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DER DUFT DES GELDES

von Dieter Granicher

DIE EWIGKEIT UND EIN TAG
von Theo Angelopoulos
DIEU SEUL ME VOIT

von Bruno Podalydes

THE MIGHTY

von Peter Chelsom
CENTRAL DO BRASIL

von Walter Salles

Gespriach mit der Kamerafrau
Caroline Champetier

Hintergrund zu

50 Jahre Cinématheque suisse
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34. SOLOTHURNER FILMTAGE".

34 JOURNEES CINEMA APHIQUES DE;

34. GIORNATE CINEMAIL = DILSO
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Freddie Young
9. Oktober 1902 bis 1. Dezember 1998
Kameramann

Oscars

fiir LAWRENCE OF ARABIA 1962
DOCTOR ZHIVAGO 1965

RYAN’S DAUGHTER 1970

alle in Zusammenarbeit

mit David Lean

0

«<Freddie Young paints in light!>
Michael Balcon

Eins die Er




Impressum

Verlag

Filmbulletin

Hard 4, Postfach 137,
CH-8408 Winterthur
Telefon 052 226 05 55
Telefax 052 222 00 51
e-mail:
info@filmbulletin.ch
Homepage: http://
www.filmbulletin.ch

Redaktion

Walt R. Vian
Redaktioneller Mitarbeiter:
Josef Stutzer

Inserateverwaltung
Paul Ebneter

Ebneter & Partner AG
Alte Haslenstrasse 4
Postfach, 9053 Teufen
Telefon 071 330 02 30
Telefax 071 330 02 31

Gestaltung und
Realisation

M&Z Rolf Zosllig SGD CGC,
Hard 10, 8408 Winterthur
Telefon 052 222 05 08
Telefax 052 222 00 51

Produktion

Litho, Druck und
Fertigung:

KDW Konkordia

Druck- und Verlags-AG,
Aspstrasse 8,

8472 Seuzach
Ausriisten: Briilisauer
Buchbinderei AG, Wiler
Strasse 73, 9202 Gossau

Mitarbeiter

dieser Nummer

Peter W. Jansen, Frank
Arnold, Klaus Eder,
Yasmin Kiss, Matthias
Christen, Martin Schaub,
Josef Schnelle, Gerhard
Midding, Pierre Lachat,
Michael Pekler, Sandra
Schweizer, Michael
Sennhauser

Fotos

Wir bedanken uns bei:
Fama-Film, Bern;
Cinématheque suisse,
Lausanne; Buena Vista
International, Film-
cooperative, Rialto Film,
Xenix Filmdistribution,
Zoom-Filmdokumen-
tation, Ziirich; Caroline
Champetier, Paris

Vertrieb Deutschland
Schiiren Presseverlag
Deutschhausstrasse 31
D-35037 Marburg
Telefon 06421 6 30 84
Telefax 06421 68 11 90
e-mail: schueren.verlag
@t-online.de

Homepage: http://
www.schueren-verlag.de

Kontoverbindungen
Postamt Ziirich:
PC-Konto 80 - 49249 -3
Bank: Ziarcher
Kantonalbank Filiale
8400 Winterthur

Konto Nr.: 3532 —

8.58 84 29.8

Abonnemente
Filmbulletin erscheint
sechsmal jahrlich.
Jahresabonnement:
sFr. 57.-/DM 60.-

6S 500.-, tibrige Lander
zuziglich Porto

© 1998 Filmbulletin
ISSN (0257-7852

Pro Filmbulletin
Pro Film

Bundesamt fiir Kultur
Sektion Film (EDI), Bern ‘

Direktion des Innern
des Kantons Ziirich

KDW Konkordia Druck-
und Verlags-AG, Seuzach

Rom.-kath. Zentralkommis-
sion des Kantons Ziirich

Volkart Stiftung, Winterthur

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

Obwohl wir optimistisch
in die Zukunft blicken,
ist Filmbulletin auch 1999 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
Zo6llig Kontakt aufzunehmen.
Nutzen Sie Ihre Moglichkeiten
fiir Filmbulletin.

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

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

a FILMBULLETIN 5.98

In eigener Sache

Am 14. und 15. November 1998
feierte mit einer «Féte du Cinquan-
tenaire» unsere «Cinématheque
suisse» ihren flinfzigsten Geburts-
tag. Solch ein Ereignis kann und soll
nicht spurlos an einer Zeitschrift
vorbeigehen, die sich im gleichen
Land darum bemiiht, den Film und
seine Geschichte im Blickfeld

einer interessierten Offentlichkeit
zu halten.

Nichts wire einfacher gewesen,

als Hervé Dumont, den Direktor

der «Cinématheque suisse»,

tiber die Geschichte oder

die Aufgaben und Probleme unseres
Filmarchivs zu befragen,

doch wir wollten die Thematik

der Bewahrung und Aufarbeitung
von Filmgeschichte in den grosseren
Zusammenhang einbetten.

Wir wihlten die Anndherung aus
der Distanz.

Lang lebe die «Cinématheque suisse»
- gerade auch als Hort

der Filmkultur.

Lang lebe die Filmkultur.

Wir freuen uns auf ein reichhaltiges
und anregendes Kino-Jahr 1999 und
wiinschen unseren Leserinnen und
Lesern:

Frohe Festtage
und ein gutes neues Jahr

Walt R. Vian
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Titelblatt:

Bruno Ganz als Alexander

und Isabelle Renaud als Anna
in DIE EWIGKEIT UND EIN TAG
(MIA EONIOTITA KE MIA MERA)
von Theo Angelopoulos

KURZ BELICHTET

Festivals
Drehbericht
Biicher

KINO IN AUGENHOHE

Schwine und ein Paradiesvogel

DER DUFT DES GELDES .. ........... von Dieter Grinicher
Die Politik der Melancholie
DIE EWIGKEITUND EINTAG .. ....... von Theo Angelopoulos

WERKSTATTGESPRACH

«{ch mag Einstellungen,

in denen es Lichtabenteuer gibt»
Gesprich mit der Kamerafrau
Caroline Champetier

Kleine Filmographie

FILMFORUM

HHNHHEH

CENTRALDOBRASIL ............... von Walter Salles
SOSTIENEPEREIRA ................ von Roberto Faenza
DIEU SEUL MEVOIT ............... von Bruno Podalydes
AVENDRE ..............0ciuunns von Leetitia Masson
THE MIGHTY .. .................... von Peter Chelsom

HINTERGRUND ZU
50 JAHRE
CINEMATHEQUE SUISSE

«Letztlich dreht sich irgendwann
immer alles ums Geld>

Gespriich mit Hans Helmut Prinzler,
Leiter der Deutschen Kinemathek

FILMBULLETIN 5.98 B



Die Viennale '98

VIENNALE

VIENNA INTERNATIONAL FILM FESTIVAL

Ist die real existierende Uto-
pie des Kinos schon von vorge-
stern? Die real existierende
Utopie namens Viennale? Es gibt
ringsum kein Filmfestival, das
sich mit dem von Wien verglei-
chen liesse. Ein veritables Stadt-
Festival ist das in fiinf Kinos an
den Ringstrassen, ein Kinofest,
das —in diesem Jahr — mehr als
85 Prozent seiner Karten ver-
kaufte, eine Gesamtauslastung
von knapp 72 Prozent registrie-
ren konnte und 76 ausverkaufte
Vorstellungen, von 242 fiir etwa
170 Filme, lang und kurz, Spiel-
film oder Dokumentation.

Man macht sich keine richti-
ge Vorstellung von der Viennale,
wenn man sie nur als eine Ver-
anstaltung von zwolf Tagen
wahrnimmt. Im Prinzip ist sie
ein nahezu ganzjahriges Cine-
astenvergniigen mit immer wie-
der neuen Filmreihen und Retro-
spektiven, in Zusammenarbeit
mit verschiedenen Institutionen,
vor allem aber dem Osterreichi-
schen Filmmuseum eingerichtet.
So muss man schon in Wien
wohnen oder mehrmals im Jahr
hierher reisen konnen, um den
ganzen Reichtum dieses Festi-
vals in Permanenz zu geniessen.
Dass dazu Kinos mit ganz vor-
ztiglicher Einrichtung, von der
Qualitdt der Vorfithrung bis zur
Bestuhlung und zur angeschlos-
senen Cafeteria, gehoren, macht
Wien zu einer Stadt, in der schon
ein bisschen von der Utopie des
Kinos in seinem zweiten Jahr-
hundert vorweggenommen ist.
Oder vorweggenommen war.

n FILMBULLETIN 5.98

Ein Gesicht voller Trauer
und Tranen dominierte die dies-
jahrige Viennale, wohin man
auch ging. Es war das Gesicht
der Anna Karina, mit dem fiir die
Retrospektive auf die Filme von
Jean-Luc Godard geworben wur-
de, fiir ein Werk, das bisher in
Wien vernachldssigt worden war
und mit dem das Filmmuseum,
erstaunlich genug, vor allem ein
bisher unbekanntes jugendliches
Publikum fand und neue Mit-
glieder erwarb. Aber das Gesicht
der Karina, Inkarnation des
Weinens, das Gesicht, das nicht
mehr aus dem Sinn geht, es
machte fiir die Viennale mehr
und anderen Sinn, als bei der
Konzeption sicher angenommen.

Das Festival, finanziert von
Stadt und Staat und von vielen
Sponsoren, kann auf Bestand
hoffen. Die Kommune Wien hat
fiir die nachsten drei Jahre ihren
Zuschuss festgeschrieben, was
auf die Dauer, gemessen an der
allgemeinen Teuerung, eine
tatsdchliche Schmilerung des
Budgets bedeutet, aber immer-
hin einige Sicherheit gibt. In
einem anderen Punkt aber
scheint die Stadt, wenigstens
zurzeit, weniger entgegen-
kommend zu sein. Sie verhan-
delt tiber einen Verkauf von
Kinos aus dem Park der “ge-
meindenahen”, wie es Oster-
reichisch ungenau heisst, Kiba
(Kino-Betriebs-AG), seit siebzig
Jahren Betreiber von Kinos der
Stadt, an die Constantin, die da-
mit zum Monopolisten wiirde.
Schon jetzt verfiigt sie {iber
einen Marktanteil von tiber fiinf-
zig Prozent — und hat im Verein
mit der Kiba unter dem Firmen-
titel Cineinvest mit Planung und
Bau von Multiplexen begonnen,
von denen es am Ende minde-
stens sechs geben soll.

Eine Kinokultur im Um-
bruch, wie allenthalben. Fiir die
Viennale aber wiirde die Um-
wilzung der Verhiltnisse bedeu-
ten, dass sie schon im nachsten
Jahr tiber zwei ihrer bisherigen
Spielstatten nicht mehr verfiigen
wiirde. Sie wird sich danach um-
sehen miissen, ihren Platz in
einem der neuen Multiplexe zu
finden — d@hnlich wie es beim
Festival in Rotterdam schon mit
dem Pathé vorziiglich gelungen
ist — und damit selbst an der Ver-
nichtung der gewachsenen Wie-
ner Kinokultur teilhaben. Kein
Wunder, dass Anna Karina
weint.

Kein Wunder auch, dass die
Debatten des Festivals wider-
hallten von Sorge und Protest.
Dass sie wichtiger zu werden

schienen als die Filme, die in den
zum Teil von Schliessung be-
drohten Kinos liefen. Dabei
konnte sie sich durchaus sehen
lassen, die Auswahl, die Hans
Hurch, filmerfahren, klug und
aufmerksam fiir neue Entwick-
lungen, zusammengebracht hat-
te, ein vor allem zwischen ame-
rikanischen Independents,
ferndstlichen, besonders japa-
nischen und taiwanesisch-chine-
sischen sowie franzosischen Fil-
men ausgewogenes Programm.
Eine Riickschau auf 16 kurze,
mittellange und lange Filme des
nur Cineasten vertrauten Fran-
zosen Luc Moullet ergénzte die
imponierende Auswahl neuester
Filme aus Frankreich, und eine
Hommage an Kenji Mizoguchi
(mit acht Filmen aus den Jahren
1936 bis 1955) unterfiitterte mit
der filmhistorischen Information
geradezu die bei der Viennale
seit einigen Jahren schon ge-
pflegte Aufmerksamkeit fiir den
jungen japanischen Film zumal
aus dem Yakuza-Genre der
Thriller, Krimis und Jugend-
filme, in denen sich eine Grund-
stimmung von Verlorenheit
kundtut, die, merkwiirdig
genug, an das Lebensgefiihl des
Existentialismus erinnert.

GUNRO NO KEIFU des 69jdhri-
gen Eiichi Kudo, der schon als
Altmeister des Genres gilt und in
Europa so gut wie unbekannt ge-
blieben ist, evoziert das Gefiihl
von Einsamkeit und Gefahr wie
einst Melvilles EISKALTER ENGEL,
der im Original ja nicht von un-
gefahr LE sSAMOURATI hiess. Und
auch die burlesken Ziige machen
aus POSUTOMAN BURUSU (POST-
MAN BLUES) des 34jdhrigen Sabu
keineswegs einen frohlichen
Film. An beiden Enden sozusa-
gen des Genres angesiedelt, am
klassischen und am parodisti-
schen, demonstrieren beide
Filme die Kraft des Yakuza-
Topos, in der Verkleidung iiber
die Wirklichkeit der Gegenwart
zu reden. Erstaunlich, wie zu
dem lakonischen Film von Kudo
- lange, einfache Kamerapositio-
nen, manche Szene, die nur aus
einer Einstellung besteht —
Bressons LE DIABLE PROBABLE-
MENT (1976) passte, den die
Viennale présentierte, ohne
sagen zu miissen: warum.

Bresson war — mit diesem
einzigen Film - sozusagen die
Klammer zwischen den schwer-
punktartig ausgewdéhlten japani-
schen und franzosischen Filmen.
Wo die japanischen sich der
sprachlichen Vielfalt eines opu-
lenten und gewalttdtigen Genres
bedienen, haben die franzosi-
schen zu einem neuen Realis-

KURZ BELICHTET

mus, zur Liebe des Alltags
zuriickgefunden und stehen Eric
Rohmer wieder naher als zum
Beispiel Luc Besson. Einer von
ihnen, der schon seit Cannes
gerithmte LA VIE REVEE DES AN-
GES von Erick Zonca, erhielt gera-
dezu zwangslaufig den einzigen
Preis, der in Wien zu holen ist,
den der FIPRESCI. Es gibt zur-
zeit neben der franzosischen kei-
ne andere nationale Kinemato-
graphie von dhnlicher
Geschlossenheit.

Nicht an die Regularien
eines Wettbewerb-Festivals ge-
bunden und erst recht nicht an
die Vorschriften der FIAPF, kann
die Viennale ihr Filmprogramm
unabhingig von dem Ehrgeiz,
nur Erstauffithrungen zu présen-
tieren, wie eine grosse Bilderaus-
stellung organisieren. In der das
Publikum aufgefordert ist, die
angedeuteten Beziehungen und
Verkniipfungen zwischen den
einzelnen Exponaten selbst her-
zustellen. Auch das ist —noch -
Teil der Utopie vom idealen
Festival: dass sein Gesamtpro-
gramm erst von den Zuschauern
vollendet wird und nicht weni-
ger zu erzdhlen hat als jeder ein-
zelne Film.

Peter W. Jansen




<Ein Ort
zum Flanieren»

FILMBULLETIN [st die jetzige
Form der Viennale von offiziel-
ler Seite akzeptiert, oder gibt es
immer mal wieder den Wunsch
nach mehr Glamour und Preis-
verleihungen?

HANS HURcH In der Stadt ist
die Viennale ein Ereignis, das ist
das wichtigste fiir die offizielle
Seite. Insofern fokussiert sie
tiber den Alltag hinaus Zuschau-
er. Wir bekommen jetzt zum
ersten Mal einen Drei-Jahres-
Vertrag, bisher wurde das Bud-
get immer jahrlich festgelegt.
Das Budget bleibt gleich, aber
dafiir haben wir ab nachstem
Jahr wieder einen Sponsor, eine
Bank, die sich langfristig
engagieren will.

rumeuLLetin Gibt es auch ein
Interesse an der Viennale von
Seiten der Osterreichischen
Verleiher?

HANs HURcH Gerade bei
unsicheren Fillen, da kann die
Viennale der Ausloser oder der
letzte Anstoss sein. Es ist schon
ein Unterschied, ob sie einen
Film zuhause auf Video sehen
oder in einem Osterreichischen
Kino mit ihrem potentiellen
Publikum. Ich konnte mir vor-
stellen, dass ein Film wie THE
HOLE von Tsai Ming-liang durch
die Viennale-Vorfiihrung einen
Verleih bekommt.

rLmeuLLETIN Eine Reihe der
gezeigten Filme hat ja schon
einen Verleih, wie man dem Ka-
talog entnehmen kann. Be-
einflusst das die Auswahl oder
entwickelt sich das unabhéngig
voneinander?

HANS HURcH Viele Filme haben
wir fiir das Festival gebucht, be-
vor sie einen Verleih hatten.
Zum anderen gibt es Filme, die
bereits einen Verleih haben und
die ich ganz bewusst ausgewahlt
habe, weil ich der Meinung bin,
das Festival kann ihnen (durch
die Prasentation und durch die
Einladung von Gésten) spéter im
Kino helfen. Zum Beispiel der

Film X1LLER von Darezhan Omir-
bajev aus Kasachstan. Der ist bei
einem kleinen Osterreichischen
Verleih, der eine Kopie unter-
titeln muss und damit sicherlich
Geld verlieren wird. Da wiirde
ich Verleiher jederzeit unterstiit-
zen. Ein anderes Beispiel, das
vielleicht ein wenig absurd
klingt, ist Hans-Christian Schmids
Film 23, der mir sehr gefallt. Der
wird von der Buena Vista her-
ausgebracht. Aber ich weiss jetzt
schon, die werden ihn durch-
nudeln zwischen drei amerika-
nischen Superschinken. Deshalb
wollte ich ihm diesen Festival-
status gewdhren. Wenn der Film
spater herauskommt, sagen die
Wiener «das war ein Viennale-
Film» und der Verleih wird in
der Werbung schreiben: «Der Er-
folg bei der Viennale 98». Nattir-
lich gibt es auch Filme, die die
Viennale nicht gebraucht haben,
aber die vielleicht ich gebraucht
habe, damit ich eine bestimmte
Mischung habe, zum Beispiel im
Gartenbau-Kino (wo wir nur die
Nachtschiene bespielen), das die
Chance eroffnet, auch Leute zu
gewinnen, die man sonst nicht
erreicht.

riLmeuLLeTin Ich hatte den
Eindruck, dass dort im letzten
Jahr eine grossere Anzahl
schwierigerer Filme lief, wie
etwa die beiden Russell-Banks-
Verfilmungen von Paul Schrader
und Atom Egoyan.

HANS HURCH Das war in
diesem Jahr ein bisschen kurz-
sichtig von mir. Es war auch eine
finanzielle Entscheidung. Viele
Filme wéren nicht richtig gewe-
sen fiir das Gartenbau-Kino, aber
insgesamt war das Programm
dort zu wenig durchmischt. Der
taiwanesische THE HOLE hitte da
durchaus hingepasst, LA PAROLE
AMORE ESISTE von Mimmo Calo-
presti nicht. THE APOSTLE von

.Robert Duvall und BUFFALO 66

von Vincent Gallo wurden dort
durchaus angenommen. Ins Gar-
tenbau-Kino kommt schon ein
anderes Publikum, das hangt mit
dem Kino zusammen, wo tags-
tiber ja grosse Hollywoodfilme
laufen.

Was mich ermutigt hat, ist
die Tatsache, wie gut Kenji Mizo-
guchiund Luc Moullet gelaufen
sind. Wenn ein Mizoguchi im
Osterreichischen Filmmuseum
lauft, hat er 25 Zuschauer, jetzt
waren mehrere Filme ausver-
kauft. So wie im letzten Jahr Al-
bert Brooks war Moullet jemand,
der aus dem Nichts kam und den
die Zuschauer sofort liebten.

FLmeuLteTin Die Hommagen
waren immer personenbezogen?

HANS HURCH Meistens. Ich
bin interessiert an Produktions-
zusammenhadngen, vielleicht

wird es im nédchsten Jahr eine
Reihe mit Filmen vom Cal Arts
Institute in Los Angeles geben,
von denen wir immer wieder
Filme im Programm hatten, letz-
tes Jahr FINISHED, dieses Jahr
James Bennings FOUR CORNERS.
Wichtig ist die Mischung. Dean
Martin etwa hat ein ganz unter-
schiedliches Publikum erreicht.
Retrospektiven wie «Before the
Code» (1996) fand ich sehr inter-
essant, aber als Besucher hatte
ich den Eindruck, dass das Pro-
gramm dadurch zu sehr ge-
mischt war. Mit dem Publikums-
zuspruch fiir die diesjahrige
Godard-Retrospektive bin ich
sehr zufrieden. Fiir die nachste
Generation war das wieder eine
Entdeckung.

rLmeuLLerin Die Videoarbei-
ten von Godard wurden dabei
ausgeklammert.

HANs HURcH Ich hatte Angst,
die wiirden hier untergehen. Da
kommen noch einmal viele Stun-
den zusammen, die sollen im
nachsten Jahr laufen. Daftir wer-
de ich einen Raum suchen, der
fir Videovorfithrungen geeignet
ist, wo man eine eigene Form
finden kann.

riLmeuLLetin Flir Wien be-
finden sich diverse Multiplexe in
Planung: Wie wird das die Vien-
nale beeinflussen? In Hamburg
und Miinchen ist ja ein grosser
Teil des Festivals dorthin ver-
lagert worden.

HANS HURCH Ich moOchte auf
keinen Fall in ein Multiplex
gehen — dann wiirde ich lieber
aufhoren. Ich hoffe, dass die
Kinos, die wir jetzt bespielen,
und tiberhaupt die kleineren
Innenstadtkinos, als urbane
Struktur erhalten bleiben. Die
Multiplex-Situation ist voll-
kommen tiberheizt, was damit
zusammenhangt, dass die Ame-
rikaner dieses Terrain nicht der
marktbeherrschenden einheimi-
schen Constantin iiberlassen
wollen. Die Amerikaner wissen,
dass sich das nicht unbedingt
auszahlen wird, aber keiner will
zuriickstecken.

FiLmeuLLETIN Allseits wird be-
klagt, dass die Anzahl der wirk-
lich wichtigen Filme weniger
wird — wie sollte man darauf
reagieren?

HANS HURCH Die Arbeiten be-
stimmter Regisseure mochte ich
schon kontinuierlich verfolgen,
auch wenn sie mal schwéchere
Filme drehen. Insgesamt muss
man sehr viel mehr suchen als
frither. Das Programm baut sich
tibers Jahr zusammen. Ich fange
an in Rotterdam und Berlin; die-
ses Jahr habe ich zur Jahreshélfte
gespiirt, dass es schwacher wird.

FLmeuLLeTin: Kann man das
durch altere Filme auffiillen?

In diesem Jahr lief ja Robert
Bressons LE DIABLE PROBABLE-
MENT, ohne dass im Katalog ein
Bezug hergestellt wurde.

