer
der Aspekte, warum ich diese kleine-
ren Filme realisiert habe.

Ein grosseres Projekt braucht
einen Produzenten. Das ist eine andere
Situation, ein ganz anderes Arbeiten.
Auf der Stufe der Stoffentwicklung,
des Drehbuchs aber ist es noch nicht
unbedingt so geldintensiv. Da braucht
man einfach Zeit und Imaginations-
kraft, kann auch allerlei ausprobieren.
Ein Projekt bis zu dem Punkt voran-
zutreiben, wo entschieden werden
kann, ob es tauglich scheint, realisiert
zu werden, das ist eine schéne Phase.
Die Phase mehr des Traumens. Man
wacht am Morgen auf und hat wieder



eine neue Idee; manchmal hat sich ein
Knopf gelost, manchmal geht es aber
auch zédh. Gerade da finde ich es sinn-
voll, mit anderen zusammenzu-
arbeiten. Da gibt es eher wieder einen
Anstoss, oder man kann sich minde-
stens zur Idee des Partners verhalten.
Dadurch, dass ich versuche, diese zu
verstehen oder zu kritisieren, kommt
man oft auf neue Losungen. Aber man
muss dazu die Offenheit und Bereit-
schaft haben, sich immer wieder auf
den andern einzustellen.

Grundlegend gibt es wohl zwei
Varianten: diejenigen, die genuin aus
sich selber schaffen, und jene, die erst
in einer Zusammenarbeit mit Partnern
kreativ sind. Ich konnte nie ganz
isoliert in einer noch so idyllisch
gelegenen Berghiitte ein Drehbuch aus
mir herausholen.

riLmeuLLerin: Machen wir noch
einen grossen Sprung zuriick. Wie bist
du zum Filmemachen gekommen?

KARL saurer Das ist eine wunderbar
einfache Frage. Ich war schon frith
fasziniert von diesem Medium. Ein
Schulkollege hatte einen Schmalfilm-
projektor, und wir haben Vorfiithrun-
gen auf Leintiicher gemacht. Wahrend
der Sekundarschule hat der Physik-
pater des Klosters im Kino Etzel in
Einsiedeln einen Vortrag tiber Film,
auch iiber die technischen, die physi-
kalischen, chemischen Aspekte ge-
halten. Weil ich zu jung war, erlaubte
mir der Organisator dieses Volkshoch-
schulkurses, der Veranstaltung quasi
heimlich aus der Vorfiihrkabine beizu-
wohnen. Als Vierzehn-, Fiinfzehnjéhri-
ger habe ich “Drehbiicher” geschrieben
und einen Filmclub im Lehrerseminar
in Rickenbach mitgegriindet. Um Pro-
gramme fiir diesen Filmclub machen
zu konnen, haben wir an Wochen-
enden Kurse besucht, wo Regisseure
wie René Clair vorgestellt wurden. Ich
las auch Filmzeitschriften. Einer
meiner Lehrer im Seminar war Josef
Feusi, der damals die Filmkunde ein-
fithrte und auch Aussergewdthnliches
zeigte, etwa die Experimentalfilme von
Norman MacLaren aus Kanada.

In der Studentenzeit habe ich
auch kleine Theaterinszenierungen
gemacht, aber Film hat mich immer am
meisten interessiert. Mit Erwin Keusch
zog ich, im Mai 68, nach Miinchen. Wir
dachten, dass wir da die bessere
Gelegenheit hétten, uns mit Film zu
pefassen. Ich hab dann erstmals auf der
Ebene des Schreibens, weil ich da
einen besseren Zugang hatte, gearbei-
tet. Ich habe tiber Filme geschrieben,
bin auf Festivals gereist, je weiter je

Karl Saurer

1943 in Einsiedeln geboren; Lehrerseminar
in Rickenbach Schwyz; nach Studien in
Ziirich, Miinchen, Koln und Osnabriick
M.A. der Medienwissenschaft, Literatur-
wissenschaft und Psychologie (Thema der
Magisterarbeit: «Widerspiegelung der Ar-
beitswelt in Fernsehfilmen»); seit 1970 pu-
blizistische Titigkeit fiir schweizerische
und deutsche Zeitungen, Zeitschriften und
Rundfunkanstalten; 1980 bis1984 Dozent
fiir Dramaturgie und Mitarbeiter der Stu-
dienleitung an der Deutschen Film- und
Fernsehakademie Berlin; Lehrauftrige an
der FU Berlin, GHK Kassel, Universitiit
Ziirich und Fribourg, HSfG Ziirich; Film-
schule Zelig Bozen; Dokumentarfilmsemi-
nare in Ostafrika und den USA (Goethe-
Institut); 1993 Anerkennungspreis der
Innerschweizer Radio- und Fernsehgesell-
schaft