HANS HURcH Ich hatte die Vor-
stellung, ich setze ein paar Filme
hinein, die ich als Referenzfilme
bezeichne. Ich wollte es aber
nicht didaktisch ganz bewusst
machen. Was Bresson den
«Stand der Gnade und des Un-
gliicks» genannt hat, das habe
ich in bestimmt zwanzig Filmen
dieses Jahr wiedergefunden,
vielleicht kein Zufall, wo es auf
das Millennium zugeht. Ob die
Idee vom Publikum angenom-
men wurde, weiss ich nicht, aber
der Film war jedenfalls voll-
kommen ausverkauft - und das
Publikum war mucksmauschen-
still, total fasziniert. Was man im
nédchsten Jahr noch ausbauen
konnte, ist die Prasentation von
Filmen wie dem mexikanischen
LA MANCHA DE SANGRE von Adol-
fo Best Maugard von 1934, der
erst kiirzlich wiederentdeckt
wurde. Letztes Jahr gab es die
urspriingliche Fassung von THE
BIG SLEEP zu sehen.

FILMBULLETIN Also das, was
frither unter «Lost and found»
lief?

HANS HURCH Ja, aber ich mag
diese Einteilungen nicht, auch
nicht die Etikettierung der
Mitternachtsschiene, die frither
«Twilight Zone» hiess. Ich glau-
be, ohne diese Kategorien kann
das Publikum eher Entdeckun-
gen machen. Was ich in diesem
Jahr nicht bekommen habe, ist
die rekonstruierte Fassung von
Welles” ToucH orF eviL und Paul
Lenis L'HOMME QUI RIT, von dem
es derzeit nur eine Kopie gibt.
Das wiirde ich beides im
nachsten Jahr gerne nachholen.

FiLmeuLLeTin Wie ist es mit
der Verpflichtung gegeniiber
dem osterreichischen Film?

HANs HURCH Ganz ehrlich
gesagt: wiren diese Filme aus —
sagen wir mal - Ddnemark ge-
kommen, hatte ich wahrschein-
lich nur riLm 18T von Gustav
Deutsch gespielt. Auf der ande-
ren Seite spiire ich eine bestimm-
te Verpflichtung, die interessan-
teren Filme in diesen Zusam-
menhang einzubinden. Das ist
auch eine Informationspflicht
gegeniiber den ausldndischen
Kritikern (bei denen diese Filme
einen Bonus haben). Viele Kriti-
ker sehen hier auch Filme, die sie
im Lauf des Jahres auf anderen
Festivals verpasst haben. Das ist
vielleicht der Platz, den die
Viennale international zwischen
den Festivals hat — ein Ort zum
Flanieren.

Mit Hans Hurch sprach
Frank Arnold
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Thessaloniki '98

Thessaloniki ist eine leb-
hafte und lebendige Grossstadt,
nach Athen die zweite Stadt
Griechenlands. Der griechische
Kulturminister Evangelos Veni-
zelos hat hier seinen Wahlkreis.
Das hat Auswirkungen auf das
kulturelle Klima. Die griechi-
schen Film-Preise, die bisher in
Athen vergeben wurden, wur-
den zum ersten Mal in Thessalo-
niki gefeiert. MIA EONIOTITA KE
MIA MERA (DIE EWIGKEIT UND EIN
TAG) von Theo Angelopoulos wur-
de bester griechischer Film des
Jahres. Ausgezeichnet wurde
auch der Film FROM THE EDGE OF
THE CITY von Constantine Gianna-
ris, ein road movie Giber Jugend-
liche aus Kasachstan, die keinen
anderen Weg als den der Kri-
minalitdt sehen, um sich in
Griechenland einzupassen. Der
Film wurde beim Festival von
Thessaloniki von Publikum und
Kritik gefeiert, die griechischen
Filmkritiker wiahlten ihn sogar
(vor Theo Angelopoulos)
zum besten Film des Jahres,
keine leicht verstandliche
Entscheidung.

Im nédchsten Friihjahr soll in
Thessaloniki ein Dokumentar-
film-Festival eingerichtet wer-
den. Und das Spielfilm-Festival
(im November) hat sich zu
einem angesehenen internationa-
len Ereignis entwickelt, zum
Zentrum des Films der Balkan-
Lander. Es ist ein Festival ohne
Hollywood, ohne Stars, ohne
Glamour. Es gab sehenswerte
Filme aus Japan und Korea, es
gab Retrospektiven von Peter
Greenaway, Ken Loach und Nikos
Koundouros. Im Theater von
Thessaloniki stellte Peter Green-
away seine Inszenierung «100
Objekte, die die Welt darstellen»
vor, begleitet von einer Ausstel-
lung. Und es gab eine leider ent-
tduschende Ubersicht iiber neue
griechische Filme und iiber
Filme der benachbarten Balkan-
Staaten.

Eroffnet wurde das Festival
mit dem neuen Film des serbi-
schen Regisseurs Goran Paskalje-
vic, BURE BARUTA (DAS PULVER-
FAss). Alltags-Geschichten. Ein
Autounfall. Zwei Freunde strei-
ten sich. Ein Mann wird von sei-
ner Frau verlassen und will sie
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zuriickhaben. Nichts Besonde-
res. Aber: alle Geschichten miin-
den in eine Katastrophe, enden
in Hass und Zwietracht, mit
Mord und Totschlag. Ein Mann
erschldgt im Streit den Freund.
Mit einer Handgranate wird er
sich spéter in einem Zug in die
Luft sprengen. Autobesitzer
jagen einen Jungen, von dem sie
glauben, er habe Benzin geklaut,
und sie jagen ihn, als handle es
sich um einen Massenmorder.
Das Klima ist auf irrationale
Weise hochgeheizt. Der Film
spielt nachts, im Dunkel von Bel-
grad am Tag nach dem Dayton-
Abkommen. Es ist ein Film der
Verzweiflung. Das Pulverfass:
damit ist Belgrad gemeint,
Serbien, der Balkan. Ein kleiner
Funke kann eine grosse Explo-
sion auslosen. Wie ein Seismo-
graph spiegelt der Film eine
innere Verfassung der Serben
wieder.

Der Film wurde inzwischen
zu einem politischen Fall. Die
Dreharbeiten wurden massiv be-
hindert, leider auch von Paskal-
jevics Kollegen Emir Kusturica
(der etwa zeitgleich scHwARZE
KATZE, WEISSER KATER drehte
und offensichtlich keine Gele-
genheit ausliess, seinen Konkur-
renten zu behindern). Im westli-
chen Ausland wollte man sich an
der Produktion eines serbischen
Films nicht beteiligen, zu heiss
das Thema (auch wenn sich am
Ende ein bisschen Geld von
Eurimage und ein Pariser Co-
Produzent fanden). Man hétte
wissen konnen, dass ein serbi-
scher Film nicht automatisch die
Politik der serbischen Regierung
vertritt, aber soviel Differenzie-
rung wollte offensichtlich kaum
einer aufbringen im Westen. Im
Spéatsommer, zur Auffithrung
seines Films in Venedig, ver-
offentlichte Goran Paskaljevic in
der romischen Tageszeitung «La
Repubblica» ein Interview, in
dem er unter anderem sagte, er
wisse nicht, «wie lange wir noch
warten miissen, bis ein demokra-
tisches Serbien erwacht und den
Sturz des totalitiren und intole-
ranten Regimes Milosevic her-
beifithrt». Dem Milosevic-Regi-
me warf er im gleichen Interview
vor, es habe den Krieg provo-
ziert, habe den Nationalismus
geschiirt und eine Gesellschaft
erzeugt, die auf dem Recht des
Starkeren beruhe. Das sind deut-
liche Worte. Sie fanden eine
deutliche Antwort. Die regie-
rungsnahe Belgrader Tageszei-
tung «Politika» veroffentlichte
eine bose Attacke. Paskaljevic sei
ein «Liigner», ein «Verrdter», ein
«Denunziant», er beniitze serbi-
sches Geld (einen normalen und
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bescheidenen Zuschuss des Bel-
grader Kulturministeriums) fiir
einen Film, der «das Bose im ser-
bischen Volk» beschreibe. (Auch
Kusturica hatte fiir SCHWARZE
KATZE, WEISSER KATER Geld des
Kulturministeriums zur Verfii-
gung. Im Nachspann des Films
ist das vermerkt, und das ist so
tiblich. Allerdings ist diese
Danksagung nur in den serbi-
schen Kopien des Films enthal-
ten. In den Kopien, die fiir den
Westen bestimmt sind, fehlt die
Danksagung an das serbische
Kulturministerium. Politischer
Opportunismus?) Der «Politi-
ka»-Autor Dragos Kalajic schrieb
weiter, nachdem Paskaljevic in
Frankreich lebe, «sollte er wis-
sen, dass diese Demokratie ...
seine Verrdter hingerichtet hat».
Das sind klare Worte, und sie
meinen: Kopf ab. In den néch-
sten Ausgaben druckte «Politi-
ka» Leserbriefe ab, in denen ge-
fordert wurde, den Film zu
verbieten, den zu diesem Zeit-
punkt noch niemand gesehen
hatte. Goran Paskaljevic erhielt
tibers Telefon anonyme Mord-
Drohungen. Als der Film im
November in Belgrad Premiere
hatte, wurde er von der Presse
totgeschwiegen, auch Werbung
durfte es keine geben. Doch Er-
staunliches geschah. Die Zu-
schauer stromten ins Kino. BURE
BARUTA wurde innerhalb weni-
ger Wochen zum erfolgreichsten
jugoslawischen Film der letzten
Jahrzehnte und wurde fiir Jugo-
slawien fiir einen Oscar vorge-
schlagen, sehr zum Arger von
Paskaljevics Kontrahenten
Kusturica.

Dieser Erfolg (der sich in
Thessaloniki wiederholte, wo
Sondervorfiihrungen angesetzt
werden mussten) ware wahr-
scheinlich nicht moglich gewe-
sen, hdtte Goran Paskaljevic
tatsachlich einen anti-serbischen
Film gedreht. Sein Film ist weder
pro-serbisch noch anti-serbisch,
jedenfalls nicht in einem politi-
schen Sinn. Er sieht seine Men-
schen mit Sympathie, vielleicht
sogar mit Warme. Er sieht sie als
verzweifelte Menschen, aus
denen Arger, Wut, Hass, Aggres-
sivitat ausbrechen, ob sie es wol-
len oder nicht, fast automatisch,
wie von aussen gesteuert, das
Ergebnis einer jahrelangen mor-
derischen Politik. Selten hat ein
Film so genau eine politische
Situation beschrieben, ohne sie
direkt zu beschreiben. Paskalje-
vic zeigt, dass diese Menschen
im Belgrader Alltag nicht anders
konnen. Es ist notierenswert,
dass diese Botschaft auch in
Griechenland verstanden wurde.
Die 6ffentliche Meinung war

und ist in Griechenland deutlich
pro-serbisch eingefarbt, auch
wenn die Zustimmung zu Milo-
sevics aktueller Politik in den
letzten Monaten offensichtlich
nachgelassen hat.

Von Restriktionen betroffen
ist auch ein anderer serbischer
Film, wuNDEN von Srdjan Drago-
jevic (der vor zwei Jahren mit
dem Film PRETTY VILLAGE, PRET-
TY FLAME auf sich aufmerksam
gemacht hatte). Wie Paskaljevic,
so spricht auch Dragojevic nicht
direkt von Politik. Aber auch
sein Film ist nur auf dem Hinter-
grund eines in jeder Hinsicht
zerstorten Landes moglich. Dra-
gojevic erzahlt von zwei Jugend-
lichen, die keine Chance auf ein
normales Leben, die keine Kar-
riere, keine Zukunft haben, und
die erst langsam und dann sog-
artig auf den Weg ins kriminelle
Aussenseitertum geraten, und
damit in eine betrachtliche Kata-
strophe. Der Film ist greller, zu-
gespitzter als der von Goran Pas-
kaljevic, zeigt aber auch, dass in
Jugoslawien offensichtlich ein
kleiner Anlass geniigt, um die
Menschen zu héchst irrationa-
len, aufgeputschten Reaktionen
zu veranlassen. Der Krieg, so
heisst das, ist iberall. Dieser
Hintergrund ist in Dragojevics
Film sehr deutlich - im Gegen-
satz etwa zu dem eingangs
zitierten griechischen Film FrRoM
THE EDGE OF THE CITY, der die
gleiche Geschichte erzihlt, iber
Jugendliche auf dem Weg in die
Kriminalitat, ohne ihr irgendeine
gesellschaftliche Bedeutung ab-
zugewinnen.

DAS PULVERFASS von Goran
Paskaljevic wurde Anfang
Dezember in London mit einem
Europdischen Filmpreis (aka
Felix) ausgezeichnet. Diesen
«Preis der europdischen Filmkri-
tik» entscheidet die FIPRESCI,
der Verband der internationalen
Filmkritik. Der Preis gilt dem
besten europdischen Film des
Jahres, und er gilt einem Regis-
seur, der zuletzt mit seinen
Filmen TANGO ARGENTINO und
SOMEONE ELSE’S AMERICA auf
sich aufmerksam gemacht hatte
und der nach Ansicht der
FIPRESCI-Juroren mehr Aner-
kennung verdient, als er bisher
fand. Unter den gegenwirtigen
Belgrader Umstdnden wird es
sich allerdings nicht vermeiden
lassen, dass der Preis auch eine
politische Dimension bekommt:
als Unterstiitzung fiir einen
Regisseur, der sich einen un-
bequemen Platz aussuchte — den
Platz zwischen allen Stiihlen.

Klaus Eder



Almaty '98

Internationa

1

Esetjan Kosubaev
General Director of the First
International Film Festival

«Eurasia»
2
Stanislav Chernyshev
i1 SHANCHAY
Regie: Alexander Baranov,
Kasachstan

Der Name ist Programm.
«Eurasia» nennt sich sinniger-
weise ein neues Filmfestival, das
die Verbindungen zwischen dem
europdischen und dem asiati-
schen Film verstarken will und
ortlich in einer Region der Erde
situiert ist, die geographisch so-
wohl an Asien wie auch an Euro-
pa grenzt. Seine allererste Aus-
gabe wurde vom 4. bis 11. Okto-
ber 1998 in Almaty, der ehemali-
gen Hauptstadt von Kasachstan,
ausgetragen. Ob kiinftige Ausga-
ben, wie vorerst geplant, alter-
nierend in weiteren Lindern
Zentralasiens stattfinden wer-
den, oder ob das Festival bereits
seinen definitiven Austragungs-
ort gefunden hat, steht noch
nicht fest.

Sicherlich ist, bei der Flut
der Filmfestivals, die es bereits
gibt, die Frage berechtigt, ob es
denn eines weiteren Festivals be-
darf. «Eurasia» versucht, sich al-
lerdings in einer Gegend zu eta-
blieren, die nun wahrlich nicht
von Filmfestivals tiberrollt wird,
in einem kulturellen Umfeld, das
seit den Zeiten, als die ersten Ka-
rawanen tiber die Seidenstrasse
zogen, kulturell sowohl von
westlichen wie von 6stlichen
Einfliissen mitgepragt wird, mit
einem Konzept, das Eigenstan-
digkeit anzustreben scheint, so-
weit dies {iberhaupt moglich ist.
Dies ist jedenfalls aus der ersten
Veranstaltung zu schliessen.

Der internationale Wettbe-
werb im Bereich der Spielfilme
beschrinkte sich auf Beitrage aus
den GUS-Staaten, ehemaligen
Republiken der Sowjetunion,
von Georgien iiber Armenien bis
nach Kirgistan, Turkmenistan
und Usbekistan, von Litauen
tiber Weissrussland, die Ukraine
bis Kasachstan. Die weltweite
Filmauswahl wurde fairerweise
nur als Informationsprogramm
angekiindigt, umfasste sie doch
auch Filme wie Bob Fosses cABA-
RET (1972), David Leans PASSAGE
TO INDIA (1981), die fiir das re-
gionale Publikum offensichtlich
doch von Interesse waren, aber
immerhin auch CENTRAL DO BRA-
siL von Walter Salles oder LA VIE
REVEE DES ANGES von Eric Zonca.
Erfreulicher Nebeneffekt des
Festivals war — das muss hier
noch angemerkt werden -, dass
Kinos, die nur noch als Video-
vorfithrraiume betrieben worden
waren, fiir Filmvorfithrungen
wieder fit gemacht wurden, und
die Festivalleitung unter der
Direktion von Esetjan Kosubaev
sich auch dafiir einsetzen will,
dass sie nach der ersten «Eur-
asia» weiterhin als Kinoséle
offen bleiben werden.

Sowohl ein Dokumentar-
film-Wettbewerb wie auch ein
Animationsfilm-Wettbewerb,
beide wiederum begrenzt auf
Beitrdge aus GUS-Staaten, fan-
den Eingang ins Programm-
angebot, das durch eine Reihe
kasachischer Filme aus den
neunziger Jahren, «The choice of
the coast», und eine Auswahl
von Filmen aus den Zentral-
asiatischen Republiken, «The un-
known 90’s», abgerundet wurde.

Die Retrospektive galt den
Filmen des «Central United Film
Studios» zwischen 1942 und
1944. Das war die Zeit, wahrend
der sowohl die Mosfilm- wie
auch die Lenfilm-Studios nach
Almaty evakuiert waren. Die be-
deutendsten sowjetischen Regis-
seure der Zeit, wie Vesvolod Pu-
dovkin, Dsiga Vertov, Leonid
Trauberg, arbeiteten damals in
Almaty — allen voran Sergej M.
Eisenstein, der hier in dem zum
Filmstudio umgebauten Volks-
haus, welches heute wieder als
Konzertsaal betrieben wird,
IVAN GROSSNY (IVAN DER
SCHRECKLICHE) realisierte.

Es erstaunt wenig, dass auch
die Gelegenheit - das Jahr in
dem sich der Geburtstag von
Eisenstein zum hundertsten
Male jahrte — wahrgenommen
wurde, eine internationale Kon-
ferenz zum Thema «Eisenstein in
Almaty», zu der neben Speziali-
sten und Kennern auch Zeit-
zeugen eingeladen waren,
durchzufiihren.

Der internationale Filmkri-
tiker Verband «FIPRESCI» unter-
stiitzte die Bestrebungen der
Organisatoren von «Eurasia»,
der Veranstaltung auf Anhieb
ein eigenstandiges Profil zu ver-
leihen, in dem er im Rahmen des
Festivals ein dreitdgiges Kollo-
quium durchfiihrte, welches un-
ter dem programmatischen Titel
«Postsowjetisches Kino» stand.
Die zugespitzte Feststellung
eines Teilnehmers, dass «die
weiche Zensur des Staates abge-
16st wurde durch die knallharte
Zensur des Marktes», war nicht
eben eine bahnbrechend neue
Erkenntnis, bringt die Sache aber
auf den Punkt. Die Produktions-
bedingungen in den zu selbstdn-
digen Landern gewordenen ehe-
maligen Sowjetrepubliken haben
sich keineswegs verbessert, im
Gegenteil. Die Chancen der den-
noch entstehenden Filme sind
weder auf dem regionalen Markt
noch auf dem Weltmarkt aus-
sichtsreicher geworden. Eine
Festival-Karriere, man mag dies
zwar bedauern oder beklagen,
bietet noch die beste Gelegen-
heit, sich einem moglichst gros-

sen Publikum zu prasentieren.
Ein Film wie der von Frankreich
coproduzierte und auch von der
«Stiftung Montecinemaverita»
geforderte KILLER von Darezhan
Omirbajev aus Kasachstan fand -
nach seinem Erfolg in der Sek-
tion «Un certain regard» in Can-
nes — nun auch den gréssten Zu-
spruch beim einheimischen
Publikum. Die Vorfithrungen in
Almaty waren {iberlaufen,
wihrend der Projektion standen
die Zuschauer sogar in dichten
Reihen in den Kinosilen. So
bleibt wenigstens die kleine
Hoffnung, dass die Kreise sich
schliessen, die zahllosen kleine-
ren und grosseren Anstrengun-
gen, etwas fiir solche Filme zu
tun, zumindest partiell einen
fruchtbaren Boden finden.

Ein signifikanter Diskus-
sionsbeitrag wurde, vollig unbe-
absichtigt, allerdings auch auf
einem Empfang im grossten
Fernsehstudio von Kasachstan
geliefert. Nicht allein, dass das
Fernsehen in Kasachstan tiber
sichtbar grossere Mittel verfiigt
als der Film, das hauseigene
Kinderballet tiberbrachte den ge-
ladenen Gasten Griisse — Griisse
unter anderem aus Hollywood.
Und da traten sie denn auf und
hatten den grossten Applaus:
Charlie Chaplin, Freddy Krueger
aus NIGHTMARE ON ELM STREET,
Batman neben Superman. Die
Frage, wieweit beeinflusst das
Fernsehen das Sehverhalten der
Zuschauer, wurde im Kollo-
quium nicht diskutiert — daftr
nahmen die Sorgen und Note der
anwesenden zentralasiatischen
Filmschaffenden zu breiten
Raum ein. Engagiert vertraten
sie vor allem ihre eigene Sache,
nicht zuletzt in der Hoffnung,
unter den internationalen Gasten
Hilfe fiir eine Co-Produktion
ihrer Projekte zu finden.

Fiir den Charme, den das
Festival gegentiber den Gross-
veranstaltungen in Cannes oder
Berlin noch auszeichnet, mag
folgende Geschichte sprechen:
Wer tiber ein Festival berichten
will braucht Bilder. Ich bemiihe
mich also darum, aber es ist
nichts zu machen. Bilder sind
keine aufzutreiben. Ich habe
schon jede Hoffnung aufgege-
ben, da klopft es an der Tiir mei-
nes Hotelzimmers. Stanislav
steht vor der Tiir und sagt: «Ich
habe gehort, Sie suchen Bilder»
und driickt mir nebst Visiten-
karte eine Aufnahme in die
Hand, nicht ohne mit dem Zeige-
finger darauf hinzuweisen:

«Das bin ich».

Walt R. Vian
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Drehbesuch

Plant Christof Schertenleib
einen Zyklus zum Thema Bezie-
hungswirrwarr? Nachdem er in
LIEBE LUGEN vier Menschen nahe
der Dreissig, die sich mit Ent-
scheidungen in Liebesdingen
schwertun, auf Um- und Ab-
wegen ihre schwankenden Ge-
ftihle fiireinander hat erkunden
lassen, dreht es sich in GROSSE
GEFUHLE wiederum um vier Cha-
raktere — diesmal in festen
Paarbeziehungen —, die mit ihren
Bezugspersonen Konflikte um
Mono- und Polygamie, Sorge-
recht und personliche Utopien
austragen. Sind die Figuren in
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GROSSE GEFUHLE auch gesetzter,
klarer im Leben eingerichtet,
sind sie doch nicht angekom-
men, miissen vor allem beruflich
umdenken.

Einen Zyklus habe er bis-
lang nicht ins Auge gefasst, Kon-
tinuitaten sind dennoch auszu-
machen: Der Regisseur wihlt
bevorzugt solche Orte, an denen
er sich auskennt, wie in Bern,
Wien (seinem Zweitwohnsitz),
Ziirich und im Neuenburger
Jura. Der Kameramann heisst
wieder Hansueli Schenkel, und
auch einige der Darsteller und
Darstellerinnen sind schon
Schertenleib-geeicht: Stefan Suske
als Linus war in LIEBE LUGEN der
Schnorrer Max, Karin Kienzer als
Ewa kennt er bereits seit Wiener-
Filmakademie-Zeiten.

An einem der ersten Dreh-
tage treffe ich die Equipe in einer
Privatwohnung im dritten Wie-
ner Bezirk. Sie sind nicht in Voll-
besetzung, in der Schweiz wer-
den weitere Teammitglieder
dazu stossen; die kleinrdumig
angelegte Dachgeschoss-Woh-
nung konnte auch schwerlich
mehr als ein Dutzend Personen
mit Equipment fassen. Mir wird
vom Aufnahmeleiter ein Platz
zugewiesen, wo ich nicht store.
«Hinter der Kamera», sagt er
eindringlich, dann kiimmert er
sich weiter um die Koordination
der nachsten Szene.