1970 DAS KLEINE WELTTHEATER
mit Erwin Keusch, Urs Widmer,
u.a.

1970/71 RUHE UND ORDNUNG
Pilotfilm fiir ein Fernsehmaga-
zin mit Gerhard Camenzind
und Hannes Meier

1973 ES DRANGEN SICH
KEINE MASSNAHMEN AUF
mit Erwin Keusch und Hannes
Meier

1975 KAISERAUGST
in einer Gruppe der
Filmcooperative
TATORT LUZERN ODER WEM
GEHOREN UNSERE STADTE?
mit Gerhard Camenzind und
Claus Niederberger fiir das
Fernsehen DRS

1976 DAS BROT DES BACKERS
Co-Autor mit Erwin Keusch

1981/82 DER HUNGER, DER KOCH UND
DAS PARADIES
mit Erwin Keusch

1982 DAS UNBEHAGEN AN DER
VERGANGENHEIT
mit Hannes Meier fiir den
Bayerischen Rundfunk

1991 HOLZ SCHLAIKE MID ROSS
mit Franz Kilin

1992 KEBAB & ROSOLI
mit Elena M. Fischli

1993 DER TRAUM VOM GROSSEN

BLAUEN WASSER
1997 STEINAUER NEBRASKA
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«Es gab in
meinen
Tatigkeiten
immer einen
Zusammen-
hang zwischen
Theorie und
Praxis.
Theoretisch
habe ich mich
unter anderem
mit der Wider-
spiegelung
von Arbeits-
welt im
Fernsehfilm
befasst.»

lieber, um auch andere Kulturen
kennenzulernen. Habe vor allem fiir
deutsche, aber auch fiir Schweizer
Zeitungen geschrieben.

Es ergab sich damals auch eine
Moglichkeit beim Schweizer Fern-
sehen, eine kleine Reihe zu planen. Sie
hiess «Die Kehrseite» und sollte ein
Jugendmagazin werden. Da habe ich
mit Gerhard Camenzind und Hannes
Meier, einem Schweizer aus Rappers-
wil, der in Miinchen dreht, einen
fiinfzigminiitigen Film RUHE UND
ORDNUNG gemacht. Erwin hat etwas
tiber Lehrlinge gedreht. Beide Beitrage
wurden aus Zensurgriinden zwar nicht
ausgestrahlt, aber das Thema
Lehrlinge haben wir dann bei pAs BROT
DES BACKERS wieder aufgegriffen. Die
Reihe wurde danach eingestellt, und
iiber diese Zensurgeschichte haben wir
ein kleines Cinétract gemacht. An den
Solothurner Filmtagen l6ste ES DRAN-
GEN SICH KEINE MASSNAHMEN AUF
grosse Debatten aus, und wir wurden
mit dem filmischen Flugblatt sogar
nach Oberhausen eingeladen. Das
hatten wir nun wirklich nicht erwartet.

In Oberhausen habe ich einen
ehemaligen Assistenten von Miinchen
wieder getroffen, der mittlerweile
Professor fiir Filmwissenschaft in Kéln
geworden war. Giinther Erken fragte
mich, ob ich nicht bei ihm abschliessen
wolle, und so bin ich von Miinchen
nach Kéln gezogen.

Es gab in meinen Tatigkeiten
immer einen Zusammenhang zwischen
Theorie und Praxis. Theoretisch habe
ich mich unter anderem mit der Wider-
spiegelung von Arbeitswelt im Fern-
sehfilm befasst: Die Berliner Arbeiter-
filme bis hin zu ACHT STUNDEN SIND
KEIN TAG von Fassbinder. Es gab dann
anldsslich der Verleihung des Grimme-
Preises eine Veranstaltung in Marl.
Professor Erken schlug mir vor, ein
Referat zu halten. Ich hatte zwar ein
bisschen Bammel, als ich die Namen
der anderen Referenten las: Egon Monk
und weitere fiir mich ziemlich bekann-
te Namen. Erwin kam, um mich in der
Diskussion zu unterstiitzen, und im
Anschluss an diese Veranstaltung
haben wir Willy Segler vom ZDF bei
einem Glas Wein kennengelernt. Dabei
sprachen wir auch iiber unser Projekt
mit dem Lehrling und dem Bécker.
Manchmal gibt es Bogen, die retro-
spektiv sinnvoll wirken, wovon man
aber keine Ahnung hat, wenn man
drinsteckt.