Im verglasten Wohnzimmer
mit direktem Zugang auf eine
schmale, blickgeschiitzte Terras-
se wird eine innige Abschieds-
szene zwischen Linus und seiner
Ex-Frau Ewa stattfinden. Der
Raum ist in sich stimmig, die
Auswahl der Biicher, Bilder, Kri-
stalle und Textilien verweist auf
das anthroposophische Interesse
der Wohnungsinhaberin. Diese
Ausgangslage kam der Aus-
stattung mehr als entgegen, so
musste nur wenig hinzugefiigt
werden, um den Effekt zu erzie-
len, den die Ausstatterin als
«leicht esoterisch angehaucht»
beschreibt.

Da bei vergleichbarer Dreh-
zeit das Budget fiir GROSSE GE-
FUHLE gut zweimal so hoch ist
wie fiir den Spielfilmerstling
LIEBE LUGEN, konnte diesmal
jede Position im Filmteam be-
setzt werden; teils werden bis zu
drei Beleuchter am Set sein, und
vor allem gibt es keine behelfs-
massigen Doppelfunktionen
mehr. Das schafft ein ganz ande-
res Grundgefiihl, dennoch hat
Christof Schertenleib den Ein-
druck, weniger Geld als beim
letzten Dreh zur Verfiigung zu
haben. Warum das? Die Ge-
schichte sei aufwendiger ange-

legt, so sind Kamerafahrten mit
dem Kran vorgesehen, und in
der Postproduktion werden die
Tricks einigen Aufwand erfor-
dern. Die Idee ist, den Film wie
ein Buch anzulegen, mit Kapi-
teln, Fussnoten, eingefrorenen
Kadern, einem Blattern in den
Stationen der Charaktere nach-
empfunden. Diesmal solle das
Budget fiir eine Cutterin reichen,
wiinscht sich der Regisseur,
sonst miisse er selber wieder in
den Schneideraum, und das sei
nach der monatelangen Beschaf-
tigung mit dem Stoff nicht das
Wabhre.

Mitten im Gesprach mit
Schertenleib kommt der Aufnah-
meleiter, informiert, dass es in
fiinf Minuten weitergeht. Der
Regisseur wird sichtlich un-
ruhig, ist in Gedanken schon
nicht mehr ganz hier; ich kann
noch eine letzte Frage anbringen,
bevor der Aufnahmeleiter knapp
den Beginn einmahnt. Er arbeitet
im sicheren Wissen, dass wah-
rend der Drehzeit immer Verzo-
gerungen auftreten, man nicht
«in der Zeit» ist, und mochte
nicht hinterherhinken, wenn es
vermeidbar ist. Tendenziell sind
die taglich aktualisierten Zeit-
plane immer knapp; bei der Pro-
duktion GROSSE GEFUHLE kommt
erschwerend hinzu, dass statt
der urspriinglich geplanten
sieben nur sechs Wochen Dreh-
zeit zur Verfligung stehen. For-
derungen, auf die spekuliert
wurde, sind umgefallen. Von
osterreichischer Seite gab es gar
kein Geld, und nun sind mit ver-
schiedenen Schweizer und Lu-
xemburger Forderstellen nur
zwei Lander beteiligt, woraus
unmittelbar folgt: keine Eurima-
ges-Forderung.

Die nédchste Szene ist unter-
dessen eingerichtet, das heisst
die Stellprobe mit den zwei Dar-
stellern ist vorbei, der Bildaus-
schnitt bestimmt, Kamera und
Licht plaziert. Nun probt Stefan
Suske sein Timing, Karin Kien-
zer muss wahrend der ganzen
Zeit regungslos stehen und ein-
fach schauen (was sich tiber ein-
einviertel Stunden ziehen wird,
womit das “einfach” relativiert
wadre).

Linus sollte den Zug nach
Bern erreichen, ist schon etwas
in Eile und zudem verargert,
weil der Sohn sich im Zimmer
verschanzt hat und seine Ex-
Frau zwischen Tiir und Angel
mit ihm {iber Vaterpflichten und
Alimente reden will. Ein gereiz-
ter Linus in Bewegung also, was
den Kamera-Assistenten vor be-
sondere Aufgaben stellt. Die

zwei handelnden Personen sind
in der Tiefe angeordnet, Ewa
steht weit hinten im Vorraum,
Linus ndher bei der Kamera, am
Ubergang zweier Zimmer. Und
eben da liegt die Schwierigkeit:
In seiner Aufgebrachtheit lauft
Linus mehrmals tiber die
Schwelle, ruft Abschiedsworte
Richtung Sohn, wendet sich
zuriick an seine Frau, tiber-
schreitet die Tiirschwelle von
neuem. Gescharft wird vom
Assistenten ohne Kontrolle, also
hat Stefan Suske seinen Linus
sehr exakt die Drehungen und
Kehrtwendungen ausfiihren zu
lassen, die ihm die Bodenmar-
kierungen vorgeben. Es wird mit
Synchronton gedreht, folglich
miissen Bild und Ton zusammen
funktionieren, wenn man eine
Nachsynchronisation umgehen
will. Nur, als Stefan Suske am
liberzeugendsten klingt, hat er
die Schwelle nicht im richtigen
Moment betreten, dann wieder
fehlt ein Satzteil; einmal ragt
nach Meinung des Aufnahme-
leiters das Mikrofon ins Bild,
was ein kurzes Geplankel nach
sich zieht; zweimal verschwenkt
sich die Kamera, dann geht
Linus in Etappen statt in einem
Schwung. Schliesslich steht das
neunte Take an, und es mochten
alle dringend, dass es das letzte
wird. Noch einmal kommt der
Einwand mit dem sichtbaren
Mikro, aber nach knapper Riick-
sprache zwischen Regie und
Kamera wird fiir die nachste
Einstellung umgebaut. An Mate-
rial ist genug vorhanden, um die
Szene zusammenschneiden zu
konnen, erwiese sich kein Take
als vollstandig brauchbar.

In der letzten Szene, die am
Vormittag abgedreht wird, soll
Ewas Gesicht gross ins Bild, wie
sie Linus beim Auf- und Ab-
gehen zuschaut, dabei ohne
sichtbare Regung an der Wand
lehnt. Schertenleib hat sich einen
Platz am Boden gesucht, mog-
lichst nahe am Geschehen,
schaut zu, ohne unmittelbar gut-
zuheissen oder zu verwerfen.
Die Schauspielerin zeigt ihre Er-
miidung, setzt sich zwischen-
durch hin, wie ldnger tiber den
Lichteinfall verhandelt wird.
Schliesslich ist sie, wie alle, seit
dem frithen Morgen einge-
spannt. Das Mittagessen als
Anreiz: «Noch ein Take, und
dann gehen wir essen!» ver-
spricht der Aufnahmeleiter. Und
kann sein Wort halten.

Yasmin Kiss
Geplanter Starttermin:

Friiltherbst 1999; Produktion und
Verleih: Fama-Film, Bern



Von Biichern
zu Film und Kino

«In zehn Jahren ist
ORDINARY PEOPLE die Preisfrage
in einem Fernsehquiz und THE
ELEPHANT MAN ein Film, den
sich die Leute ansehen» zitiert
David Lynch Mel Brooks, nach-
dem dessen Produktion bei der
Oscar-Verleihung 1981 trotz acht
Nominierungen leer ausging,
wihrend das Regiedebiit von
Robert Redford mit vier Tro-
phéen in den Hauptkategorien
einen glanzenden Triumph feier-
te. Ein kurzer Berithrungspunkt
zwischen zwei amerikanischen
Filmkiinstlern, die ansonsten an
unterschiedlichen Enden des
kinematographischen Spektrums
anzusiedeln sind, der Holly-
wood-Superstar und der Filme-
macher mit der Vorliebe fiirs
Bizarre. Aber gerade weil
«David Lynch» ein Markenname
geworden ist, der eine bestimm-
te Art von Kino verspricht, sieht

.er sich mit dhnlichen Erwar-
tungshaltungen konfrontiert wie
Robert Redford, bei dem «die
Katastrophe des Erfolgs als
Grundmotiv spaterer Regiearbei-
ten» fungierte. So analysiert es
jedenfalls Daniel Kothenschulte in
seiner Redford-Monographie,
die sich im Detail den fiinf
Regiearbeiten Redfords widmet
und damit Neuland betritt, er-
freuen sich diese Arbeiten doch
erheblich weniger Aufmerksam-
keit als die Leinwandprasenz
des Kiinstlers. Dabei erscheint
die Oberflache biirgerlichen
Lebens, die sie minutios schil-
dern, nicht weniger zerbrechlich
als die Idylle bei Lynch. Wo der
aber gleich am Anfang von BLUE
VELVET das Insektengewimmel
unter der Oberfliche zeigt, da
bleiben die Katastrophen bei
Redford oft unsichtbar. Seine
Inszenierungen erweisen sich als
hochst durchdacht, seine Filme
sind mehr als nur Vehikel fir
grosse Schauspielerleistungen,
mehr als «<amerikanische Hei-
matfilme», mit deren Kulmina-
tion in THE HORSE WHISPERER,
der Redford erstmals in der
Doppelrolle von Regisseur und
Darsteller prasentiert, auch das
eigene Leinwandimage und sein

politisches Image als Natur-
schiitzer in Einklang gebracht
werden sollen.

Kothenschultes Abhandlung
profitiert von den Kenntnissen
des Autors in Sachen Musik und
Malerei, zu denen er Redford
auch im Interview Aufschluss-
reiches entlocken kann. Zudem
sind viele der Abbildungen auf
Gegentiberstellungen angelegt,
dabei auch Gemdlde miteinbe-
ziehend. Argerlich dagegen edi-
torische Schlampigkeiten wie
mitten im Satz aufhorende Fuss-
noten, zahlreiche Druckfehler
(und das Kuriosum einer alpha-
betisch geordneten Filmo-
graphie).

Wer nach der Lektiire Lust
verspiirt, noch einmal die dar-
stellerische Arbeit Redfords
Revue passieren zu lassen, greift
vielleicht zu dem Band der Hey-
ne-Filmbibliothek, der gerade in
einer neuen erweiterten Auflage
erschienen ist, wobei die letzten
Filme eher knapp und uninteres-
siert von Thomas Jeier abgehan-
delt werden. Die informativsten
Passagen des Bandes sind Zitate
von Redford selber, die aller-
dings ohne jegliche Quellen-
angabe (auch eine Bibliographie
fehlt) in den Text eingefiigt sind,
so dass der Leser vielleicht glau-
ben soll, sie stammten aus Ge-
sprachen mit dem Verfasser.
Dessen eher allgemeine Fragen
im einleitenden Interview brin-
gen immerhin einige interessan-
te Ausserungen Redfords hervor
(wie die Differenzierung
zwischen Country Music und
Western Music).

Als Maler hat auch David
Lynch begonnen, die Beschrei-
bungen ebenso wie die Querver-
weise zu seinem filmischen
Euvre in «Lynch iiber Lynch»
machen neugierig auf diese Ar-
beiten, leider ist keine einzige
von ihnen abgebildet. Auch die
«zahlreichen Abbildungen», die
der Verlagsprospekt verheisst,
sind bei weitem nicht so zahl-
reich wie in anderen Lynch-
Biichern und bestehen iiberwie-
gend aus Standfotos, die den
Filmen selber kaum gerecht wer-
den. Dafiir liefert der Text, be-
stehend aus langen Interviews,
die Chris Rodley (iiberwiegend
1995/96) gefiihrt hat, aufschluss-
reiche Informationen, nicht nur
tiber die komplizierten Entste-
hungsgeschichten der Filme,
sondern auch tiber die intuitive
Herangehensweise dieses Filme-
machers, der gleichzeitig darauf
beharrt, dass bestimmte Geheim-
nisse bewahrt bleiben sollten
(wie etwa die Machart des mon-
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strosen Babies in ERASERHEAD).
Insofern gelingt dem Buch ein
wunderbarer Balanceakt zwi-
schen aufdecken und ratselhaft
lassen.

Neben Filmen, Fotos und
bildender Kunst hat David
Lynch auch einen Comicstrip ge-
schaffen (der immerhin neun
Jahre lang im «L. A. Reader» er-
schien). Aber was ist das gegen
die Medienvielfalt von Chris
Marker: Gedichte, ein Roman,
Fotobdande, Reisefiihrer, Filme in
allen denkbaren Formaten, zu-
letzt Arbeiten mit Hi-8 und 1997
die Produktion einer CD-Rom.
1952 hat er Comicstrips gezeich-
net und noch 1970 ein Buch des
Verhaltensforschers Konrad
Lorenz tibersetzt. «Markers
Arbeiten lassen sich wie eine
Mediengeschichte dieses Jahr-
hunderts lesen» heisst es in dem
von Birgit Kimper und Thomas
Thode herausgegebenen Sammel-
band, der sich als ein wahres
Fiilllhorn erweist, tiberquellend
von Abbildungen, mit dusserst
umfassenden filmo- und biblio-
graphischen Daten, einer
kommentierten Filmographie
und einer Reihe von Essays
(tiberwiegend Erstveroffent-
lichungen), die auch Markers
ausserfilmische Arbeiten wiirdi-
gen. «Ideen kommen Marker
blitzartig, en passant» heisst es
einmal, das verbindet ihn mit
Lynch, ebenso der Satz «Ich bin
nicht dafiir, die Geheimnisse zu
kennen» (von Jean Giraudoux,
iiber den Marker eine Biographie
verfasst hat). So bleibt denn auch
das Ratsel um die Person Marker
mit seinem wiederholten Arbei-
ten unter Pseudonym, den
Legenden, die sich um seinen
Geburtsort und seine friithe Bio-
graphie ranken, die Produkti-
vitdt eines Mannes, der sich sel-
ber unsichtbar macht, aber in
seine Essayfilme hochst private
Obsessionen einfliessen lasst,
erhalten.

Die Publikation von Film-
drehbtichern, wenn sie denn nur
den blossen Text ohne Apparat
aufweisen, scheint im Zeitalter
der Videorecorder obsolet, hat
aber eher zugenommen. Wenn
schon die Lekttire der Dreh-
biicher so amiisant ist wie das
Anschauen des daraus entstan-
denen Zelluloidproduktes, geht
das in Ordnung. Nach zwei Bin-
den mit den kompletten BBC-
Shows von Moty Python gibt es
jetzt auch ihre beiden 1972 in
Deutschland gedrehten Shows
zum Nachlesen, in denen sich
die Truppe unter anderen Alb-
recht Diirers, Rotkdppchens und
des Rattenfangers von Hameln

annimmt. Letztgenannter Sketch
existiert nur auf dem Papier, wie
auch einige andere, schon des-
halb lohnt sich das Bandchen,
das zudem tiber die Entste-
hungsgeschichten der Shows
informiert, an denen der heutige
Talkmaster Alfred Biolek als da-
maliger Unterhaltungschef der
Bavaria einen nicht geringen
Anteil hatte. Eigentlich hitte er
dafiir Tantiemen verdient, denn
diese beiden Shows markieren
den Beginn der internationalen
Karriere der Pythons, die bis
dahin nur in Grossbritannien
aufgetreten waren.

Frank Arnold

Daniel Kothenschulte: Nachbesserungen
am amerikanischen Traum. Der Regisseur
Robert Redford. Marburg, Schiiren Presse-
verlag, 1998. 191 S., 29.80 DM

Thomas Jeier: Robert Redford. Superstar
und Filmemacher. Miinchen, Heyne Ver-
lag (Heyne Filmbibliothek 205), 1998. 240
S.,16.90 DM

Chris Rodley (Hg.): Lynch iiber Lynch.
Frankfurt/M., Verlag der Autoren, 1998.
3535.,39 DM

Birgit Kiamper/Thomas Thode (Hg.): Chris
Marker, Filmessayist. Miinchen, Institut
Frangais de Munich/CICIM, 1997. 381 S.,
48 DM

Monty Python's Fliegender Zirkus. Sinit-
liche deutschen Shows. Ziirich, Haffuanns
Verlag, 1998. 160 S., 28 DM

Verlag der Autoren

Daniel Kothenschulte
Nachbesserungen

am amerikanischen Traum

Der Regisseur Robert Redford
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Die Modellierung
des Kinofilms

Corinna Miller - Harro Segeberg - Hrsg.
Die Modellierung des Kinofilms

Zur Geschichte des Kinoprogramms zwischen
Kurzfilm und Langfilm (1905/6 - 1918)

7

Mediengeschichte des Films Band 2

Wilhelm Fink Verlag

Den iiberwaltigenden
Erfolg, mit dem das Kino sich in
diesem Jahrhundert durchsetzt,
verdankt es dem Geschick, mit
dem es zum Ende des letzten
moderne Technik, Unterhal-
tungsindustrie und Hochkultur
zusammengefiihrt hat. Die von
Harro Segeberg zusammen mit
Corinna Miiller und Knut
Hickethier herausgegebene
Mediengeschichte des Films inter-
essiert sich daher weniger fiir
den Aufstieg der Kinematogra-
phie als fiir das Zusammenspiel
der Krifte, die ihn ermoglicht
haben. Der erste Teil (Harro
Segeberg: Die Mobilisierung des
Sehens. Zur Vor- und Friihge-
schichte des Films in Literatur
und Kunst, Miinchen 1996) hatte
den Film in die Entwicklung der
bereits etablierten Kiinste einge-
bunden, auf deren dsthetische
Probleme das junge Medium mit
eigenen Mitteln Losungen finden
sollte.

Im jetzt erschienenen zwei-
ten Band verschiebt sich zwangs-
laufig die Perspektive: Es sind
nicht mehr so sehr die Abhén-
gigkeiten und freimiitig getdtig-
ten Anleihen, die das Bild des
«kumulativen Sammel-Me-
diums» (Harro Segeberg) pragen.
In dem Masse, wie sich das Kino
im zweiten Jahrzehnt seines Be-
stehens institutionell wie dsthe-
tisch von Variété und Theater
16st und eine eigenstidndige
Formsprache entwickelt, wird es
selbst zu einem bestimmenden
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Faktor im Wechselspiel zwi-
schen Populdr- und Hochkultur
wie zwischen den einzelnen
Kiinsten.

Es ist die Geschichte einer
auf mehreren Ebenen und kei-
neswegs geradlinig verlaufen-
den Emanzipation, die dieser
zweite Band unter dem Titel Die
Modellierung des Kinofilms er-
zahlt. Als historischer Leitfaden
dient der schrittweise vollzogene
Ubergang von den frithen Kurz-
und Kiirzestfilmen zum abend-
fiilllenden Langfilm. In einer Art
methodologischem Schliisseltext
zum ganzen Band erlautert Co-
rinna Miiller die weitreichenden
Folgen dieser nur scheinbar dus-
serlichen Entwicklung: Langere
Filme verlangen nach komplexe-
ren Geschichten und einer ela-
borierten Technik filmischen Er-
zahlens. Aufwendige Gross-
projekte erfordern eine rationelle
Produktionsweise, einen profes-
sionellen Vertrieb und entspre-
chende Abspielstitten. Ein von
der aufstrebenden Filmwirt-
schaft mit Bedacht inszenierter
Starkult, der weit tiber das hin-
ausgeht, was das Theater des
spaten neunzehnten Jahr-
hunderts zu bieten hatte, soll
dem jungen Medium das Interes-
se eines stetig wachsenden Pu-
blikums auf Dauer sichern (Knut
Hickethier). Dem gleichen Zweck
dient die Ausbildung einzelner
Genres mit festen Konventionen.
Als besonders erfolgreich er-
weist sich dabei neben dem De-
tektivfilm (Sebastian Hesse) der
amerikanische Western, der mit
der Doppelung von Liebes-
geschichte und Actionhandlung
(double plot) ein leicht wieder-
zuerkennendes und daher tiber-
aus publikumswirksames Story-
Modell schafft (Karin Esders).

Je entschiedener das Kino
aus dem Schatten der bestehen-
den Unterhaltungsindustrie tritt
und der Bithne mit abendftillen-
den Programmen ihren Platz
streitig macht, desto heftiger
wird in den Jahren vor dem
Ersten Weltkrieg der Widerstand
von seiten der etablierten Kiin-
ste. Der Film versucht, die gegen
ihn erhobenen Vorwiirfe zu-
nachst dadurch zu entkréften,
dass er von sich aus die Ndhe
zur Hochkultur sucht: Vorlagen
renommierter Literaten sollen
flir kiinstlerische Qualitat biir-
gen und das sich reserviert ge-
bende Bildungsbiirgertum ins
Kino locken (Corinna Miiller).
Der sogenannte «Autorenfilm»
bleibt jedoch Episode. Langerfri-
stig beweisen — kaum zufallig -
Schriftsteller (unter ihnen auch
Frauen) eine gliicklichere Hand,

die wie Heinrich Lautensack
literarisch nicht zur ersten Garde
zéhlen; ihre genau auf die Eigen-
heiten des neuen Mediums abge-
stimmten Texte werden, schwe-
bend zwischen Literatur und
Film, noch heute von beiden
dafiir zustaindigen Wissenschaf-
ten nicht fiir voll genommen
(Jiirgen Kasten). Ganz anders als
von den kulturkonservativen
Kritikern verlangt prasentiert
sich das Verhiltnis der beiden
Kiinste bei Richard Bermann; in
seinem Roman «Die Films der
Prinzessin Fantoche» (1913) ist
es die Literatur, die, begeistert
von den Moglichkeiten der kine-
matographischen Technik, dem
Film nacheifert (Jorg Schweinitz).

Der Erfolg hat seinen Preis.
Je besser es dem Kino gelingt,
nach dem Vorbild der Literatur
stimmige Geschichten zu
erzdhlen, desto grosser ist die
Gefahr — dies Alfred Doblins Be-
fiirchtung -, dass das neue Me-
dium seine aufregende Moder-
nitdt verspielt. Déblin versucht
daher, die dem frithen Film eige-
ne Sprache, die unbekiimmert
um psychologische Motivierung
und narrative Kontinuitat sich
an die sichtbare Oberflache des
Geschehens hilt, hintiberzuret-
ten in eine neue Form von Tex-
ten; die Literatur, die alte Kunst,
soll stellvertretend die von der
jungen verpasste Chance ergrei-
fen, zu einer wahrhaft
zeitgemassen, modernen Asthe-
tik zu gelangen (Harro
Segeberg).

Die Erinnerung an die dem
Erzdhlkino vorangehenden An-
fange des Films wahrt auf seine
Weise auch der Experimental-
film der folgenden Jahrzehnte,
dem die friith entwickelten Tech-
niken immer wieder Anlass
geben, reflektierend auf die
Eigenheiten des Mediums zu-
riickzukommen (Helmut Herbst);
Ken Jacobs NERVOUS SYSTEM FILM
PERFORMANCES I (FROM MUY-
BRIDGE TO BROOKLYN BRIDGE) & IT
(USA 1996) wiren ein guter Be-
leg dafiir, dass die von Herbst
beobachtete «Wahlverwandt-
schaft» der Avantgarde der sieb-
ziger Jahre «mit den Kinopionie-
ren der Jahrhundertwende» bis
in unsere Tage hinein tragt.

Weniger technischer als
ideeller Art sind die Verluste,
die Heide Schliipmanns Beitrag
ausmacht. Sie erinnert an Franz
Hofers — scheiternden — Versuch,
das Kino als Ort jener nichtbiir-
gerlichen Gegenoffentlichkeit zu
retten, fiir die es auf Grund sei-
ner Herkunft seit je her stand.
Nach Hofers Willen sollte der

Film sich gerade nicht dem herr-
schenden Kunstverstandnis an-
dienen, sondern — umgekehrt —
das (méannliche) Publikum far
seinen andersartigen (weibli-
chen) Blick einnehmen.

Schuld daran, dass Méglich-
keiten ungenutzt blieben, tragt
das Kino, auf Profit und gesell-
schaftliche Anerkennung be-
dacht, allerdings nicht allein:
Der Ausbruch des Ersten Welt-
kriegs schliesst eine blithende
deutsche Produktion von der
lebenswichtigen internationalen
Konkurrenz aus. Das bekommt
nicht nur dem Detektivfilm
schlecht, der nach 1914 zwar
“serioser” wird, aber seine ge-
sellschaftspolitischen Anspriiche
aufgibt (Sebastian Hesse); mit
der Wochenschau gewinnt ein
Genre an Bedeutung, das seiner
zensurbedingten Textlastigkeit
wegen — aktuelle Bilder von der
Front werden, wenn sie tiber-
haupt gedreht werden diirfen,
selten und erst spit freigegeben
- weit hinter den Moglichkeiten
des Mediums zuriickbleibt (Wolf-
gang Miihl-Benninghaus). Anders
Ernst Lubitschs frithe Komodien
(Jirgen Kasten): Mit ihrem raffi-
nierten Zusammenspiel von
Filmbild und Dialogtext geben
sie neben Karl Valentins Gro-
tesken eines der raren deutschen
Beispiele fiir eine nicht-affirma-
tive Lachkultur ab (Thomas
Brandlmeier, der damit in Sachen
Komddie zu ganz anderen
Schliissen kommt als Sebastian
Hesse mit Blick auf den
deutschen Detektivfilm).

Als nach dem Krieg die
heimische Produktion endlich
den direkten Vergleich mit den
auslindischen Monumental-
filmen (D.W. Griffith) antreten
kann, wird offenkundig, wie
weit sie dsthetisch in der Zwi-
schenzeit zurtickgefallen ist (Rai-
ner Rother). Sie wird den Riick-
stand aufholen und in den
zwanziger Jahren ihre alte inter-
nationale Bedeutung zurticker-
langen. Auch darum wird es im
letzten, noch ausstehenden Band
der Mediengeschichte des Films
gehen —nach den beiden ersten
gibt es wenig, was man lieber
tate, als ihn gleich zu lesen.

Matthias Christen

Corinna Miiller, Harro Segeberg
(Hrsg.): Die Modellierung des
Kinofilms. Zur Geschichte des
Kinoprogramms zwischen Kurzfilm
und Langfilm (1905/6 - 1918).
Mediengeschichte des Films, Band
2. Miinchen, Wilhelm Fink, 1998,
412 Seiten mit zahlreichen Illustra-
tionen, Fr. 69.50
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117 Werke von 261 angemel-
deten Film- oder Videoproduk-
tionen hat die Auswahl- und
Programmkommission fiir die
Solothurner Filmtage 1999, die
vom 23. bis 31. Januar 99 in der
Ambassadorenstadt zum 34sten
Mal stattfinden, ausgewahlt. In
der Kategorie Langspielfilm wer-
den etwa Paolo Poloni mit FONDO-
VALLE, Lutz Konermann mit HERZ-
L0s, Edward Berger mit GOMEZ —
KOPF ODER ZAHL oder Tomi Streiff
mit DIE HOCHZEITSKUH prasent
sein. Die zum Teil bereits im Ki-
no angelaufenen neusten Filme
von Fredi M. Murer, Alain Tanner,
Marcel Gisler oder LA GUERRE
DANS LE HAUT PAYS, die von der
Schweiz fiir den Oscar nominier-
te Ramuz-Verfilmung von Fran-
cis Reusser, werden selbstver-
standlich auch zu sehen sein.

Der Dokumentarfilmbereich
ist wie immer gut bestiickt, es
finden sich Portrdts wie ADRIAN
FRUTIGER — CREATEUR D’ECRITURE
von Anne Cuneo, JEAN NOUVEL,
L'ESTHETIQUE DU MIRACLE vOn
Beat Kuert oder die Dokumenta-
tion TAMARO. PIETRE E ANGELI
von Villi Hermann zur Zusam-
menarbeit des Architekten Mario
Botta und des Kiinstlers Enzo
Cucchi beim Bau der Kirche von
Monte Tamaro. Langere Doku-
mentarfilme sind von Autoren
wie Heinz Biitler mit CRICKET
OR BHARATHA NATYAM, Richard
Dindo mit L’'HOPITAL CANTONAL
UNIVERSITAIRE DE GENEVE, Urs
Graf mit DIE ZEIT MIT KATHRIN,
Nicolas Humbert und Simone
Fiirbringer mit VAGABONDING
IMAGES, Pascal Magnin mit AMNE-
SIE INTERNATIONALE oder Chri-
stian Schocher mit PAUN JESTER
HA SIAT CRUSTAS, Stefan Schwiet-
ert mit IM WARTERAUM GOTTES
und Norbert Wiedmer mit SCHLA-
GEN UND ABTUN zu erwarten.
Auch hier kann man die teilwei-
se bereits angelaufenen neusten
Produktionen von Bruno Moll,
Simon Bischoff, Edwin Beeler, Lisa
Faessler oder Dieter Grinicher
nach- oder wiederholen.

Auch im Bereich Kurzspiel-,
Experimental- und Trickfilm
finden sich bekanntere und un-
bekanntere Namen, so etwa
Georges Schwizgebel mit FUGUE,
Bettina Schmid mit KRONOS &
PARTNER, Tobias Ineichen mit HAI,
Dominique Comtat mit LES PARA-
DOXES DU PHOTOGRAPHE, Hans
Peter Amman mit COUPLE oder
Felix Schaad mit VIRTUEL REALITY.

Das Hauptprogramm wird
mit einer Reihe von Sonder-
schauen “garniert”: «Internatio-
nale Kurzfilme», «Kinder- und
Jugendfilm», «Internationale Co-

Produktionen Minderheitsbetei-
ligung Schweiz», «10 Jahre
trigon-film», eine «Carte blanche
ftir das Schweizer Fernsehen
DRS, TSR, TSI» und ein Forum
fiir den dsterreichischen Film
unter dem Titel «Palmares Dia-
gonale 1998 Graz».

Die Retrospektive gilt Ale-
xander J. Seiler, Filmemacher,
Publizist und Kultur-Anreger
wie -enragé.

Am Mittwoch, dem 27. Ja-
nuar, werden um 17.30 im Kon-
zertsaal die Schweizer Filmpreise
fiir den besten Kurz-, Doku-
mentar- und Spielfilm von der
von Xavier Koller prasidierten
Jury verliehen, um 21 Uhr wer-
den gleichenorts die Preistriager
gezeigt. Nominiert sind die
Spielfilme von Marcel Gisler, Pao-
lo Poloni, Francis Reusser, Alain
Tanner und Fredi M. Murer, die
Dokumentarfilme von Erich
Langjahr, Bruno Moll, Christian
Davi, Villi Herman und Lutz Leon-
hardt und in der Kategorie Kurz-
film PASTRY, PAIN AND POLITICS
von Stina Werenfels, HOTEL BEL-
GRAD von Andrea Staka, HELL FOR
LEATHER von Dominik Scherrer, A
NEDJAD von Frédéric Choffat und
CONTRECOUP von Pascal Magnin.
Fiir Anfang Februar ist eine
Tournee mit den Gewinnern in
mehreren grossen Schweizer
Stadten vorgesehen.

Solothurner Filmtage, Postfach 140,
4504 Solothurn, Tel. 032-625 80 80
Fax 032-623 64 10

Saarbriicken '99

Vom 19. bis 24. Januar findet
zum zwanzigsten Mal der Wett-
bewerb um den Max Ophiils
Preis, der Auszeichnung des be-
sten deutschsprachigen Nach-
wuchsfilm, in Saarbriicken statt.
Im Kurzfilmwettbewerb prasentie-
ren sich vor allem Produktionen
aus deutschsprachigen Film-
hochschulen. Die Reihe Perspekti-
ven des deutschsprachigen Films
prasentiert ausser Konkurrenz
interessante Werke aus der aktu-
ellen Jahresproduktion. Der
«Blick tiber die Grenze» fallt die-
ses Jahr auf das New British Cine-
ma; ein eigener Programmblock
ist der Schule fiir Gestaltung
Ziirich gewidmet. Abgerundet
wird das Programm durch die
Reihe IndustrieWelten, die ausge-
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wihlte Spielfilme, Klassiker und
Rarititen zum Thema Arbeits-
und Industriegesellschaft aus
einem halben Jahrhundert Film-
geschichte zeigen wird. Neben
Filmen wie etwa STREIK von Ser-
gej Eisenstein, A NOUS LA LIBER-
TE von René Clair, SATURDAY
NIGHT AND SUNDAY MORNING
von Karel Reisz oder HARLAN
COUNTY USA von Barbara Kopple
wird mit dem vom Centre Natio-
nal de I’Audiovisuel Luxem-
bourg wiederentdeckten und re-
staurierten Stummfilm vU FEIER
AN EISEN von 1921 auch ein ein-
zigartiger Blick auf eine Indu-
strie geworfen, die die ganze Re-
gion kulturell und politisch
gepragt hat. Mit dieser Retro-
spektive stellt sich die Cinéma-
théque Municipale de Luxem-
bourg einem grosseren
Publikum vor.

Filmfestival Max Ophiils Preis,
Filmbiiro, Mainzer Strasse 8,
D-66111 Saarbriicken, Tel. 0049-
681-3 94 52 Fax 0049-681-9 05 43

Ausstellung

nach Deutschland kam»

Das Deutsche Filmmuseum in
Frankfurt M. zeigt bis zum
14. Februar 1999 die Sonderaus-
stellung «Als Micky Mouse nach
Deutschland kam», in der rund
450 Exponate vom Siegeszug der
Mickey Mouse (sie wurde dieses
Jahr 70) erzahlen. Bereits Ende
der zwanziger Jahre begeisterten

DAS TONFILM-WUNDER

iRy S
S veren 1 deutschiand: SUDFILM A, OF

die von Walt Disney geschaf-
fenen kurzen Zeichentrick-Ton-
filme das deutsche Publikum. In
den dreissiger Jahren erscheint
die Maus als alltdglicher Beglei-
ter sogar in deutschen Spielfil-
men, etwa in Fritz Langs m -
EINE STADT SUCHT EINEN MORDER
oder in GLUCKSKINDER, wo Lilian
Harvey singt «Ich wollt’, ich wér
die Mickey Mouse ...». Nach
Kriegsende fand sich die Maus
hauptsichlich als Comic-Strip in
Zeitungen und spéter dann in
der eigenen «Micky Maus» Zeit-
schrift. Originalzeichnungen wie

dreidimensionale Kunst- und
Gebrauchsobjekte der Ausstel-
lung zeugen vom grossen Ein-
fluss des kleinen Nagers auf die
deutsche Populdrkultur. Die fiir
die ganze Familie konzipierte
Ausstellung vermittelt auch ei-
nen Einblick in die Herstellung
von Comics und Trickfilmen.
Ein umfangreiches Begleitpro-
gramm im Kino ergdnzt die Aus-
stellung.

Deutsches Filmmuseum, Schau-
mainkai 41, D-60596 Frankfurt M.
Di/Do/Fr/So 10-17 Uhr, Mi 10-20
Uhr; Sa 14-20 Uhr

nonstop 25h

Nach dreizehn Jahren
fanden die Film- und Videotage
der Region Basel dieses Jahr nicht
mehr statt. Jahr fiir Jahr hatte
das mehrtéagige Festival Film-
und Videoschaffenden aus der
Nordwestschweiz, dem Elsass
und aus Stidbaden Gelegenheit
geboten, sich und ihre Arbeiten
einem breiten Publikum vorzu-
stellen. Es ist ungewiss, ob und
in welcher Form das Festival
wieder zu neuem Leben erweckt
werden kann. Mit einer einmali-
gen Aktion will die regionale
Film- und Videoszene auf dieses
Vakuum reagieren. Am Freitag,
15. Januar (Barbetrieb und Film-
annahme ab 20 Uhr, Vorfithrun-
gen ab 22 Uhr) und Samstag,
16. Januar kénnen 25 Stunden
lang Videos und Filme der For-
mate VHS, Super 8 und 16mm
unangemeldet von Autorinnen
und Autoren in mehreren Riu-
men am Aeschenvorstadt 57 pra-
sentiert werden: ein laufend ent-
stehendes «menu surprise» ohne
Jury, dafiir mit vielen Steckern
(auch fiir Multimedia-Installatio-
nen), Essen und Trinken und
Musik.
nonstop 25h, Aktion fiir Film und
Video, c/o point de vue, Flughafen-
strasse 20, 4056 Basel
Tel. 061-383 02 22

Erlebnisort Kino

Vom 22. bis 24. Januar 1999
veranstalten Universitdt Bremen
und Kommunalkino/Kino 46
zum vierten Mal das Bremer Sym-
posium zum Film. Unter dem Ta-
gungsthema Erlebnisort Kino will
sich die Tagung mit den histori-
schen und gegenwdrtigen For-
men und Funktionen des Kinos
als sozialer Ort der Versamm-
lung und Unterhaltung, aber
auch der Bildung, Information
und Beeinflussung befassen. Da-
zu gehort etwa der Blick auf
Kinoarchitektur wie Kinopro-
gramm. Im Zentrum stehen Fra-
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gen nach der Filmrezeption,
nach dem dunklen Raum, in dem
Kino und Film individuell im zu-
falligen Kollektiv erlebt werden,
wie nach Voraussetzungen und
Moglichkeiten von Filmwirkung
auf Lebensstil oder Selbst- und
Welt-Wahrnehmung. Gefragt
werden soll auch nach der Zu-
kunft des Kinos unter den Bedin-
gungen des Medienwandels.
Zum Symposium haben
namhafte Filmwissenschafter
und Filmkritiker zugesagt, unter
anderen David Bathrick (Ithaca,
USA), Thomas Elsaesser (Am-
sterdam), Knut Hickethier
(Hamburg), Gertrud Koch (Bo-
chum), Peter Korte (Frankfurt),
Klaus Kreimeier (Siegen), Sabine
Lenk (Utrecht), Joachim Paech

(Konstanz), Leonardo Quaresima

(Bologna) oder Pierre Sorlin (Pa-
ris) und Susanne Weingarten
(Hamburg).

Das Symposium wird vom
18. bis 25. Januar mit einer ein-
schlagigen umfangreichen Film-
reihe im Kino 46 begleitet.

Erstmalig wird im Rahmen
des Symposiums der Bremer
Filmpreis verliehen. Preistrager
ist Bruno Ganz.
Kommunalkino/Kino 46, Waller
Heerstrasse 46, D-28217 Bremen
Tel. 0049-421-3876730
Fax 0049-421-3876734

3-D-Film-Festival '99

Ende Januar kommt es im
Filmpodium der Stadt Ziirich zur
erweiterten Zweitauflage des
héchst erfolgreichen 3-D-Film-
Festivals vom April diesen Jah-
res. In Zusammenarbeit mit
«volt & vision» prasentiert das
Filmpodium in Wiederholung
DIAL M FOR MURDER von Alfred
Hitchcock und HOUSE OF wax
von André de Toth (beide im
April ausverkauft) und eine Rei-
he neuer Titel. - Unbedingt sich
vormerken.
Filmpodium der Stadt Ziirich im
Studio 4, Niischelerstrasse 11,
8001 Ziirich Tel. 01-211 66 66

Friedrich Wilhelm Murnau

Filmpreis

Am 20. Dezember ist Jacques
Rivette mit dem alle zwei Jahre
vergebenen Friedrich Wilhelm
Murnau Filmpreis geehrt worden.
In der Begriindung der unter der
Leitung des Filmhistorikers Nor-
bert Grob stehenden Jury heisst
es unter anderem: «In seinen
Filmen entwickelt Jacques Rivet-
te einen Magischen Realismus.
Er wird deshalb auch Agent pro-
vocateur der Phantasie genannt,
der mit den Imaginationen sei-
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ner Zuschauer spielt. Ohne die
Wirklichkeit der Menschen und
der Gesellschaft aus dem Blick
zu verlieren, arbeitet er literari-
sche, theatralische und filmische
Mythen in seine Werke ein - als
Teil der Fiktion und der Per-
spektive zugleich. Seine Figuren
bleiben nie Marionetten, sondern
entfalten ihre besondere Ge-
schichte und ihre eigenen
Geheimnisse. Dazu erhilt die
Kamera Freiheit, ohne an gangi-
ge Dramaturgien und eingefah-
rene point of views gebunden zu
sein. Eine unerwartet abenteuer-
liche Sicht auf unsere Welt wird
moglich — irritierend,
zauberhaft, magisch.»

Hans-Béckler-Forderpreis

Die Hans-Béckler-Stiftung,
das Mitbestimmungs-, For-
schungs- und Studienforde-
rungswerk des Deutschen
Gewerkschaftbundes, schreibt
einen Dokumentarfilm-Forderpreis
aus, der erstmals 1999 auf dem
Leipziger Festival fiir Dokumen-
tar- und Animationsfilm verge-
ben werden soll.

Die Ausschreibung erfolgt
zum Thema «Grenziibergang: Vom
Studium in den Beruf». Alle mog-
lichen Aspekte des Ubergangs
vom Studium ins Berufsleben
sollen inhaltlich und filmésthe-
tisch innovativ ausgestaltet wer-
den. Uber die Vergabe der Preise
befindet eine Jury, die sich aus
einem Vertreter der Stiftung,
einem Dokumentarfilmschaffen-
den, einer Vertretung einer
Medienhochschule und jeweils
einer Vertretung der Sender
WDR und RTL zusammensetzt.
Pramiert werden die drei besten
Treatments fiir einen Dokumen-
tarfilm mit einer maximalen Lan-
ge von 60 Minuten. Der erste
Preis ist dotiert mit 3000.- DM
fiir das Treatment und 40000.-
DM Produktionskostenzuschuss
fiir Filme von 30 bis maximal
60 Minuten Dauer beziehungs-
weise von 25000.- DM fiir Filme
unter 30 Minuten Linge. Es wer-
den zwei zweite Preise fiir das
Treatment a 2000.- DM vergeben.
Teilnahmeberechtigt sind Doku-
mentarfilmschaffende aus dem
In- und Ausland, die bereits
mindestens einen Dokumentar-
film realisiert haben. Einsende-
schluss ist der 30. Mai 1999.
Bewerbungsunterlagen bei:
Hans-Bdackler-Stiftung, Abteilung
Offentlichkeitsarbeit, Ditmar Gatz-
maga, Bertha-von-Suttner-Platz 1,
D-40227 Diisseldorf,

Fax 0049-211-77 78 225
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Basler Filmférderung

Der Fachausschuss Film/
Video/Foto der Kantone Basel-
Stadt und Basel-Land hat an sei-
ner letzten von drei Sitzungen
aus dem gemeinsamen Film-
kredit der beiden Kantone rund
90 000.- Fr. an Projekte aus dem
Filmbereich vergeben. Produk-
tionsbeitrage gehen an das Do-
kumentarfilmprojekt «Alima en
Suisse» von Hanspeter Giuliani
und die zwei Videoprojekte
«floating faces» von Hildegard
Spielhofer und «Hallo, ich bin da»
von Alejandro Miranda. Dreh-
buchbeitrige gehen an die Pro-
jekte «Cabo Verde Transit» von
Dusan Simko und «Abriss einer
Erinnerung» von Adnan Hadzi-
selimovic; das Fotoprojekt «Agent
Orange, Vietnam» von Roland
Schmid und Peter Jaeggi erhalt
einen Werkbeitrag. Ausserdem
wurde ein Kopier- und Material-
kostenbeitrag an Kilian Dellers
gesprochen fiir die Erhaltung
und Archivierung des audiovi-
suellen Werkes des 1997 verstor-
benen Kiinstlers Marcel Stiissi.

P

Filmpolitik

Mannheimer Erklirung

Auf dem 47. Internationalen
Filmfestival Mannheim-Heidel-
berg fand am 15. Oktober ein
ganztagiges Symposium der
Arbeitsgemeinschaft der Filmjour-
nalisten e.V. (Mitglied der FIPRE-
SCI), zum Thema Filmjournalis-
mus im Fernsehen statt, dessen
Ergebnisse in folgender Erkla-
rung zusammengefasst sind.

Berichterstattung im Fern-
sehen ist eine unverzichtbare Er-
ganzung der gedruckten Film-
kritik in den Printmedien. In
Bild und Zitat kann sie die Ent-
wicklung der populdrsten aller
Kunstformen mit einer Genauig-
keit dokumentieren, die dem
Wort allein so nicht gegeben ist.

In Mannheim war zu sehen,
dass sich der Filmjournalismus
im deutschen Fernsehen auf
einem guten Niveau befindet
und dass er ein breites Spektrum
von Formen vorweisen kann. Die
Spannbreite reicht von informa-
tiven Service-Magazinen (zum
Beispiel «Cinemagazin», Premie-
re; «Kino Kino», BR) und kriti-
sche Eindriicke vermittelnden
Filmfestival-Sendungen (zum
Beispiel «Kennwort Kino», 3sat)
bis hin zur Kurzform des subti-
len Essays («Filmtip», WDR) und
zu ausfithrlichen und in die Tie-
fe gehenden Features, die tiber
eine aktuelle Berichterstattung
hinausgehen (zum Beispiel
«Filmforum», ZDF/3sat; «Kino-
magazin», WDR, 3sat). Die Zu-
schauer haben ein Anrecht auf

solche filmkritischen und film-
kundlichen Sendungen im Fern-
sehen. Demgegeniiber stehen
aber Tendenzen in den Fernseh-
anstalten, die filmjournalistische
Bandbreite auf Clips und Tips in
Nachrichtensendungen und
Unterhaltungsshows herunter-
zufahren und journalistische
Sorgfalt durch Promotion und
Boulevard zu ersetzen.

Das HR-Magazin «Kino-
starts» steht vor dem Aus, und
andere Filmsendungen kampfen
um ihre Existenz, wobei immer
wieder mit Einschaltquoten ge-
gen sie argumentiert wird. Dabei
ist es ein offenes Geheimnis,
dass die iiblichen Messmethoden
bei der sich an ein ganz spezifi-
sches Publikum wendenden
Kulturberichterstattung vollig
unzuverldssig sind. Erfahrungen
mit Sendungen, deren Sende-
plédtze verlegt worden sind (zum
Beispiel «Exclusiv Kino», RTL;
«Kino Kino», BR) zeigen, dass
der wichtigste Quotenfaktor
ohnehin die richtige Plazierung
im Programm ist. So kommt bei
einer Verlegung in die Nacht-
schiene nur das heraus, was vor-
gegeben wurde.

Hinter dem scharfen Wind,
der gerade Kinosendungen ins
Gesicht blast, steckt wohl aber
auch noch etas anderes. Auch
nach hundert Jahren Filmgeschi-
che scheint Kino fiir die Pro-
grammverantwortlichen des
Fernsehens immer noch in erster
Linie Jahrmarktsveranstaltung
zu sein, weshalb sie offenbar
glauben, es als Kunstform und
Kulturphdanomen nicht ernstneh-
men zu miissen. Das Fernseh-
thema Kino darf vorzugsweise
eine Schattenexistenz als Raus-
schmeisser in Nachrichten-
sendungen und Pausenfiiller in
Unterhaltungsshows fristen,
wihrend eine fachkompetente
und von der Liebe zum Kino ge-
tragene ernsthafte Auseinander-
setzung eher unwillkommen ist.

So entsteht die schizophrene
Situation, dass insbesondere
offentlich-rechtliche Sende-
anstalten, die sich mit ihren
Fernsehspiel-Abteilungen noch
um die Pflege von besonderen
Filmen bemiihen, die Ausein-
andersetzung mit diesen Filmen
in ihrem Medium nicht mehr
zulassen.