Die Verbindung von Theorie und
Praxis fand ich immer spannend. Es
macht mir nach wie vor Spass, ein
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Dokumentarfilmseminar zu machen,
andere Filme genau anzuschauen.
Eigene Filme zeige ich dabei selten, da
finde ich es viel spannender, mit
interessierten Studentinnen und Stu-
denten dahinter zu kommen, wie
andere Filme gemacht sind.

riLmeuLLerin Noch ein Wort zum
Wechsel nach Berlin?

kaRrL saurer Als die Anfrage aus
Berlin kam, ob ich nicht als Studien-
leiter an die Deutsche Film- und
Fernsehakademie kommen mdochte,
war ich etwas tiberrascht.

Ich wusste nicht, ob ich dieser
sehr spannenden, aber auch schwieri-
gen Aufgabe gewachsen sein wiirde.
Die Mauer stand noch. Es war damals
eine Nische, dieses Berlin, und es
reizte mich, dorthin zu ziehen. Die finf
Jahre, die es dann geworden sind,
waren sehr intensiv mit den Studenten
und den Gremien. Aufnahmepriifun-
gen organisieren, mit Studenten auf
Festivals gehen, und immer wieder
den neuen Studienplan erarbeiten in
Gremien, drittelparitatisch, Studenten,
Dozenten und die Administration. Ich
musste dann allerdings erkennen, dass
man nicht intensiv an einer Akademie
arbeiten und eigene Filme machen
kann. Im Schneideraum — wir haben
damals DER HUNGER, DER KOCH UND
DAS PARADIES in Ziirich geschnitten —
hatte ich die Probleme von Berlin im
Kopf, und in Berlin dachte ich an den
Film. Ich lebe ganz und gar mit einem
Projekt, und wenn ich eine andere
Arbeit mache, dann lebe ich in ihr.

Ich mochte diese Berliner Erfah-
rung aber auf keinen Fall missen. Ich
habe da gute Leute kennengelernt, von
denen ich, vielleicht unbewusst, eher
durch ihre Haltung beeinflusst worden
bin; Jiirgen Bottcher etwa oder Volker
Koepp. Deren 35mm-Dokumentarfilme
gehoren zu den besten, die ich kenne.
Als Schweizer konnte ich ohne weite-
res nach Leipzig, aber auch zu andern
Veranstaltungen fahren und diesen
Kontakt mit DDR-Dokumentaristen
pflegen.

FiLmeuLLeTin Der 35mm-Dokumen-
tarfilm und die Produktionsbedingun-
gen heute, Video und so, ist das eine
Verdnderung zum Besseren?

KARL saurer Die verbesserte Mog-
lichkeit, mit Video und diesem digital
produzierten Bildmaterial ganz gute
35mm-Kopien machen zu kénnen,
finde ich sehr positiv. Das erhoht die
Chancen, ins Kino zu kommen, nicht
nur wegen der Qualitdt an sich oder
dem Thema, sondern weil einige Kino-
besitzer doch lieber 35mm spielen. Es

gibt ja auch viele kleinere Kinos auf
dem Land, die nur 35mm-Projektoren
haben.

Am liebsten hitte ich die Land-
schaften in STEINAUER NEBRASKA in
70mm gedreht. Anderseits hatte ich
diese intimen, kleinen intensiven Ge-
sprache mit dlteren Leuten, bei denen
Video viel geeigneter war.

Ich denke, dass die neuen
Techniken auch gewisse Freiheiten
erdffnen, bestimmte Themen im Sinn
des Autorenfilmes, ohne grosse Crew,
realisieren zu konnen. Und danach,
wenn es gelungen ist, etwas Uber-
zeugendes herzustellen, eine Kino-
fassung anfertigen zu kénnen.

KEBAB & ROSOLI war mehr ein
Gebrauchsfilm als meine anderen, aber
ohne Videotechnik hatte ich ihn gar
nicht produzieren kénnen. Der war
relativ billig. Wir konnten drehen,
ohne erst eine Menge Zeit und Energie
investieren zu miissen, um tiberhaupt
an Gelder zu kommen.

FLMmBULLETIN Muss man das
Publikum fiir solche Filme nur finden?