Wir halten diese Entwick-
lung fiir verhdngnisvoll und for-
dern alle Verantwortlichen auf,
Schritte zu unternehmen, die
Programmpréasenz des seriosen
Filmjournalismus im Fernsehen
zu garantieren und zu
verstarken.



Schwine und ein Paradiesvogel

DER DUFT DES GELDES von Dieter Granicher

Eine anonyme
Telefonstimme
aus dem Ziircher
Geldadel nimmt
dem Pfadfinder
im Land des
Geldes das
Kommentieren
ab.

Dieter Grénicher portrétiert eine Handvoll
Geldmenschen von Ziirich. Er tritt ihnen nicht zu
nahe, ldsst ihnen jenen sozialen Frieden, den
sie taglich gefdhrden. Ob die Ironisierung geniigt,
darf man sich fragen, aber man muss auch sehen,
dass er sich in einem Tabubereich mit bemerkens-
werter Unbekiimmertheit bewegt.

Dieter Granicher setzt sich bei reichen Ziir-
chern an den Tisch und bekommt mehr als nur
Brosamen: Der ehemalige Primarlehrer, der tiber-
raschend geerbt hat, zeigt ihm zuletzt, an der
Wintersonne auf einer Bank sitzend, die NZZ auf-
schlagend, seinen Schlitten, den er schon seit
Kindsbeinen besitzt, und der ihm noch immer den
Rennschlitten ersetzt — und wir denken an Citizen
Kanes «Rosebud». Der erfolgreiche Medienunter-
nehmer, expandierend in jedem Sinn - verle-
gerisch, korpergewichtmassig, was Anzahl und

Hubraum der Motoren und Familie angeht — sagt
treuherzig: «Ich liebe das Geld, und ich tue alles,
dass es mich auch liebt.» Die reiche Englischlehre-
rin ldsst den Filmemacher (und uns) in ihren
Kleiderkasten blicken und beweist, dass sie es mit
ihrem urchristlichen Trip in der Fokolar-Bewe-
gung ernst meint. Der Bankrotteur, der um den
Rest seines verspielten Vermogens kampft, stimmt
ein Lob der kostengiinstigen und erst noch ex-
zellenten Suppenkiiche an und ldsst uns in sein
Allerheiligstes blicken: eine Ansammlung von
Souvenirs und die Bilder seines verstorbenen
Freundes. Der Broker verschriankt die Hande hin-
ter dem Kopf und erklart mit freundlichem Hu-
mor: «Was ich jetzt gewonnen habe, hat ein ande-
rer verloren.» Eine anonyme Telefonstimme —
«Deep throat» aus dem Ziircher Geldadel — nimmt
dem Pfadfinder im Land des Geldes das Kommen-
tieren ab.
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KINO IN AUGENHOHE

Grinichers
Kamera ist nicht
indiskret neu-
gierig, sie stiehlt
nichts.

Die vorgestellten
Personen wissen,
wohin sie blickt,
und kontrollieren
sie mittelbar.
Der Ton nicht.
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Die Expedition beginnt wie ein Prospekt:
Villen am Ufer des Ziirichsees, am Bildschirm
aufgebaut, dann Yachten, aufgenommen vom
Kleinboot aus, das heisst aus tiefer Kleinbtirger-
Perspektive; dazu dominierend auf der Tonspur
die telefonischen Absagen. Man hitte den Einstieg
auch theoretischer und politischer machen kon-
nen, doch gerade das sollte vermieden werden.
Dass man — als Journalist, als Filmemacher — bei
den Reichen aussenvor bleiben muss, wird ganz
einfach, in einem lockeren Ton-Bild, ohne Weh-
leidigkeit, ohne Gejammer vorgebracht. Die
Kamera fahrt auf dem niedrigen kleinen Mietboot
aus dem unteren Seebecken unter der Quaibriicke
hindurch ins Herz der Geldstadt; der weisse
Schwan, der seinen Weg kreuzt, gerdt nicht unter
den Kiel. Eine grossziigige, versohnliche Geste.
Man weiss, dass der Film nicht messerscharf sein
wird. Und tatsdachlich wird der Schwan am Ende
des Films, jetzt als schwarze Silhouette vor Neon-
Zurich, wieder auftauchen.

Oft bleibt die Kamera aussenvor: Nachts be-
obachtet sie von der Strasse her hell erleuchtete
Fenster der Geldzentralen; sie betrachtet Luxus-
giiter hinter blitzblanken, spiegelnden Schau-
fenstern, sucht den leeren Blick bleicher, mit
teuren Fetzen und Fahnen drapierter Schau-
fensterpuppen. Sie besetzt den iiblichen Blick von
Aussenstehenden, die bloss die Fassaden des
Reichtums sehen koénnen. Nichts kiindigt in die-
sem ruhigen und kiihlen Blick einen versteckten
Wunsch nach dem Sturm der Paldste an. Die
Kamera, das heisst, der sie fiihrt, weiss, dass in
den grossen europdischen und nordamerikani-
schen Stiadten zwei Zivilisationen nebeneinander
leben, dass die Reichen und Machtigen in ihren
Tiirmen wohnen, dass die Traume von der einzi-
gen, sich in den Reichtum teilenden Gesellschaft
ausgetraumt ist.

Die einzige “korrekte” Haltung bleibt die
Distanzierung, wenn méglich eine ironische. Die
hat der Autor gewahlt, und sie ist manchmal nicht
einfach gewesen, weil die Reichen selbst die letz-
ten Reste von Schuldgefiihl in Selbstironie kostii-
mieren. Selbstironie, wissen sie, macht sie dem
Nichtreichen sympathisch. Schén, dass Gréanicher
dem Einfall nachgegeben hat, die “Reichen” dort,
wo sie zuweilen Offentlich auftreten, zu zeigen: im
Konzertsaal. Natiirlich stimmt das Klischee im
Detail nicht, zumal die Bilder nicht an einem
teuren exklusiven Konzert aufgenommen wurden.
Die Musik, Tschaikowskjis sechste Symphonie, hat
den Teppich fiir die Protagonisten ausgerollt: vier
Sdtze fiir vier Biographien, Situationen und
Temperamente. Natiirlich gebithrt dem ungestii-
men Medienhai Jiirg Marquard das Allegro molto
vivace.

Grénichers Kamera ist nicht indiskret neu-
gierig, nicht Boulevard, sie stiehlt nichts. Die vor-
gestellten (aber nicht vorgefithrten) Personen
wissen, wohin sie blickt, und kontrollieren sie mit-
telbar. Den Ton nicht. DER DUFT DES GELDES ist des-
halb ein Horfilm. Die Sprache des Geldes ist
besser interpretierbar als sein Gesicht; das Gesicht
(die Gestalt) haben die Reichen unter Kontrolle,
auch ihre Sprache mochten sie unter Kontrolle
haben, aber es gelingt nicht ganz. Das ist enervie-
rend fiir die Sprechenden und trostlich fiir die
Horer. Sogar die innere Stimme des Ziircher Reich-
tums, «Deep throat vom Ziirichberg», ist merk-
wiirdig, bemerkenswert borniert. Man merkt, dass
der Skandal des Reichtums nicht unbedingt das
Faktum des iibermissigen Besitzes ist, sondern
das des beschriankten Bewusstseins, das sich dann
offenbar einstellt, wenn Geld nicht mehr Abbild
von Arbeit, ja nicht einmal mehr Darstellung des
eingesackten Mehrwerts ist, sondern abstrakte
Grosse, nur noch Zahl.




Grinicher wirft
mit leichter Hand
einige Fragen
auf, wenn man
als Zuschauer
noch Fragen zu
stellen gewohnt
ist. Die Frage, ob
er die Macht des
Geldes nicht
unterschlage,
wenn er seinem
Duft nachspiirt,
gehort natiirlich
auch dazu.

«Jetzt muss man handeln», sagt der Borsen-
hdndler. Aber was heisst da “handeln”? Was kann
“handeln” sein, wenn die Welt kein Gewicht mehr
hat, wenn die Resultante eine Zahlenverschiebung
ist, eine Grosse ohne Korper? Den anonym blei-
benden Erben sieht man auch beim Golfspielen,
aber auch beim Holzen im (in seinem?) Wald. Die
Damen und Herren agieren (handeln) im abstrak-
ten Raum; ihnen kommt nur noch Abstraktes in
den Sinn; iibers Kuchenbacken kommt auch die
Lady von der Fokolarbewegung nicht hinaus.

Grénichers Film knackt das Schweigen der
Besitzenden nicht. Der Filmer ist “anstandig”, da-
mit er seine Beute nach Hause tragen kann. Er
zahlt mit Ironie heim, damit, dass er die Geld-
menschen als Geldmenschen nicht so ernst nimmt.
Elegant skizziert er ein Leben in der diinnen Luft
der Geldwirtschaft, ohne irgendjemandem nahe
zu treten. Nicht dem ehemaligen Primarlehrer, der
durch ein Erbe unproduktiv, und das heisst un-
niitz geworden ist, nicht der Tochter aus stein-
reichem Haus, die wie eine Nonne lebt und «Gutes
tut», nicht dem Medienunternehmer, der die
Dummbheit, politische Ignoranz und Idolatrie sei-
ner Leser und Leserinnen ausbeutet, nicht einmal
dem ungliicklichen Spekulanten, der ganz selbst-
verstandlich die staatliche Fiirsorge in Anspruch
nimmt, bis ihm dereinst der gleiche Staat auch
helfen wird, “sein” Gut zuriickzubekommen.

Interpretation, Kritik, Bitterkeit und die Ent-
riistung tiberldasst Granicher seinem Publikum.
Den weissen Schwan im blauen See iiberfihrt er
nicht. «Mein Name erscheint nicht und nirgends»,
krachzt «Deep throat vom Ziirichberg» am Tele-
fon, und Granicher halt sich daran.

Nicht nur der Paradiesvogel Jiirg Marquard
mit seiner Yacht, seinen goldenen Tellern, seinem
Papageienoutfit, seinem Rolls, der — wie im Film —

vor der Abfahrt noch von Bediensteten mit dem
Staubwedel traktiert wird, der mit den Kindern -
wie im Film — im Hallenbad planscht, ist komisch,
sondern alle sind es. Dennoch fehlt ein Geld-
mensch, der mit seinem Geld Macht kauft und
austibt, der jene Gier, die das Land Schweiz pragt
und in Verruf gebracht hat, riicksichtslos austibt.
Den bequemen Fiirsorgeempfanger fragt Grani-
cher witzig, ob er fiir die Einladung habe sparen
miissen. Er fragt ihn und die anderen nicht bissig,
wen sie wihlen und was sie von einer massiven
Besteuerung von Vermdgen und Bérsengewinnen
halten. Er hat das Spiel der Raider und Player
spielen, ihre Regeln — nicht weh tun — akzeptieren
miissen, wenn er liberhaupt an ein Ziel kommen
wollte.

Im fremdbestimmten Spielraum agiert er
kurzweilig, mit bemerkenswertem Charme, tech-
nisch und édsthetisch abgeklart. (Die Digital Beta-
Technik und der Transfer auf 35mm-Film sind
tadellos.) Er wirft mit leichter Hand einige Fragen
auf, wenn man als Zuschauer noch Fragen zu stel-
len gewohnt ist. Die Frage, ob er die Macht des
Geldes nicht unterschlage, wenn er seinem Duft
nachspiirt, gehort natiirlich auch dazu. Und das
weiss er. Man spiirt, dass er es weiss.

Martin Schaub

Die wichtigsten Daten zu DER DUFT DES GELDES: Realisation und
Buch: Dieter Griinicher; Kamera: Peter Indergand, Edwin Horak, Die-
ter Grinicher; Schnitt: Dieter Grinicher; Mitarbeiter Schnitt: Peter
Liechti; Musik: Symphonie Nr 6, h-Moll, Opus 74, «Pathétique» von
Peter Illjitsch Tschaikowskji gespielt vom Tonhalle-Orchester Ziirich
unter der Leitung von Michel Boder; Ton: Ingrid Stideli, Jorg Ziegler,
Beat Hirschi. Mitwirkende: Susanne Stehli, Jiirg Marquard, Thomas
Westermeier, Hans Walk. Produktion: Momenta-Film in Co-Produk-
tion mit SRG/SF DRS, WDR Koln, Teleclub Ziirich; Produzent: Dieter
Grinicher. Schweiz 1998. 35mm, Format: 1:1,66; Farbe, Dolby SR,
Dauer: 79 Min. CH-Verleih: Filmcooperative, Ziirich.
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Die Politik der Melancholie

DIE EWIGKEIT UND EIN TAG (MIA EONIOTITA KE MIA MERA)

von Theo Angelopoulos

Theo Angelo-
poulos' neuer
Film beschreibt
das Lebensgefiihl
eines solchen
Tages, an dem
einer die ganze
Ewigkeit seines
nicht gelebten
Lebens aufsucht.
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Was tun, wenn man nur noch einen Tag zu
leben hat? Die ganze Ewigkeit von den ersten ver-
déchtigen Schmerzen bis zum letzten Moment des
Versteckspiels vor der todlichen Krankheit ist
schon voriiber. Jetzt gibt es nur die Dammerung
und dann diesen einen Tag. Der Mann, dem dies
geschieht, kann noch reden und sich bewegen wie
ein gesunder Mensch. Wozu also noch einmal letz-
te Medikamente nehmen? Das ist die Ausgangs-
situation von Theo Angelopoulos” neuem Film —
eine Spielanordnung. Denn natiirlich beschreibt
der Film nicht nur diesen Tag, an dem der Mann
Orte mit und ohne Bedeutung aufsucht, in Traume
verfallt und ziellos durch die Stadt irrt, sondern
das Lebensgefiihl eines solchen Tages, an dem
einer die ganze Ewigkeit seines nicht gelebten
Lebens aufsucht: das aufgeschobene, eigentliche
Leben, die unerfiillten Sehnstichte und die Augen-

blicke des Gliicks, an denen er achtlos vorbei lebte.
Als verwundetes Herz auf der Suche nach Sinn
und Erlésung, geriistet mit nostalgischem Starr-
sinn und melancholischer Empfindsamkeit — so
geht Angelopoulos’ Alter-Ego-Hauptfigur Alexan-
der los, verldsst seine Wohnung an der Ufer-
promenade von Thessaloniki und macht sich auf
die Suche nach Haus und Heimat. So klein ist sie
geworden, die Utopie vom besseren Leben: sie ist
ein Sonnentag am Strand mit den heiteren Farben
von Sand und Meer und weissgekleideten Som-
mergasten. Die miihselige Wirklichkeit, durch die
Theo Angelopoulos seinen Helden wandern lasst,
ist dagegen grau und neblig. Pechschwarz glanzen
die Strassen von der Nisse. In den Neubauruinen
Thessalonikis werden entfiihrte Albanerkinder
von den Gangs zusammengetrieben wie quieken-
de Schweine vor dem Schlachtfest, wahrend im



KINO IN AUGENHOHE

Bruno Ganz

kann stehen

wie ein griechi-
scher Mann, fest
verankert im
Boden und doch
mit jeder Faser
seines Herzens
sich sehnend nach
den Sternen,

die man nicht mal
greifen kann.

Bus die Uferpromenade entlang zum «weissen
Turm» die letzten Demonstranten ihre roten
Fahnen einrollen wie Fans eines Fussballvereins
nach dem Abstieg ihrer Idole in die zweite Liga.
Stadtlandschaften mit der ganzen erhabenen
Schonheit des Verfalls, landliche Idyllen, mit der
fliichtigen Konsistenz von Traumen, ein schwei-
gender Schriftsteller, der nach Worten sucht, ein
heimatloser kleiner Junge, der sie ihm schenkt —
man tut gut daran, der Versicherung von Theo
Angelopoulos, diesmal habe er einen weniger
melancholischen Film drehen wollen, wenig
glauben zu schenken. Wozu sollte das auch gut
sein. Fiir sein poetisch-philosophisches Essaykino
brauchte der griechische Meisterregisseur noch
nie die Urlaubssonne Griechenlands. Marcello
Mastroianni war schon als BIENENZUCHTER (1986)
auf verregneten Strassen auf der Suche nach den
letzten Dingen, Harvey Keitel miihte sich 1995 dii-
ster-redlich, den balkanischen BLICK DES ODYSSEUS
zu finden. Schon fiir diese Rolle war eigentlich der
italienische Schauspieler Gian Maria Volonté
vorgesehen. Der plétzliche Tod des Schauspieler-
freundes regte Angelopoulos zu seinem neuen
Film an. Dann traf er Bruno Ganz, der gliicklicher-
weise gar nicht so schwer an der Biirde trdgt,
gleich zwei europdische Schauspielerlegenden mit
sich herumzuschleppen. In der Originalfassung
wurde Bruno Ganz von einem griechischen Schau-
spieler synchronisiert. Trotzdem herrscht der
deutsch-schweizer Schauspieler iiber die Figur,
weil sie in ihm ruht. Ein weisser Bart, schiitter
wollt sich der Rest des dunklen Haares um seinen
Kopf, die Hande versenkt in den Taschen eines
langen Mantels — so begegnet man Bruno Ganz /
Alexander an der Uferpromenade von Thessaloni-
ki, leicht gebeugt von der Last der Zeit. Ganz kann
stehen wie ein griechischer Mann, fest verankert
im Boden und doch mit jeder Faser seines Herzens

sich sehnend nach den Sternen, die man nicht mal
greifen kann. Er kann knien vor seiner Mutter und
eine Schulter hergeben als Rastplatz fiir die Frau,
die er liebt. Und er kann glauben machen, dass
dieser Mensch schweigt, seine Seele verschliesst —
zu lange und zu fest. In der deutschen Fassung be-
kommt Bruno Ganz auch seine Stimme wieder
und irgendwann, wenn die Nebel der Tageskritik
verzogen sind, wird man feststellen, dass diese
Filmrolle eine der grossten des «Ifflandring-
Tragers» gewesen ist. Theo Angelopoulos hatte
Bruno Ganz in Paris auf der Theaterbiihne ge-
sehen und war sofort davon tiberzeugt, dass er
seinen Hauptdarsteller gefunden hatte. Als man
ihm spater erzdhlte, Ganz sei der Star der Filme
von Wim Wenders, war er iiber seinen Mut er-
schrocken, denn von den Filmen des deutschen
Regiestilisten mit der stillen Liebe zu Hollywood
fithlte er sich weit entfernt. Den Geriichten, Ganz
und Angelopoulos hétten um viele Szenen in die-
sem Film mit erheblichem Einsatz gerungen, muss
man vielleicht nicht weiter nachgehen. Tatsache ist
jedenfalls, neben Mastroianni hat Angelopoulos
noch keinen derart kongenialen Darsteller fiir sein
Kino der Suche nach der Schonheit der Hoffnung
gefunden. Wobei man Drehbuchautor Tonino
Guerra nie vergessen darf. Der alte Haudegen der
Autorenzunft, der schon fiir De Sica, Fellini und
Tarkowskji schrieb, steht stets auch am Beginn
eines Filmes von Angelopoulos: «Arbeiten mit
Tonino, das ist promenieren, dann ins Café gehen
und reden, reden nicht nur tiber den Film, den ich
machen mochte. Aber nach ein paar Tagen nimmt
die Sache Form an. Dann zuriick nach Athen und
es niederschreiben. Das ist leicht.» Und Tonino
Guerra, der diesem Kompliment gar nicht richtig
zugehort hat, fiigt hinzu: «Schreiben Sie nur, dass
dieser Film kein Meisterwerk ist, aber dann be-
kommen Sie es mit mir zu tun. Mein Name ist
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KINO IN AUGENHOHE

Der Einwand,
Angelopoulos
drehe doch
eigentlich immer
wieder den
gleichen Film,
stort den nicht
mehr, der weiss,
dass das Lebens-
werk eines
Filmemachers
immer ein
einziger langer
Film ist.
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Guerra, das heisst Krieg, und den bekommen Sie
dann.» Theo Angelopoulos ldchelt dann und figt
hinzu: «Eigentlich trinken wir nur gelegentlich
einen Kaffee zusammen.» «Aber da liegt gerade
der Unterschied», fiigt Guerra mit funkelnden
Auglein hinzu, «ich trinke meinen Café italienisch
in einer Sekunde, aber Theo, der sitzt und riihrt in
der Tasse, und schon ist der Nachmittag vorbei.»
Dass aus diesem Geflachse alter Freunde derartige
Filme entstehen koénnen, nimmt nur denjenigen
Wunder, der Kino mit der Verwaltung von
Erfolgsformeln verwechselt. Am Drehort namlich
regiert der sanfte Theo Angelopoulos mit eiserner
Hand, stets auf der Jagd nach dem besten Bild fiir
sein bildtrunkenes Kino. In DIE EWIGKEIT UND EIN
TAG sind seine berithmten Plansequenzen noch un-
auffalliger geworden, dafiir bestimmen sie noch
unerbittlicher die Wahrnehmung der Zuschauer.
Etwa wenn ganz am Anfang des Films Alexander
eine Musik auflegt und ihm vom benachbarten
Balkon wie schon oft mit eben diesem Musiksttick
geantwortet wird. Die Kamera folgt dem Blick
Alexanders auf den wehenden Vorhang gegen-
tiber, aber so langsam und dabei so prézise, dass
sie die gegeniiberliegende Hauswand anzuziehen
scheint wie ein Magnet. Magie scheint im Spiel zu
sein, doch eine Magie, die entschlossen ist, ihr
Geheimnis nicht preiszugeben. Und auf die Frage
nach dem oder der Unbekannten hinter dem Lied
gibt sich Alexander die Antwort: «Wer mag das
sein? Ein einsamer Mensch, wie ich? Manchmal
mochte ich lieber daran glauben, dass es ein klei-
nes Miadchen ist, das, bevor es zur Schule geht, ein
bisschen mit dem Plattenspieler herumspielt.»
Einer der Momente, in denen Angelopoulos’ Film
auf seine manchmal sehr direkte Weise emotional
beriihrt. Diese Sehnsucht danach, zu Staunen, die-
se ungeheure Hoffnung verstanden zu werden,
tragen alle Angelopoulos-Figuren in sich. Das ist

seine Politik der Melancholie, die Angelopoulos-
Filme immer noch und immer wieder zu ganz un-
gewohnlichen Abenteuern mit sich selbst macht.
Der gelegentlich gedusserte Einwand, Angelo-
poulos drehe doch eigentlich immer wieder den
gleichen Film, stort den nicht mehr, der weiss,
dass das Lebenswerk eines Filmemachers immer
ein einziger langer Film ist. Neue Aspekte, neue
Nuancen kommen hinzu, aber irgendwann ist es
dann erreicht, das perfekte Gewebe aus allen
Motiven und aus all den Stilelementen, fiir die ein
Filmautor steht. Was tun, wenn man die Perfek-
tion erreicht hat? Das diirfte sich Theo Angelopou-
los auf der Bithne des Grand Théatre Lumiere in
Cannes gefragt haben, als er im Mai dieses Jahres
endlich die Goldene Palme von Cannes im Arm
hielt, den wichtigsten Filmpreis der Welt. Im
Augenblick seines grossten Triumphes wirkte er
traurig und bleich, als habe er in einen Abgrund
geblickt. Doch wenn man der Hohepriester des
Kinos der Melancholie ist, dann findet man auch
da wieder raus.

Josef Schnelle

Die wichtigsten Daten zu DIE EWIGKEIT UND EIN TAG (MIA EONIOTI-
TA KE MIA MERA) Regie: Theo Angelopoulos; Buch: Theo Angelopou-
los, Tonino Guerra, Petros Markaris, Giorgio Silvagni; Kamera: Gior-
gos Arvanitis, Andreas Sinanos; Schnitt: Yannis Tsitsopoulos;
Ausstattung: Giorgos Ziakas; Kostiime: Giorgos Patsos; Musik: Eleni
Karaindrou; Ton und Mischung: Bernard Leroux. Darsteller (Rolle):
Bruno Ganz (Alexander), Isabelle Renaud (Anna, Alexanders Frau),
Achilleas Skevis (das Kind), Despina Bebedeli (Alexanders Mutter),
Iris Chatziantoniou (Alexanders Tochter), Hélene Gerasimidiou (Oura-
nie), Fabrizio Bentivoglio (der Dichter), Vassilis Seimenis (Alexanders
Schwiegersohn). Produktion: Theo Angelopoulos, Greek Film Centre,
Greek Television, Paradis Films, Intermedia, La Sept Cinéma in Zu-
sammenarbeit mit Canal Plus, Classic S.R.L., Istituto Luce, WDR/Ar-
te. Produzentin: Phoebe Economopoulos. Griechenland 1998. 35mm,
Farbe, Format: 1:1,66, Dolby SR; Dauer: 132 Min. CH-Verleih: Film-
cooperative, Ziirich; D-Verleih: Pegasos, Koln.



WERKSTATTGESPRACH

<Ilch mag Einstellungen,
in denen es Lichtabenteuer gibt>

Gesprdach mit Caroline Champetier, Kamerafrau

<Es gefiel mir

zu schitzen.
Und dann erst
herauszufinden,

ob ich richtig lag.

Das Kino hat
auch etwas von
einem Spiel:
man sieht erst
spdter, was man
gemacht hat.»

rmsuLLeriv: Caroline Champetier, sehr bald
nach Threm Filmstudium am IDHEC haben Sie als
Assistentin bei William Lubtchansky gearbeitet.
Wie hat Sie diese Ausbildung gepragt?

caroLINE cHamPETIER Zundchst muss ich sagen,
dass sein Einfluss auf meine spatere Arbeit sehr
gering ist; ich bin weder fotografisch noch von
meinem Arbeitstemperament her eine Schiilerin
Willys. Er ist ein eher klassischer, barocker
Kameramann, wiahrend ich wahrscheinlich mehr
Gemeinsamkeiten mit jemandem wie Nestor
Almendros habe. Assistentin zu sein ist vor allem
eine technische Schule. Das Material, die Kame-
ras, die Objektive haben mir immer ungeheures
Vergniigen bereitet. Das ist wohl meine etwas
jungenhafte Seite. Ich habe auch schnell entdeckt,
dass ein Filmset ein phantastischer Spielplatz sein
kann, nicht nur fiir die Schauspieler, sondern
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~bracht, dass ein
Bild nicht nur
etwas ist, das ich
auf eine Lein-
wand projiziere,
sondern auch
etwas, das ich
empfange.»
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auch fiir die Techniker. Eine Arbeit, die mir
grossen Spass gemacht hat, war das Ausmessen
des Kamera-Abstandes. Es gefiel mir, nicht
auszumessen, sondern zu schitzen. Und dann
erst herauszufinden, ob ich richtig lag. Das Kino
hat auch etwas von einem Spiel: man sieht erst
spéter, was man gemacht hat. Ausserdem glaube
ich, dass das Sehen von Filmen eine ebenso
wichtige Schule fiir mich war. Ich ging in einem
Zeitraum von zehn, fiinfzehn Jahren sehr, sehr oft
ins Kino - ich hatte allerdings auch viel nachzu-
holen, denn ich kam aus einem streng burgerli-
chen Elternhaus, in dem das Kino noch als
Jahrmarktsattraktion angesehen wurde.

rmeucenin Haben Sie irgendwann bewusst
die Filme danach ausgewéhlt, den Stil bestimmter
Kameraleute studieren zu kénnen?

caroLing champemier Nicht wirklich. Ich erinnere
mich jedoch, dass mich beim Sehen der Filme
spater vor allem die Frage interessierte, wie die
Liaison zwischen Fotografie und Regie funktio-
nierte.

eumsuLenn Ich méchte noch einmal auf
Lubtchansky zuriickkommen, mit dem Sie ja
immerhin neun Jahre gearbeitet haben. War das
nicht doch eine Schule der Vielseitigkeit?

carouine cuampemier Sicher. Auch heute glaube
ich, dass ich mich nicht sehr in dem wiederhole,
was ich mache. Sie haben gerade ALICE ET MARTIN
gesehen, den neuen Film von Téchiné - haben Sie
irgendwann in einem meiner anderen Filme ein
so kontrastreiches Bild gesehen, einen so heftigen
Lichteinfall? Nein! Ich habe keinen Stil. Oder

wenn ich einen habe, besteht er darin, mich so tief
wie moglich in den jeweiligen Film zu versenken,
mich ihm so weit wie moglich anzunihern.

ritmsuLLeriv War es nach neun Jahren ein
dramatischer Schritt, chef-opératrice, Chefkamera-
frau zu werden?

caroLine cuampetier Nein, es ergab sich einfach
s0. Ich hatte ja schon als Assistentin mit Rivette
gearbeitet, und als Willy fiir LA BANDE DES QUATRE
nicht zur Verfiigung stand, habe ich die Fotografie
iibernommen. Ich bin ganz instinktiv, spontan an
die Arbeit herangegangen, und ich glaube, das
gefiel Rivette. Der Erfolg des Films hat ja dann
auch viel dazu beigetragen, dass Rivette als
Regisseur wieder Geltung erlangte. Ich glaube, er
wiirde auch heute noch gern wieder mit mir
arbeiten, aber irgendwie endete unsere
Zusammenarbeit mit dem Film.

Mit Godard war das ganz anders, mit dem
habe ich mehrere Jahre gearbeitet. Man kiénnte
sagen, dass er mir alles beigebracht hat. Er hat mir
das Sehen beigebracht, er hat mir beigebracht,
dass ein Bild nicht nur etwas ist, das ich auf eine
Leinwand projiziere, sondern auch etwas, das ich
empfange: ein bestimmter Zustand des Lichts,
eine Landschaft, ein Raum, von denen ich aus-
gehe und dann entscheide, ob ich Licht hinzufiige
oder etwas nicht ausleuchte. Er hat mir eine
bestimmte Art vermittelt, die Blende einzustellen,
das natrliche Licht einzubeziehen.

Unsere Zusammenarbeit hitte sicher noch
ein paar Jahre weitergehen konnen. Aber ich war
damals noch sehr jung, und es fiel mir zuneh-

1
Jean-Lutc Godard
in SOIGNE TA

DR
Regie: Jean-Luc
Godard

2
LA BANDE DES
QUATRE
Regie: Jncques
Rivette

3
Juliette Binoche
wnd Alexis Loret
i ALICE ET
MARTIN
Regie:
André Téchiné

mend schwerer, an der Seite eines Filmemachers
zu arbeiten, dessen Nostalgie fiir das Kino so
ausgepriigt war. Vor allem fiir ein Kino, von dem
sich der zeitgendssische Film so sehr entfernt hat.
Ich glaube, Jean-Luc ist sehr protestantisch, sehr
ungliicklich, denn er wird einerseits vollig vom
Kino vereinnahmt, andererseits entzieht er sich
ihm auch. Er beklagt den Verlust einer bestimm-
ten Art von Kino und verweigert sich einer
anderen Art. Er verweigert sich den Personen,
den Korpern, wenn er dreht. Dabei ist er ein
grosser Visionir, der eine Reinheit, Wahrheit des
Bildes sucht, die irgendwo weit entfernt liegt ...
das ist eine Lebensaufgabe, glauben Sie mir! Mir
wurde jedenfalls klar, dass ich mich diesem
starken Einfluss entziehen musste. Also habe ich
angefangen, mit Leuten wie Doillon zu arbeiten.

riumeorienin Mir scheint, Thre Filmographie
wird gepragt durch zwei Konstanten, die sich
eigentlich ein wenig widersprechen: Treue und
Neugier.

carouine cuampemier Es ist richtig, es passiert
mir hiufig, dass ich mit den gleichen Regisseuren
arbeite. Andererseits ist es fiir mich wichtig, dass
sich das Kino immer wieder erneuert. Die
Entdeckung einiger junger Regisseure hat mir
sehr viel bedeutet: Arnaud Desplechin, Xavier
Beauvois, Lactitia Masson. Die sind die Nichten
und Neffen, nicht aber die Kinder der Nouvelle
vague. Die Regisseure, mit denen ich arbeite,

gehoren ganz unterschiedlichen Generationen an.

Aber allen ist gemeinsam, dass sie Autoren sind.
Jeder hat seine einzigartige, personliche Welt, die

er im Kino umsetzt. Das gilt fiir die junge
Regisseure sogar noch stirker. Jeder arbeitet i
seiner festumgrenzten Zone. Dabei finden viele
Leute, dass ich in meiner Arbeit das Muster
immer neu dekliniere, eben weil ich nur mit
Autoren zusammenarbeite und nicht mit den
grossen kommerziellen Regisseuren. Das ist
sozusagen meine Nische.

Ein Regisseur, mit dem ich gern arbeiten
wiirde, ist Claude Sautet. Aber der wird bei uns
als kommerzieller Filmemacher angesehen.

rumeuLenn Bei uns gilt er durchaus als
auteur.

caroLiNE cHampenier Es freut mich, das zu horen,
denn ich bin auch der Ansicht, dass er ein ganz
eigenes, persénliches Kino macht. Aber bei uns
rechnet man ihn leider zu einem anderen Lager —
eben den Regisseuren, mit denen ich normaler-
weise nicht arbeiten wiirde.

riLmsucerin Nach welchen Kriterien wiahlen
Sie die Projekte aus — nach den Regisseuren oder
zuallererst nach den Drehbiichern?

caroLine champenier Wenn ich den Regisseur
kenne, ist er das Kriterium. Aber die Drehbiicher
sind ebensowichtig. Es ist mir schon passiert, dass
ich Drehbiicher von Regisseuren abgelehnt habe,
mit denen ich sonst héufig arbeite, auch sehr eng
zusammenarbeite. Den Stoffen fiihlte ich mich
dann einfach nicht verwandt. Ich bin davon tiber-
zeugt, dass man nicht jeden Film eines Regisseurs
machen sollte. Das liegt sicher auch nicht im
Interesse des Regisseurs. Ich sehe das als einen
ganz natiirlichen Prozess, denn man durchlauft
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«Beim Lesen
des Drehbuchs
fallen einem
zwei, drei Bilder
ein. Leute, die
behaupten,

sie wiissten dann
schon, wie ein
Film aussehen
sollte, bluffen
nur.»

1
Jean-Pierre Lorit,
Eric Kreirenmayer
und Alexis Loret
in ALICE ET
MARTIN
Regie: André
Téchiné

Laurence Maslinh
und Gérard
Depardieu in
HELAS POUR MOL
Regie: fean-Luc
Godard
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verschiedene Phasen, beschéftigt sich mit unter-
schiedlichen Problemen. Die Frage, ob man Fort-
schritte in seiner Arbeit macht, bewegt mich
natiirlich sehr. Die sind sicher nicht linear, da gibt
es Wendungen und Perioden. Wie bei den Malern,
oder auch bei Musikern. Man legt Etappen,
Strecken zuriick, die von bestimmten Schwer-
punkten geprégt werden. Man lernt, gewisse
Dinge zu meistern, zu beherrschen und wendet
sich dann neuen Herausforderungen zu. Seit
zwei, drei Jahren beschaftigt mich zum Beispiel
das Problem der unterschiedlichen Film- und
Tragermaterialien. Da hat die Technik enorme
Fortschritte gemacht, Kodak bietet allein sechs,
sieben unterschiedliche Negativfilme an, die mehr
oder weniger lichtempfindlich sind, die kontrast-
reicher sind oder etwas sanfter, modellierender.
Dank dieser Fortschritte kann ich heute meine
Palette also enorm erweitern und grosse Risiken
eingehen. Deshalb ist beispielsweise die Begeg-
nung mit André Téchiné so bedeutsam fiir mich
geworden: Er ist ein Regisseur, der kein Risiko
scheut, auch in den Geschichten, den Emotionen,
von denen er erzahlt. In einer Zeit, in der viele
Filmemacher pseudodokumentarische Geschich-
ten drehen, ist er einer, der das Erzahlkino
verteidigt. Er dreht ein fiir unsere Verhiltnisse
sehr amerikanisches, narratives und romaneskes
Kino; er ist ein Regisseur, der sich nie einschran-
ken mochte. Wenn man mit ihm dreht ist das, als
stiinde man an einer Klippe neben jemandem, der
permanent sagt: «Los, spring!» Er istjemand,

der Sie antreibt, immer noch ein Stiick weiter zu

gehen, der Thnen standig die Angst nimmt, wenn
Sie glauben, die Kontraste oder Farben seien zu
heftig. Das macht die Fotografie von ALICE ET
MARTIN so iiberaus energisch, gibt dem Film eine
grosse Dynamik.

FumeucLeniv Sein Komponist Philippe Sarde
hat ihn einmal den «Meister der atmospharischen
Einstellung» genannt. Hat sich das auch in Threr
Zusammenarbeit gezeigt?

carovine champenier Was mich am meisten
frappiert hat, war, wie geerdet er ist. Er will, dass
man die Elemente in seinen Filmen sptirt, das
Vergniigen, die Freude an der Natur. «Sieht man
wirklich das Blau des Himmels? Sieht man auch
wirklich, wie das Sonnenlicht durch die Baum-
krone fillt?» fragte er stindig wahrend der
Dreharbeiten. Fiir diese Sinneseindriicke bin ich
zweifellos auch empfindlich. Das Sonnenlicht
euphorisiert mich, die Farbe des Grases, der
Baume, das Licht, das vom Meer reflektiert wird,
die unterschiedlichen Zustinde des Lichtes zu
den verschiedenen Tageszeiten. Das Licht nihrt
mich, ich ware depressiv, wenn es keine Hellig-
keit gibe,wenn alles grau wire.

FiLmeuLLein Ich machte noch einmal zu den
Drehbtichern, zu Ihrer Art, diese zu interpretie-
ren, zurickkehren.

caroLine champeTier Beim Lesen des Dreh-
buches fallen einem zwei, drei Bilder ein, ganz
wenige. Leute, die behaupten, sie wiissten dann
schon, wie ein Film aussehen sollte, bluffen nur.
Man hat eine Spur, ein Bild, das man — wie in
einem Computer - irgendwo ablegt. Und dann

«Was betrachtet
man, wenn man
Gesichter in
Grossaufnahmen
sieht? Den Blick.
Also sind die
Augen von
Isabelle Huppert
permanent
beleuchtet.»

1
Isabelle Huppert
in L"ECOLE DE LA

CHAIR
Regie:
Benoit Jacquot

2
Rebecca Hampton
und Bruno Cremer
in LE LIVRE DE

MARLE

beginnt man mit der Vorbereitung des Films, dem
Casting, bei dem man die Schauspieler kennen-
lernt. Dann sucht man die Dekors aus. Sobald sich
all diese Elemente zusammenfiigen, findet man
heraus, ob dieses abgelegte Bild noch giiltig ist.
Wenn es noch giiltig ist, entsteht ein Zusammen-
hang, ein roter Faden. Aber am Anfang ist die
Richtung noch unklar,

Oft sagt einem dann der Regisseur einen
entscheidenden Satz. Bei L'ECOLE DE LA CHAIR,
den wir mit Isabelle Huppert gedreht haben,
sagte Benoit Jacquot zum Beispiel: «Das ist ein
Western der Gesichter.» Das ist eine wunderbare
Spur, der man sofort nachgehen will. Der Film ist
in CinemaScope, und es gibt lauter Grossauf-
nahmen von Gesichtern, die man natiirlich aus-
leuchten muss. Denn was betrachtet man, wenn
man Gesichter in Grossaufnahmen sieht? Den
Blick. Also sind die Augen von Isabelle Huppert
permanent beleuchtet.

rumeuLLenin Das scheint mir ohnehin eine
Vorliebe von Ihnen zu sein: Portraits von
Gesichtern in Bewegung zu filmen. Das spiirt man
ganz stark in 'ENTENDS PLUS LA GUITARE.

CAROLINE CHAMPETIER ]a, da haben wir wirklich
die Gesichter in Grossaufnahme unabldssig
verfolgt. Meine Arbeit bestand darin, diese
Gesichter existieren zu lassen. Das ist es, was ich
im Ubrigen standig tue, ich folge den Figuren
durch die Dekors mit einer Lichtquelle und dann
passiert, was eben passiert.

remsuLLenin Diese Konzentration ist in dem
Film wirklich rigoros. Ich denke da zum Beispiel

an die Szene, in der Benoit Régent in einem Café
Anouk Grinberg vorgestellt wird, mit der er
spiter eine Affére haben wird: da bleibt die
Kamera ausschliesslich auf ihrem Gesicht, ihren
Reaktionen.

cARoLINE cHaMPETIER Fis war nicht nétig, irgend-
etwas anderes zu zeigen. Vielleicht haben wir
noch andere Kameraperspektiven gedreht, ich
glaube aber nicht. Das war eine Entscheidung, die
Philippe Garrel und ich mit Sicherheit gemeinsam
getroffen haben, denn den Film habe ich auch
kadriert. Beim neuen Film, LE VENT DE LA NUIT,
habe ich nur das Licht gesetzt. Ich habe némlich
mittlerweile herausgefunden, dass Philippe die
Kadrage nicht gern von einer Frau festgelegt
haben mochte. Sie werden sehen, der neue Film
ist eine ganz eindrucksvolle Abfolge von
Tableaus. Ich finde, Philippes Art, den Bildaus-
schnitt zu bestimmen, besitzt eine grosse Evidenz.

rmeuiienn Diese Beharrlichkeit in der
Konzentration auf ein Gesicht spiirt man
natiirlich auch in PONETTE.

CAROLINE cHampeTier [Das stimmt. In PONETTE
war ich ganz versessen auf das Gesicht des Miad-
chens. Man verlasst sie nie, sie wird unabldssig
kadriert. Auch da kénnte man von einem Western
der Gesichter sprechen. Es war phantastisch,
dieses Kind zu filmen. PONETTE war ein ganz
aussergewdhnliches Abenteuer, denn wir mussten
uns auf die Grosse und den Rhythmus der Kinder
einstellen; man durfte nicht auf sie herabblicken.
Also verbrachte ich vier Monate auf einer Augen-
héhe von vierzig Zentimetern. Zwangsliufig

Fumeoiern s se B



«Je erfahrener
ein Regisseur ist,
desto sicherer ist
er sich seiner
Kadrage. Diesen
Prozess konnte
ich bei Benoit
Jacquot ganz gut
mitverfolgen.»

1
Arnaud Giova-
ninetti und
Sandrine Kiber-
lain in EN AVOIR
(ou ras)

Regie: Lactitia
Masson

2
Bruno Cremer und
Rebecca Hampton
i LE LIVRE DE
MARIE
Regie: Anne-
Marie Miéville
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fiihlte ich mich ihr ungeheuer nahe. Das war sehr,
sehr verfiithrerisch fiir mich.

rimeuLLerin ISt so etwas nur eine Vorliebe
oder aber auch eine kiinstlerische Entscheidung
Threrseits?

caroLiNe cuampeTier Nein, das war nattirlich
Jacques Doillons Entscheidung. Er wollte diese
Geschichte unbedingt tiber den Blick dieses
Maédchens erzdhlen. Es gab nichts ausser ihr, man
sieht alles aus ihrer Perspektive. Man will sich
wirklich in den Kopf dieses vierjahrigen
Maédchens hineinversetzen.

rmsuLLerin: Momentan ist unser Thema der
Bildausschnitt, die Kadrage. Haben da nach Ihren
Erfahrungen die Regisseure aus unterschiedlichen
Generationen dhnlich prézise Vorstellungen?

caroLiNe cHampeTier Bei den Filmen jiingerer
Regisseure passiert es mir hdufiger, dass ich die
Entscheidungen treffe. Bei einem Film wie
EN AVOIR (0U PAS) nehme ich mir mehr Freiheiten,
da schlage ich mehr vor, da versuche ich, mehr
Abenteuer beim Bildausschnitt zu provozieren. Es
passiert nattirlich auch, dass man erst gar nicht
Vorschldge macht, sondern die Einstellung gleich
so einrichtet, wie man es fiir richtig halt. Je
erfahrener ein Regisseur ist, desto sicherer ist er
sich seiner Kadrage. Diesen Prozess konnte ich
bei Benoit Jacquot ganz gut mitverfolgen. Bei
LA DESENCHANTEE waren seine Vorstellungen
noch nicht so prizise wie bei LA FILLE SEULE und
erst recht nicht so rigide wie bei L'ECOLE DE LA
cHAIR. Er hat allmédhlich gelernt, diese Disziplin
zu beherrschen, zu meistern. Benoits Kino ist

verstirkt ein Kino der Montage geworden, der
découpage. Man weiss immer genau, welche
Einstellungen man drehen muss, man kennt die
Einstellungsgrossen. Da ist er wie Fritz Lang:
jemand, der seine Filme wirklich ganz genau
konstruiert, schon im Drehbuch. Er ist nicht
jemand, der bei den Stellproben improvisiert, er
weiss immer genau, was er will. Damit will ich
nicht sagen, dass er sich seiner Sache sicherer ist
als beispielsweise Téchiné. Téchiné raumt der
Sicherheit einfach nicht den gleichen Stellenwert
ein. Fir ihn sind Zweifel, Intuition und Improvi-
sation ebenso wichtig.

rumeuLLeniv Bin entscheidender Unterschied
ist auch, dass Téchiné mit zwei Kameras dreht.
Was fiir Auswirkungen hatte das fiir Ihre
Arbeitsweise?

caroLine cuamperier Das war natiirlich eine
ganz aussergewhnliche Erfahrung: zwei Plan-
sequenzen, die parallel gedreht werden! Die
Kamera scheint stindig in Bewegung zu sein, das
ist wie ein Strudel, in den man gerat. Man hat den
Eindruck, dass die Handlung dadurch schneller
vorangeht, man spiirt eine grosse Dynamik und
Eleganz der Inszenierung. Und beim Schnitt hilt
sich Téchiné durch die zwei Plansequenzen, die er
von jeder Szene dreht, natiirlich unendlich viele
Moglichkeiten offen. Ich fand das absolut
faszinierend, so zu arbeiten.

rumeuLLeniv Lassen Sie uns noch ein wenig bei
den Kamerabewegungen bleiben. Ich habe den
Eindruck, dass Sie oft eine die Figuren begleiten-
de Komplizin sind.



«Ich fiithle mich
als Medium der
Schauspieler und
der Figuren. Ich
verliere die
Distanz und
empfinde eine
starke Uber-
einstimmung mit
ihnen, ja, ich
verliere mich an
sie.»