KARL sAURER Das Publikum ist da.
Es zu finden ist aber auch von der
Bereitschaft der Kinomacher abhdngig,
einem Film entsprechende Chancen
einzuraumen. Wenn ich zwei Wochen
am Stiick spielen kann, komme ich mit
den Filmen an Leute heran, die man
sonst nicht erreicht. Sonntagsvorstel-
lungen sind zwar meistens gut be-
sucht, diese Matinees sind eine hervor-
ragende Moglichkeit, vor allem in den
Stadten und Kleinstadten der deut-
schen Schweiz, aber mit einer kontinu-
ierlichen Spielzeit ist mehr moglich.
Ich hab es jetzt erlebt, in Orten wie
Schwyz, die zum ersten Mal — das Kino
ist neu — einen Dokumentarfilm ge-
spielt haben, zwar um sieben Uhr, aber
kontinuierlich. Da kommen schnell
gegen tausend Leute, die nicht unbe-
dingt nach Luzern oder Ziirich fahren
wiirden. Wenn der Film bei ihnen, in
der Region, zu sehen ist, und wenn die
lokale Presse anschaulich und inspi-
riert dariiber schreibt — es kann durch-
aus kritisch sein —, so dass der Film
zum Thema wird, dann erreicht man
doch mehr Leute, als man dachte.
Natiirlich muss man sich als Autor,
Regisseur auch stellen, muss mithelfen,
man kann das nicht einfach nur dem
Verleiher tiberlassen. Man muss schon
antreten.

Das Gesprach mit Karl Saurer
fiihrten Walt R. Vian und Josef Stutzer
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BESTER DOKUMENTARFILM
MEILLEUR FILM DOCUMENTAIRE

Journal de Rivesaltes 1941-1942
Jacqueline Veuve 35mm. 75
Production: Ciné Manufacture, Lausanne

BESTER KURZFILM
MEILLEUR COURT METRAGE

Angélique
Samir Fiction, 35mm, 11’

BESTER SPIELFILM Production: Thelma Film, Zrich
MEILLEUR FILM DE FICTION
(EX AEQUD)

Das Schweigen der Manner
Clemens Klopfenstein 33mm. 85
Production: Ombra Films, Bevegna

Waalo Fendo - La ou la terre gele
Mohammed Soudani '6mm, 65
Production: Arnka Film, Savosa

SCHWEIZER FILMPREIS
NEUGASSE 6.POSTFACH.8031 ZURICH.TELEFON ++41-1-272 53 30
FAX ++41-1-272 53 50.E-MAIL SWISSFILMS@FILMNET.CH



SEAN PENN  JENNIFER LOPEZ ~ NIGK NOITE

Fin Fremder in einer
fremden Stadt...

Fine Ehefrau mit
Mordgedanken...

Der Ehemann, der ihren
Tod wiinscht...

Sie alle glauben, ihre
Probleme sind vorbei...

Doch sie fangen
gerade erst an.

PH[][NlX PIEIUH[S e ""*"msmmﬁf«iilYM KA IR i wm IE
et BUD CARR oo HANK CORHN IHWﬂBBB[ﬂG s e VCTORWEMPSTER s OBERT HII} i
[X[ Ve JI]HN HII] [Mlﬁmamflﬂﬂﬂﬂlﬂlﬂ o0 Nﬂiﬂ!ﬂl( SHMU[I\![H : I“UE[N [vElAY ONTOWNSEND I]ANHM R ssaa &
PHOENIX \gy TR ey Bk _‘ e

9‘ .

e ; - . Eh(olumbm Filim nt\lorlﬂh der :
www.fox.ch - RPN o 200 ety Fo- ol Trtr (S sl



	...
	...
	Anerkennungsgabe 1997 der Stadt Winterthur für Markus Imhoof : Rede Markus Imhoof
	...
	Impressum
	Kurz belichtet
	Martin Schlappner : zum Gedenken
	Ein paralleles Leben : Vollmond von Fredi M. Murer
	Paroles ... paroles : on connaît la chanson von Alain Resnais
	"Ich empfinde Resnais' Schauspielerwahl immer als sehr kreativ" : Gespräch mit André Dussollier
	"Entre parenthèses" : Jacques Doillon erzählt
	Seltsame Bettgenossen : The Gingerbread Man von Robert Altman
	"Bei jedem gewöhnlichen Zweistünder muss ich auswalzen und wiederholen" : Gespräch mit Robert Altman
	Geständnisse eines Unzerknirschten : Deconstructing Harry von Woody Allen
	So ist das Leben : The 92 Minutes of Mr. Baum von Assi Dayan
	Die deutsche Mutter des russischen Sohnes : Alexander Sokurow und sein Film Mutter und Sohn
	Achtzig Minuten des Nichts : Mutter und Sohn von Alexander Sokurow
	
	"Meine Interessen kreisen um die Auseinandersetzung mit der sozialen und historischen Realität" : Gespräch mit Karl Saurer
	Geschichten um Gewinn und Verlust : Steinauer Nebraska von Karl Saurer
	...
	...