1
Virginie Ledoyen
in LA FILLE SEULE
Regie:
Benoit Jacquot

2
Chiara
Mastroianni und
Xavier Beaivois
i1 N'OUBLIE PAS
QUE TU VAS
MOURIR
Regie:
Xavier Beauvois

caroLine campetier Beim Drehen lasse ich mich
vom Instinkt leiten, von dem Gefiihl, das das
Gesicht eines Schauspielers in mir hervorruft —
oder aber die Situation, in die der Regisseur seine
Figuren stellt. Ich fithle mich als Medium der
Schauspieler und der Figuren. Ich verliere die
Distanz und empfinde eine starke Ubereinstim-
mung mit ihnen, ja, ich verliere mich an sie. Ich
lasse mich also wirklich von dem fiihren, was vor
der Kamera passiert, viel stirker als von irgend-
einer inneren Sicherheit oder Professionalitét. Das
verlangt sehr viel Energie und Beharrlichkeit.
Und zugleich ist das sehr weiblich. Das ist wie bei
jemandem, der beim Tanzen stindig gefiihrt wird.
Das ist ja oft viel iiberwiltigender, als zu fithren.
Das gibt es bei einem Kameramann: dass er wie
im Rausch einer Bewegung folgt.

rimeuLtenin Ich finde, das schonste Beispiel
daftir ist LA FILLE SEULE. Was war bei dem Film
der Ausgangspunkt — die Geschaftigkeit des
Schauplatzes, eines Hotels, oder die Hauptfigur,
die von Virginie Ledoyen gespielte Etagen-
kellnerin?

caroLINe cHampeTier Beides. Fiir den Film ist es
ungemein wichtig, dass es praktisch nur diesen
einen Schauplatz gibt. Das gibt dem Film eine
grosse Kohdrenz. Aber die treibende Kraft ist
Virginie, die wir tiberhaupt nie verlassen. Es
stimmt, wenn man sich dem Tempo einer Schau-
spielerin anpasst, folgt man ihrem Rhythmus. Fiir
die Arbeit des Kadrierens ist Virginie der Aus-
gangspunkt. Fiir die Lichtsetzung ist das Hotel
nattirlich wichtig. Ich wollte, dass in jedem

Zimmer, das sie aufsucht, eine andere Atmospha-
re herrscht. In jedem Zimmer sind die Lichtver-
héltnisse anders, das Licht wird unterschiedlich
behandelt, so als ob man jedesmal in einen neuen
Film eintritt. Auch die Farbdramaturgie wurde
natiirlich vom Hotel vorgegeben. Ich fand es
interessant, dass die farbenreichen Orte immer
Orte der Passage waren, die Flure und Treppen,
die Lobby. Die Arbeitsschauplitze tendierten
jedoch zu Schwarzweiss.

rLmeuLLemin Bine der faszinierendsten Szenen
im Film ist jener Moment geduldigen, respekt-
vollen Wartens, als die Hauptfigur zeitweilig in
der Unschérfe verschwindet.

caroLine champemier Das war Benoit Jacquots
Idee. Aber Sie haben recht, genau das wollten wir
in dieser Szene: Wir folgen der Figur so hart-
nickig, um sie zu fassen, um sie zu erforschen,
also suchten wir eine Méglichkeit, sie sich selbst
zu tberlassen. Sie verliert sich in der Unschérfe —
und dann holt man sie wieder zurtick. Es ist auch
nicht unwichtig, wo die Unschérfe liegt: auf dem
Zimmerfenster. Dort ldsst man sie mit sich und
der Welt allein und holt sie dann wieder, nach
einem Atemholen, in die Geschichte zurtick.

rLmeuLLerin Sie haben Benoit Jacquot als einen
Regisseur geschildert, der sehr genaue Vor-
stellungen zur Kadrage hat. Sind Sie auch schon
an Regisseure geraten, die Ihnen ganz genaue
Vorgaben zum Licht gemacht haben?

caroLine cuameetier Nein. Ich weiss gar nicht,
ob es die gibt. Und auf jeden Fall fainde ich es
auch ein schlechtes Zeichen, wenn ein Regisseur
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zu bestimmend ist, was das Licht angeht. Das
Licht ist etwas Persinliches, Einzigartiges, das ein
wenig abseits steht von der Inszenierung, das
auch dann noch abstrakt bleibt, nach dem man
lange mit dem Regisseur diskutiert hat. Es gibt
etwas, das vielleicht anmassend klingt, das ich
aber auch demiitig finde: Ich habe eine Vision des
Films. Ich empfange nicht nur die Vision des
Regisseurs. Ich bin nicht leer; ich habe selbst eine.
Sie umschlingt mich wie eine Qualle, sie umfasst

auch das, was der Regisseur mit den Schauspie-
lern und mit dem Raum macht. Wenn es junge
Regisseure sind, ist es gelegentlich schwer, selbst
eine Vision zu haben und ihre nicht zu unter-
driicken, sondern zum Aufblithen zu bringen. Bei
erfahrenen Regisseuren hat man das Problem
jedoch so gut wie nie.

Ich weiss nicht, ob Thnen das nicht ein wenig
zu vage ist. Aber ich mochte Thnen ein Beispiel
liefern fiir das Zusammenwirken dieser Visionen.

Jane Birkin

i1 SOIGNE TA
DROITE

Regie: Jean-Luc
Godard

Jacques Doillon besitzt ein aussergewdhnliches
Gespiir fiir Stimmen, fiir deren Musikalitat. Der
Ton scheint ihm manchmal wichtiger als das Bild.
Da habe ich also eine extreme Freiheit. Nattirlich
weiss ich nicht immer sofort, in welche Richtung
ich mich in einer bestimmten Szene orientieren
soll. Da kann ich mich in Jacques’ Filmen oft
einfach dem Tonfall der Schauspieler anver-
trauen, um herauszufinden, wie ich mein Licht
setzen soll.

= WERKSTATTGESPRACH

mmeuLLenv Ich habe den Eindruck, dass Sie
fiir jeden Film ein eigenes visuelles Konzept
entwerfen und es dann beharrlich umsetzen.

caroLINg campeTier Ja, das ist méglicherweise
wahr. Aber man analysiert seine Arbeit ja nicht
sténdig.

FLmeuLLETiN [N EN AVOIR (OU PAS) war das zum
Beispiel der Gegensatz zwischen der weiblichen
und der mannlichen Hauptfigur: Sie ist eine Figur
des Lichts, er eine des Schattens.
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Caroline Champetier

Ausbildung zur Kamerafrau am [DHEC;
arbeitete von 1975 bis 1984 fiir die Reihe
«Le cinéma des cinéastes» von France
Culture; 1998 ausgezeichnet mit dem
Grand prix national - films et images

1981

1984

1985

1986

1987

Filme als chef-opératrice:
TOUTE UNE NUIT

Regie: Chantal Akerman
QU'EST-CE QUE TU FAIS LA!
Regie: P. Muxel, B. Dessolier
Kurzfilm

15 A00T

Regie: Nicole Garcia, Kurzfilm
LE LIVRE DE MARIE

Regie: Anne-Marie Miéville
Kurzfilm

ELLE ET LUI

Regie: Frangois Margolin
Kurzfilm

GRANDEUR ET DECADENCE
D’UN PETIT COMMERCE DE
CINEMA i
Regie: Jean-Luc Godard
Kurzfiln, 52

SOIGNE TA DROITE

Regie: Jean-Luc Godard
PUISSANCE DE LA PAROLE
Regie: Jean-Luc Godard
Kurzfilm

L'AMOUREUSE

Regie: Jacques Doillon
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1988

1989

1990

1991

1992

1993

1994

LA BANDE DES QUATRE
Regie: Jacques Rivette
ARMIDE

Regie: Jean-Luc Godard
Episode aits ARTA

LA BETE DANS LA JUNGLE
Regie: Benoit Jacquot

LA FILLE DE QUINZE ANS
Regie: Jacques Doillon
L'ANNONCE FAITE A MARTE
Regie: Alain Cuny

LA DESENCHANTEE

Regie: Benoit Jacquot

LE CHEMIN SOLITAIRE
Regie: Luc Bondy
J'ENTENDS PLUS LA GUITARE
Regie: Philippe Garrel
MENSONGE

Regie: Frangois Margolin

LA SENTINELLE

Regie: Arnaud Desplechin
HELAS POUR MOT

Regie: Jean-Luc Godard
ECRIRE — LA MORT DU JEUNE
AVIATEUR

Regie: Benoit [acquot

LES ENFANTS JOUENT

A LA RUSSIE

Regie: Jean-Luc Godard

IL FAUT QU'UNE PORTE SOIT
OUVERTE OU FERMEE

Regie: Benoit Jacquot

1995

1997

1998

1978
1987
1990
1991

1992
1996

THE TYPEWRITER, THE RIFLE
AND THE CAMERA
Regie: Tim Robbins,
Adam Simon
N’OUBLIE PAS QUE TU VAS
MOURIR

Regie: Xavier Beauvois
EN AVOIR (OU PAS)
Regie: Latitia Masson
LA FILLE SEULE

Regie: Benoit [acquot
PONETTE

Regie: Jacques Doillon
NETTOYAGE A SEC
Regie: Anne Fontaine
ALICE ET MARTIN
Regie: André Téchiné
L’ECOLE DE LA CHAIR
Regie: Benoit Jacquot
LE VENT DE LA NUIT
Regie: Philippe Garrel

Kurzfilme in Eigenregie:
EVIDENCE

LE SECRETAIRE

REFLET OU L’ART DE BALAYER
PENDANT LES REPETITIONS
(PARTAGE DE MIDI)

LE SOMMEIL D'ADRIEN

LE PORTRAIT:

MARGUERITE DURAS

«lch finde es
interessant,
wenn sich das
Licht eines Films
nicht immer
parallel zu
seinem Thema
bewegt, sondern
es fiir einen
Moment kreuzt,
eine gegen-
laufige Linie be-
schreibt.»

1l

Victoire Thivisol
i1t PONETTE
Regie: Jacques
Doilion

caroLiNe campeTier Aber das war schon von
der Geschichte vorgegeben. Sie hat den Mut, ihr
Zuhause zu verlassen und halb Frankreich zu
durchqueren. Und er ist einer, der deprimiert in
seiner Ecke hockt. Das ist im Grunde ganz naiv,
Sandrine Kiberlain ist blond, sie birst geradezu
vor Licht, ist hdufig in der Sonne zu sehen,
wihrend er dunkel und diister ist.

Fimsuieenn Im Film ist das allerdings doch
diffiziler, etwa in der Szene, als sie sich ent-
schliesst, zu gehen und ihren vorherigen Freund
zu verlassen. Da legt sie einen erstaunlichen Weg
vom Licht ins Dunkel und wieder in die Hellig-
keit zurtick.

caroLine cuameerier Solche Einstellungen mag
ich, weil sie riskant sind. Wir wollten das natiirli-
che Licht des Schauplatzes nutzen. Latitia
Masson fragte mich, ob das moglich sei. Und auf
eine solche Frage antworte ich natiirlich immer
mit «Jaja, das ist moglich, das muss méglich sein.»
Ausserdem war das eine grossartige Stiitze fiir
Sandrine Kiberlains Spiel. Ich glaube, wir haben
zu dritt geprobt. Sandrine brauchte die Winde
des Raums, um die Szene zu spielen. Wir
brauchten das ganze Zimmer, von einem Fenster
zum anderen. Wenn sie dann vom Licht in den
Schatten geht, begleitet das die emotionale Ent-
wicklung in der Szene. Am Ende tritt sie wieder
in das Gegenlicht, in die Helligkeit. Das war ein
Abenteuer des Lichts, Und ich mag Einstellungen,
in denen es solche Lichtabenteuer gibt.

rimeutceny In PONETTE fdllt das Licht, wie in
vielen Ihrer Filme, seitlich auf die Gesichter, um

WERKSTATTGESPRACH

sie zu modellieren. Angesichts des Themas - der
Suche eines Middchens nach seiner verstorbenen
Mutter, der Frage nach Gott und Transzendenz -
hitte man sich auch ein anderes, ein “liturgi-
sches” Licht vorstellen konnen.

carorine coampenier Auf die Idee bin ich nie
gekommen. Es erschiene mir auch abwegig,
schliesslich sind Gott und die Religion in dem
Film nur eine Frage, keine Antwort. Sicher,
jemand wie Maurice Pialat hitte in einem solchen
Fall vielleicht mit Licht gearbeitet, das von oben
einfallt. Aber das ist weder mir noch Jacques je in
den Sinn gekommen.

Dennoch finde ich es interessant, wenn sich
das Licht eines Films nicht immer parallel zu
seinem Thema bewegt, sondern es fiir einen Mo-
ment kreuzt, eine gegenldufige Linie beschreibt.
Es muss ja nie um jeden Preis eine lineare
Entwicklung sein in einem Film. Ich gebe Thnen
ein Beispiel aus dem Film, den ich mit Xavier
Beauvois gemacht habe, N'OUBLIE PAS QUE
MOURIR. Der Protagonist hat im Spital erfahren,
dass er Aids hat. Er geht zu Fuss einen langen
Boulevard entlang und betritt ein Museum fiir
Naturkunde. Da geht er zwischen lauter Skeletten
prahistorischer Tiere umher. Ublicherweise, dem
Naturalismus folgend, hiatte man die Skelette
gefilmt und dann ihn, wie er sie anschaut. Ich
wollte die Sichtweisen aber vermischen. Deshalb
habe ich sein Gesicht so stark beleuchtet, dass er

VAS

sich in den Glasscheiben spiegelt. Es gibt eine
Verwirrung des Sichtbaren, sein Gesicht ist wie in
einer Uberblendung auf den Skeletten zu sehen:
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«Ich liebe es,
wenn die Licht-

quelle in der
Einstellung noch
spiirbar ist.

Das habe ich von
Godard gelernt.»

1
Isabelle Huppert
in L'ECOLE DE LA
CHAIR

Regie: Benoit
Jacquot
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das Gesicht eines Mannes, der gerade sein
Todesurteil gehort hat. Manchmal muss das Licht
ein wenig ausscheren, sich wie ein Befreiungs-
schlag 16sen aus dem Kontext des Films. Und
dann kehrt man zum normalen Erzéahlgestus
zurtlick.

riLmeuLLenin Das Stichwort Naturalismus
bringt mich auf eine Gemeinsamkeit all Threr
Filme: das Licht wirkt nattirlich.

caroLINE cHampeTiER Aber nicht naturalistisch!
Ich setze Licht nicht auf naturalistische Weise.
Ist es in dem neuen Film von Téchiné etwa
naturalistisch? Oder in LA FILLE SEULE? Wenn man
eine Schauspielerin ausleuchtet, wie ich es mit
Virginie Ledoyen gemacht habe, ist das nicht
naturalistisch. Man folgt ihr hartnackig, der Blick
ist auch auf sie gerichtet, wenn sie gelegentlich im
Dunkel ist. Selbst dann haben wir uns dafiir
entschieden, Licht auf ihr Gesicht zu setzen.

Nein, Sie glauben vielleicht, das sei natura-
listisch. Aber Sie meinen wahrscheinlich damit,
dass es nur aus einer einzelnen Lichtquelle
stammt.

rimsuLLenin Ja, die kenntlich gemacht wird
und vielleicht sogar in der Einstellung sichtbar
ist.

caroLINE cHampeTier Ja, das Licht, das ich setze,
stammt meist nur aus einer Quelle, die allerdings
viel Arbeit kostet. Wenn es weitere Lichtquellen
gibt, werden sie nicht als solche wahrgenommen.
Ich mag diese Vorstellung vom Licht, sie ist ein
wenig architektonisch. Das Bild wird in einer
Richtung vom Licht durchquert. Wenn es zwei

gibt, verkompliziert man die Dinge gleich
iiberfliissigerweise.

ricmeuLLerin Das verleiht den Bildern eine
gewisse Glaubwiirdigkeit.

cAroLINE cHampeTier Sie haben nicht ganz
unrecht, wenn Sie meinen, dass das Licht fiir mich
einer gewissen Logik gehorchen muss.

rimsuLLenin Ein Beispiel dafiir ist Ponettes
Gebet auf dem Bett. Das haben Sie zwar wie eine
kleine Kathedrale ausgeleuchtet, aber trotzdem
wirkt es glaubwiirdig.

cAROLINE cHAMPETIER IN der Szene war es
wichtig, dass das Licht nicht auf sie fallt, denn sie
kehrt ihm ja den Riicken zu. Der Strahl wiirde
normalerweise auf ihren Riicken fallen, aber das
war nicht sehr interessant. Oder eben neben sie
auf die Wand. Ich liebe es, wenn die Lichtquelle in
der Einstellung noch spiirbar ist. Das habe ich von
Godard gelernt. Ich mag Filme nicht, wo man das
Gefiihl hat, das Licht kommt von ausserhalb des
Bildes. Fiir mich muss es im Bild sein. Also habe
ich das Licht neben die kleine Ponette gesetzt. Das
mag wie eine gottliche Erscheinung wirken. Aber
ich habe es einfach getan, damit es einen Licht-
fleck gab, der von einem Fenster stammen konnte.
Und da sind wir wieder bei der Logik, der das
Licht gehorchen sollte.

Das Gesprach mit Caroline Champetier
fiihrte Gerhard Midding



Die Bewohner
im entlegenen
Sertdo sagen
gern selber:
hier ist das
Ende der Welt.

Durch das Land ohne Mitte

CENTRAL DO BRASIL von Walter Salles

Besuchen, das ist das Wort, das
entscheidend mithilft, einen der Leit-
filme des gegenwirtigen brasilianischen
Kinos zu erschliessen. Denn: «Das neue
brasilianische Kino besucht das Cinema
Novo». So lautet, lapidar, der Untertitel
von Lucia Nagibs Artikel «Befreiung
vom Politischen» (Filmbulletin 4/98).
Tatsdachlich betreibt CENTRAL DO BRASIL
eine breite Wiederbesichtigung jener
Helden und Motive und eine ausfiihrli-
che Wiederbegehung jener Orte, die in
den sechziger Jahren der Generation
des «Cinema Novo» so viel bedeuteten.

Im Hauptbahnhof von Rio de Ja-
neiro ldsst sich die Lehrerin Dora
zwecks Aufbesserung ihrer Pension

Briefe diktieren: von den vielen Passan-
ten, die nicht selber schreiben gelernt
haben. Sie nimmt sich des kleinen Josué
an, als dessen Mutter ums Leben
kommt (kaum hat sie sich einen Brief
aufsetzen lassen). In einem ersten An-
lauf versucht die Heldin, den Jungen
fiir tausend Dollar zu verkaufen, um
sich ein neues TV-Gerdt zu leisten.
Doch dann entschliesst sich Dora, ihn
bei seinem Vater unterzubringen, der
allerdings im entlegenen Sertao lebt,
wie es den Anschein macht. Die Bewoh-
ner jener Gegend im Nordosten sagen
gern selber: hier ist das Ende der Welt.

Nicht ein einziges Mal kupfert
CENTRAL DO BRASIL ab, und er ldsst sich
im Ubrigen leicht anschauen, ohne dass
erst Mass an der Filmgeschichte des
Landes zu nehmen wiére. Trotzdem
wirkt er an vielen Stellen wie ein Glos-
sar des «Cinema Novo»: vom Chaos
und der Geschaftemacherei der Gross-
stadte tiber die leeren Asphaltstrassen
des Hinterlandes bis zur Diirre und
Verlassenheit des Sertdo. Dabei ver-
beugt sich der Film keineswegs aus-
driicklich vor den historischen Leistun-
gen des «Cinema Novo» oder erhebt
gar den (unerfiillbaren) Anspruch, die
verflossenen Herrlichkeiten in ihrer ur-
spriinglichen Gestalt wiederherstellen
zu konnen.
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Schwellenland,

das redet sich so daher

Der Autor ist mindestens fiinfzehn
Jahre jiinger als Carlos Diegues, Glau-
ber Rocha, Rui Guerra, Nelson Pereira
dos Santos und die andern Autoren
von damals. Und fiinfunddreissig Jahre
nach vipas sEcas und dreissig Jahre
nach ANTONIO DAS MORTES kniipft Wal-
ter Salles nur ganz schlicht, beinahe
schon naiv wieder an der Stelle an, wo
der Faden um 1980 herum abriss. Es ge-
schieht im Wissen, dass es das alles
wohl schon einmal gegeben hat, dass es
aber auch verloren gegangen ist und
das Publikum (mehrheitlich) kaum
noch davon weiss. Richtungen und
Schulen l16sen einander immer hastiger
ab (und auf). Bereits ldsst sich das
«Cinema Novo» in voller Unbefangen-
heit herbeibemiihen: ohne miide Aha-
Effekte zu ernten.

Wenn Licia Nagibs Aufsatz von
einer «Befreiung vom Politischen»
spricht, dann trifft dieser Ausdruck auf
CENTRAL DO BRASIL in einem ganz
bestimmten Sinn zu. Denn ebenso
selbstredend, wie die Cinemanovisten
sich als politische Autoren gebardeten,
straubt sich Salles, weiterhin in dem
gleichen militant zu sein. Und auf diese
Weise verdeutlicht sein Film just aus
der Distanz, wie wenig es wohl ausge-
rechnet das Politische war, das jene ver-
klarte Periode so wahrhaft weltbewe-
gend gemacht hat.

Es waren vielmehr andere Qualiti-
ten, die Riickschau macht es deutlich,
namlich gerade solche, wie sie jetzt
in CENTRAL DO BRASIL wieder hervor-
treten: zuvorderst der fragende, neo-
realistische Blick auf Land und Leute
aus dem Sichtwinkel jener Armut, die
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tiber alle optimistischen Prognosen der
Okonomen hinaus die Realitit der mei-
sten Brasilianer war und ist. Schwellen-
land, das redet sich so schnell daher.
Die Schilderungen der Cinemanovisten
— das, was Glauber Rocha die «Asthetik
des Hungers» nannte — haben viel von
ihrer Giiltigkeit bewahrt oder zuriick-
gewonnen.

Aber etwas fehlt

Die Analphabeten sind zahlreich,
die Pensionen der Lehrer diirftig geblie-
ben, und draussen im Sertdo herrschen
mehr denn je die christlich-heidnischen
Sekten. Ein paar (symptomatische) Din-
ge haben sich sogar von Grund auf ver-
schlimmert. Heute wird die Polizei im
Hauptbahnhof von Rio einen kleinen
Dieb moglicherweise gleich totschies-
sen, wenn er nicht entkommt. Und
wenn Dora den kleinen Josué verkauft,
dann weiss sie, dass er umgebracht und
sein Korper zwecks Gewinnung von
Transplantaten zerlegt werden konnte.

Wie seine Vorgénger sucht Salles
das Zentrum Brasiliens, das heisst jenen
einen Ort, an dem die Zustdnde gleich-
sam mit Hidnden zu greifen waren.
Doch ermittelt er im Dickicht der Stadte
bloss das Gegenstiick zu den leeren
Provinzen und umgekehrt. Die beiden
Seiten spiegeln einander, aber das ist
alles. Das Ziel, der Nerv, jenes innig er-
sehnte Stiick Realitdt — sie sind tiberall
und nirgendwo. Stets miisste Dora
anderswo sein, als sie gerade ist, immer
auf Irrfahrt, immer auf der Suche nach
einem Telefon oder nach einer Fahr-
karte, immer mit der Frage auf der
Lippe: Komme ich, oder gehe ich? Zwar
fithren auch am Ende der Welt alle
Wege zum Hauptbahnhof von Rio,

bloss ist dann dort nichts. Was da fehlt,
es scheint dem Autor auszuweichen, ja
ihn regelrecht zu narren.

An dieser Stelle tritt wohl der
entscheidende Unterschied zwischen
Salles und den Cinemanovisten her-
vor. Jene waren noch fest iiberzeugt
vom unbeirrbaren Gang der Geschichte.
Durch alle Leiden und die ganze Ver-
zweiflung hindurch musste alles un-
fehlbar auf einen vorbestimmten Punkt
zutreiben, an dem sich alles zum Besse-
ren wenden wiirde (frither oder spéter).

CENTRAL DO BRASIL sucht die Mitte
im Wissen, dass sie unauffindbar (ge-
worden) ist. Vielleicht hat darum der
Film eine Orientierung benétigt, die
wihrend seines Besuchs beim «Cinema
Novo» gefunden wurde.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu CENTRAL DO BRASIL
(CENTRAL STATION): Regie: Walter Salles; Buch:
Martine De Clermont-Tonnerre; Jodo Emanuel Car-
neiro, Marcos Bernstein, nach einer Idee von Walter
Salles; Kamera: Walter Carvalho; Schnitt: Isabelle
Rathery, Felipe Lacerda; Produktions Design: Cas-
sio Amarante, Carla Caffé; Kostiime: Cristina Ca-
margo; Musik: Antonio Pinto, Jacques Morelen-
baum; Ton: Jean-Claude Brisson, Frangois Groult,
Bruno Tarriere. Darsteller (Rolle): Fernanda Mon-
tenegro (Dora), Marilia Péra (Irene), Vinicius de
Oliveira (Josué), Soia Lira (Ana), Othon Bastos (Cé-
sar), Otdvio Augusto (Pedrdo), Stela Freitas (Yolan-
da), Matheus Nachtergaele (Isaias), Caio Junqueira
(Moisés), Socorro Nobre, Manoel Gomes, Roberto
Andrade, Sheyla Kenia, Malcon Soares, Maria Fer-
nandes, Maria Marlene, Chrisanto Camargo, Jorse-
bd-Sebastido Oliveira (Doras Kunden). Produzent:
Arthur Cohn; Co-Produzenten: Elisa Tolomelli, Lil-
lian Birnbaum, Donald Ranvaud, Paulo Brito, Tom
Garrin. Brasilien 1998. 35mm, Format: 1:2,35, Far-
be; Dauer: 99 Min. Verleih: Buena Vista Internatio-
nal, Ziirich, Miinchen.



Wihrend

in Spanien

der Biirgerkrieg
tobt, leidet
Pereira, ver-
antwortlicher
Redakteur fiir
die Kulturseite
der Tageszei-
tung «Lisboa»,
vor allem unter
der Hitze.

Langsam wachsender Widerstand

SOSTIENE PEREIRA von Roberto Faenza

Ein merkwiirdiger Titel ist das:
SOSTIENE PEREIRA — wobei im Italie-
nischen neben dem “Erkldren” noch
ein Behaupten, Beteuern, Versichern,
auf etwas hartndckig Bestehen mit-
schwingt: Pereira besteht auf dem, was
er erklédrt. So wird seine Geschichte in
dem gleichnamigen Bestseller-Roman
von Antonio Tabucchi erzéihlt — und der
Film von Roberto Faenza hat diese Hal-
tung respektiert: zu seinem grossen
Vorteil. Denn sie mag naiv erscheinen,
die Wandlung eines politikfernen &lte-
ren Literaten und Feuilletonredakteurs
zum politisch bewussten Menschen
und Aktivisten, die Geschichte einer
politischen Erweckung. Oder wie man
in den 68er Jahren gesagt hat: Politisie-
rung.

Sie wirkt sogar leicht iiberstindig,
diese Geschichte aus den dreissiger Jah-
ren, aber sie gewinnt an Uberzeugungs-
kraft durch die Ironie der doppelten
Distanzierung: ein anonymer Erzédhler
berichtet, was ihm Pereira nicht etwa
nur plauderdings erzédhlt, sondern er-
klart hat, so unumstosslich sachlich be-
hauptet, wie nur Nachrichten sachlich
sein konnen.

Es ist heiss im Sommer 1938 in
Lissabon, und wihrend nebenan, in
Spanien, der Biirgerkrieg tobt, leidet
der vornamenlose Pereira, verantwort-
licher Redakteur fiir die Kulturseite der
staatstragenden Tageszeitung «Lisboa»,
vor allem unter der Hitze und seiner

eigenen Fettleibigkeit. Er trinkt Un-
massen an Zitronensaft, aber griindlich
gezuckert: etwa die Hélfte der Mixtur
ist reiner Zucker. Pereira plagt sich und
seinen Beichtvater Don Antonio, dem er
die Zeit minutenweise abringt, mit
schwarzen Gedanken {iber den Tod,
und sonst hat er nur eine Gesprachs-
partnerin: seine vor Jahren verstorbene
Frau, mit deren Foto er bei immer der
gleichen Schallplattenmusik Zwiespra-
che halt.

Die Musik stammt von Ennio Mor-
ricone, dem nach Tabucchi und Faenza
dritten italienischen Portugiesen in die-
sem Film - vor dem vierten und wich-
tigsten: Marcello Mastroianni in der
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Wenn
Mastroianni
den iippig
gewordenen
Leib Pereiras
iiber

das gliihende
Pflaster

von Lissabon
schiebt,

glaubt man ihm
die Miihen

des Alltags und
des Feier-
abends.

Rolle des Pereira. Wie Morricone sich
dem Sound des portugiesischen Fado
angepasst hat, diesem vorwiegend
traurig gestimmten Volkslied voller
Sehnsucht und Todesahnung, so ist
Mastroianni, bei Angelopoulos zwei-
maliger Grieche (0 MELISSOKOMOS; LE
PAS SUSPENDU DE LA CIGOGNE), der per-
fekte portugiesische Melancholiker ge-
worden. Pereiras Arbeit passt zum Fa-
do, denn er hat sich vorgenommen, fiir
den Kulturteil der «Lisboa» Vorsorge
zu treffen fiir den Fall des tiberraschen-
den Todes beriihmter Personlichkeiten
vor allem der Literatur.

Ein junger Student, der eine Pe-
reira faszinierende Arbeit iiber den Tod
geschrieben hat, scheint ihm beson-
ders geeignet fiir dieses Geschift. Nur
dass dieser Monteiro Rossi stets nur po-
litisch entflammte, oppositionelle Leit-
artikel abliefert, ganz offensichtlich un-
ter dem Einfluss seiner kommunis-
tischen Freundin, und unbrauchbar fiir
die Veroffentlichung. In der Redaktion
gerdt Pereira, bisher gewohnt, villig
unabhéngig und praktisch unbeachtet
zu arbeiten, unter den Druck der Zen-
sur, und als Monteiro Rossi, der in den
Untergrund gegangen ist, seine Hilfe
braucht, lehnt Pereira das entschieden
ab —und hilft dann doch.
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Immer tiefer gerdt der Unpoliti-
sche schlechthin mitten hinein in den
Strudel der faschistischen Diktatur —
bis zu einer grandiosen List, die Pereira
mit dem Kellner seines Stammcafés,
dem «Orquidea», und dem jungen, aus
Frankreich stammenden Arzt Cardoso
ausheckt: die «Lisboa» erscheint mit
einem skandaltsen Artikel Pereiras auf
der Titelseite, einem Pamphlet tiber den
von der Geheimpolizei veriibten Mord
an dem jungen Rossi. Und wihrend die
Zeitungsjungen den Leitartikel auf der
Strasse ausrufen, geht ein tiberraschend
verjingter Pereira, im offenen Hemd
und einen Rucksack tiber der Schulter,
davon.

Pereira, das ist Marcello Ma-
stroianni in seiner vorletzten Filmrolle:
nachdenklich und behébig zuerst, in
sich versponnen, weltfremd, ein Klein-
biirger, biirgerlich kultiviert und sozia-
lisiert. Ohne Mastroianni, der privat nie
und nimmer ein Pereira war, ware die
politische Naivitdt dieses ganz und gar
undialektischen Films kaum zu ertra-
gen. Doch wenn Mastroianni den iippig
gewordenen Leib Pereiras tiber das
glithende Pflaster von Lissabon schiebt,
glaubt man ihm die Miihen des Alltags
und des Feierabends. Unvergesslich
aber ist er vor allem wihrend eines

Kuraufenthalts am Strand, noch bevor
die Abmagerungskur des Doktor Cor-
dosa eingesetzt hat. Da steht Marcello
Mastroianni, Liebling der Frauen schon
lange vor Fellinis poLcE vITA und in
weiteren circa hundertfiinfzig Filmen,
da steht er in seinem komischen eintei-
ligen Badeanzug der dreissiger Jahre,
mit wohlgerundetem Leib und auf den
diirrsten Beinen, die man je gesehen zu
haben meint; ein rithrender Anblick, ein
grosser Abschied.

Peter W. Jansen

Die wichtigsten Daten zu SOSTIENE PEREIRA (ER-
KLART PEREIRA): Regie: Roberto Faenza; Buch:
Roberto Faenza, Sergio Vecchion, nach dem gleich-
namigen Roman von Antonio Tabucchi; Dialoge:
Roberto Faenza unter Mitarbeit von Antonio Ta-
bucchi; Kamera: Blasco Giurato; Schnitt: Ruggero
Mastroianni; Kostiime: Elisabetta Beraldo; Musik:
Ennio Morricone. Darsteller (Rolle): Marcello Ma-
stroianni (Pereira), Stefano Dionisi (Monteiro Ros-
si), Nicoletta Braschi (Marta), Daniel Auteuil (Dr.
Cardoso), Joaquim De Almeida (Manuel), Marthe
Keller (Ingeborg Delgado), Teresa Madruga (Pfirt-
nerin der Kulturredaktion), Nicolau Breyner (Padre
Antonio), Mario Viegos (Direktor der «Lisboa»).
Produktion: Jean Vigo International, K.G. Produc-
tion, in Zusammenarbeit mit Mikado Film, Fabrica
De Immagens. Produzentin: Elda Ferri; Co-Produzen-
ten: Michele Ray Gavras, José Mazeda. Italien 1995.
Dauer: 104 Min. D-Verleih: Schwarz Weiss, Bonn.



Wo Gott wohnt

DIEU SEUL ME VOIT (VERSAILLES-CHANTIER)

von Bruno Podalydes

Wie kénnen

in dieser sich
standig
verindernden
Welt noch
richtige
Entscheidungen
getroffen
werden und
welche
Auswirkungen
kénnen solche
Entscheidungen
iiberhaupt
zeitigen?

In den Schriften des Friedrich
Hebbel ist nachzulesen, wie dass Gott
wirklich sein konnte: Der Mensch dach-
te sich sein eignes Gegenteil, da hatte er
seinen Gott. Doch das Axiom des
Schlechten im Menschen, welches sich
als Widerpart zur Giite Gottes prasen-
tiert, hat auch seine Tiicken — denn ob
des Menschen Gegenteil in der Moder-
ne nicht er selbst ist, nicht mehr aufge-
hoben in einem Dualismus Mensch —
Gott, sondern ein fragmentarisches
Subjekt, das sich selbst nur noch in sei-
ner Multivalenz zu begreifen fahig ist,
daran wird freilich noch zu arbeiten
sein. Je est un autre. Doch wie ist es aus
diesem Paradigma heraus wohl vor-
stellbar, wenn der bis dahin giiltige
Wegweiser in alle Richtungen zu zeigen
beginnt, wenn fiir alle alles immer un-
tiberschaubarer wird und vielleicht nur
noch Gott allein einen sieht?

Ist es eigentlich moglich, ein und
denselben Menschen heutzutage zwei-
mal zu treffen? Natiirlich ist es das,
doch handelt es sich dabei tatsdchlich
um den Menschen mit demselben Cha-
rakter? Erst unlangst gab Richard Sen-
nett in seinem Buch «Der flexible
Mensch» eine mogliche Antwort: In der

Kultur des neuen Kapitalismus kénnen
die Anforderungen an den Menschen es
durchaus gestatten anzunehmen, bei
einem Wiedersehen nicht den Men-
schen desselben Charakters wie bei der
ersten Begegnung anzutreffen. Wenn
die Zeit zusehends als erfahrbares Kon-
tinuum verloren geht, so sei auch «die
Féhigkeit der Menschen, ihre Charakte-
re zu durchhaltbaren Erzdhlungen zu
formen» (Sennett), gefahrdet. Doch was
geschieht mit jemandem in einer Welt,
die tdglich schneller wird, wihrend sein
eigenes Leben tatsdchlich immer lang-
sanmer wird? Wie konnen in dieser sich
standig @ndernden Welt noch richtige
Entscheidungen getroffen werden und
welche Auswirkungen kénnen solche
Entscheidungen tiberhaupt zeitigen?
Und vor allem, wer kann an diesen ent-
leerten «Nicht-Orten» (Marc Augé)
tiberhaupt noch die richtige Richtung
einschlagen, geschweige einem Frem-
den den richtigen Weg ansagen?

Albert Jeanjean (gespielt von De-
nis Podalydes, dem Bruder des Regis-
seurs) kann es offensichtlich nicht.
Jedenfalls kann Albert Jeanjean keinem
Fremden den Weg anzeigen. Albert
Jeanjean ist iberhaupt einer jener Men-

schen, die auf obige Fragestellungen
wie massgeschneidert erscheinen, je-
doch nicht, um sie beantworten zu kon-
nen, sondern hochstens, um ihre Not-
wendigkeit unter Beweis zu stellen.
DIEU SEUL ME VOIT (VERSAILLES-CHAN-
TIER), nach mehreren Kurzfilmen der
erste Langfilm Bruno Podalydes’, der
sich des franzosischen Sprichworts als
Titel bedient, erzahlt nicht von Gott
und der Welt, sondern schlicht von die-
sem Mann und dessen Stadt. Doch
schon die ersten Bilder des Films zei-
gen, dass Albert nicht allein ist: Noch in
das Schwarze hinein, noch bevor der
Film das Licht der Welt erblickt, horen
wir das Glockengeldute einer Kirche,
und das erste Bild gibt von oben den
Blick frei auf eine anmutige Stadt. Und
wahrend wir Albert auf seinem Weg
durch die Gassen von Versailles verfol-
gen, macht der Vorspann bereits klar,
dass es hier um Fragen der richtigen
Richtung und Entscheidung geht, wenn
die Namen der Protagonisten mit Pfei-
len — Richtungsnadeln eines Kompasses
gleich — durchsetzt sind. Die Kirchen-
glocken verschmelzen mit der Marseil-
laise und gleiten zu einem jazzigen
Thema tiber, wiahrend Albert in extre-
mer Aufsicht einer Frau mitten auf der

FILMBULLETIN 5.98 E

FILMFORUM




Die Handlung
des Films

folgt Albert im
wahrsten Sinne
des Wortes frei
bei Fuss, und
seine narrative
Strukturierung
ergibt sich eher
zufillig mit
und durch die
Aktionen
seines Helden,
gewinnt jedoch
gerade dadurch
eine Art von
Leichtigkeit.

Fussgingeriiberquerung umstandlich
den Weg erkldrt. Eine Aufsicht im
doppelten Wortsinn: Die Verschmel-
zung von Perspektive und Funktion,
von Blickrichtung und Wachen {iber
das Weltgeschehen, wie sie wohl kei-
nem Menschen zusteht. Es gilt in den
verwinkelten Strassen die richtige Rich-
tung einzuschlagen, und am Ende die-
ser Sequenz wird Albert vor Wahlpla-
katen tiberlegend innehalten und sein
(Nicht-)Ziel erreicht haben: Das Wahl-
lokal, in dem er freiwillig bei den statt-
findenden Gemeinderatswahlen mit-
hilft, ibernimmt das Motiv der Ent-
scheidungsfindung. Selten hat sich in
letzter Zeit ein Film in seinen ersten
Bildern derart manifestiert wie dieser.

Albert ist dreissig und arbeitet als
Toningenieur. Die Handlung des Films
folgt Albert im wahrsten Sinne des
Wortes frei bei Fuss, und seine narrati-
ve Strukturierung ergibt sich eher zu-
fallig mit und durch die Aktionen sei-
nes Helden, gewinnt jedoch gerade
dadurch eine Art von Leichtigkeit, die
durch immer wiederkehrende Motive
begleitet wird. Eine Auftragsarbeit mit
einem Journalistenteam fiihrt Albert
nach Toulouse, und die Unentschlos-
senheit, mit der vor Ort eine Aussen-
aufnahme eines fiir ein «Mediascope»
werbenden Biirgermeisters (der Baum
wurde wahrscheinlich bereits geféllt)
gemacht wird, setzt sich nahtlos fort in
Uberlegungen, ob dem Blutspendeauf-
ruf der hiibschen Krankenschwester
Sophie gefolgt werden solle. Doch das
Ergebnis der Blutspende spiegelt nur
Alberts Befindlichkeit wider: Null-
Negativ. Sophie bleibt jedoch nicht die
einzige amourdse Leidenschaft Alberts,
denn zurtick in Versailles stellen ihn
zwei weitere Frauen vor beinahe un-
iiberwindbare Entscheidungsfragen:
Was anziehen zur Filmpremiere der
aufstrebenden und charmanten Regis-
seurin Anna, wie den besten Kommen-
tar zum Film finden, auch oder gerade
wenn er einem nicht geféllt («Ich habe
etwas dazu zu sagen, aber nicht jetzt?»),
und vor allem was tun, wenn man qua-
si in Kettenreaktion gerade dadurch
Corinne, die Freundin eines Freundes,
kennenlernt, die sich justament als Poli-
zistin entpuppt, nachdem man selbst
gerade bei Rotlicht iiber die Kreuzung
gefahren ist? Es ist keine komplizierte
Anbahnung zu neuen Beziehungen, die
bei Albert einander ablésen. Kein
langsames Herantasten oder gar Angst
oder Feigheit vor einer Beziehung, son-
dern schlicht der Mangel an Entschluss-
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kraft, der Albert zwar einerseits stindig
zogern ldsst, andererseits ihm gerade
dadurch permanent neue Tiiren 6ffnet.

Doch obwohl sich die Situationen
rund um Albert fortwdhrend dndern
und die Komik des Films daraus gros-
sen Nahrwert zu ziehen vermag, ge-
lingt es Podalydeés, nicht die Situations-
komik in den Vordergrund zu stellen,
sondern einzelne Motive geschickt wie
von leichter Hand miteinander zu ver-
ketten. Wie der moderne Mensch sich
stetem Wandel gegeniibersieht und
neuen Herausforderungen doch immer
mit den ihm eigenen Methoden ent-
gegentritt, so strukturiert Podalydés die
Erzdhlung gleich einer Melodie, de-
ren Motive durchgehend wieder zum
Vorschein kommen. Die Formbarkeit
des Charakters zu einer durchhaltbaren
Erzdhlung formen: Entgegen allem
Wandel sind es doch immer dieselben
Witze, die man auf Lager hat, die stete
Sorge um den Haarverlust oder die Fra-
ge, wieviele Arzte in Kuba tatsichlich
auf die Gesamtzahl der Bevolkerung
kommen. Fiir Albert stellen vor allem
solche vordergriindig irrelevanten Fra-
gen eine Wiederkehr des immer Glei-
chen dar, eine Bestindigkeit in einer
sich ansonsten verfliichtigenden Welt.
Wie iiberhaupt die Frage nach Kuba
eine Sonderstellung — mit direkten Aus-
wirkungen auf den Charakter des Hel-
den - einzunehmen scheint. Castro war
ein entschlusskriftiger Tatmensch, ganz
der Widerpart Alberts, aber ist Kuba
deshalb wirklich gut und kann man auf
Castro deshalb eifersiichtig sein? Der
Charakter zu einer durchhaltbaren Er-
zédhlung geformt verlangt mitunter die
richtigen Entscheidungen zum richti-
gen Zeitpunkt. Aber die Entscheidungs-
findung scheint analog zu den in Frank-
reich stattfindenden Wahlen schwierig
— kann eine Person im Recht sein und
alle anderen im Unrecht? Die Phrasie-
rungsarbeit anhand solcher Motive er-
fahrt wohl ihren schonsten Ausdruck
im Bild einer Schaukel — ein kindlich
vergniigter Albert auf der Wippe vor
dem als Wahlbiiro fungierenden Kin-
dergarten, eine Kinderschaukel, die
eine ungewollte nachtliche Autofahrt in
Toulouse abrupt zum Stillstand bringt
oder die Politiker, denen in den Com-
puteranimationen der TV-Hochrech-
nungen per Schaukel ihre Stimmstarke
ausgewiesen wird. Es ist dieses Oszil-
lieren zwischen zwei Haltepunkten, die
Unentschiedenheit zwischen dem Hin-
ab, das gleichzeitig auch ein Hinauf ist,
die DIEU SEUL ME VOIT hier mérchenhaft
dirigiert.

Podalydes, langjahriger Mitarbei-
ter und Chronist der «Cahiers du ciné-
ma», legte bereits 1992 mit VERSAILLES
RIVE GAUCHE - ebenfalls mit seinem
Bruder Denis in der Hauptrolle — einen
pramierten und iiberaus erfolgreichen
Kurzfilm vor, der dem Cartoonisten
Hergé (und damit auch dessen Figur
Tin-Tin) gewidmet ist. VERSAILLES RIVE
GAUCHE handelt von den Missge-
schicken eines Junggesellen bei einem
vergeblich inszenierten Rendezvous,
das an der Tiicke des Objektes und an
der Vielzahl der Freunde des selbster-
nannten Verfithrungskiinstlers schei-
tert. Das Akzidens als bestimmendes
Element, hier (noch) in erster Linie —
und durchaus auch unter dem Gesichts-
punkt seiner Widmung zu betrachtende
- Situationskomadie, prasentiert sich in
DIEU SEUL ME VOIT als Teil des Helden
selbst, als ein nicht mehr von aussen
herangetragener Faktor, sondern als In-
grediens und Wesensmerkmal von
Albert. Albert konne, sagt Denis Poda-
lydes, als autobiographische Figur be-
trachtet werden, als eine Art Mischform
des Briiderpaars zu einem vergangenen
Zeitpunkt.

Auf die (auch historische) Paralle-
litat vom nervosen Menschen als Ver-
treter expansiver Urbanitit und dem
Kino wurde schon oft hingewiesen. Der
nervose Mensch wurde praktisch mit
dem Kino geboren, die Moderne mit
der Grossstadt. Schon wire es, wenn es
die Gebriider Podalydés einem anderen
Grossen der Filmkomodie, mit dem die
Figur des Albert als Grossstadtneuroti-
ker gerne verglichen wird, gleichtun
wiirden und uns jedes Jahr ein neuer
Podalydes erfreute. Vielleicht wohnt
Gott ja doch in Versailles.

Michael Pekler

Die wichtigsten Daten zu DIEU SEUL ME VOIT (VER-
SAILLES-CHANTIER): Regic und Buch: Bruno Poda-
lydes; Dialoge: Bruno und Denis Podalydes; Kane-
ra: Pierre Stoeber; Schnitt: Joélle Van Effenterre,
Suzanne Koch, Marie-France Cuenot; Ausstattung:
Antoine Platteau; Kostiime: Juliette Chanaud; Ton:
Eric Grange. Darsteller (Rolle): Denis Podalydes
(Albert), Jeanne Balibar (Anna), Isabelle Candelier
(Sophie), Cécile Bouillot (Corinne), Michel Vuiller-
moz (Frangois), Jean-Noél Brouté (Otto), Mouss
(Cruquet), Philippe Uchan (Patrick), Daniel Ceccal-
di (Wahlbiirovorsitzender), Maurice Baquet (M.
Crémieux), Pierre Diot (Denis Boulet). Produktion:
Why Not Productions/Paris, in Coproduktion mit Le
Studio Canal + und France 2 Cinéma, in Zusam-
menarbeit mit Centre National de la Cinématogra-
phie und Sofica Sofinergie 4. Frankreich 1998. Farbe,
35mm, Format: 1:1,85; Dauer: 118 Min. CH-Ver-
leih: Xenix Filmdistribution, Ziirich, O-Verleih:
Polyfilm, Wien.



Auf der Suche
nach mensch-
licher Ndhe und
Liebe betriigt
sich die junge
Frau selbst.

Al n’y a pas grand'chose a dire>

A VENDRE von Latitia Masson

Am Anfang steht die Erinnerung
in die Zukunft: in einer Tanzkatakombe
apokalyptischen Ausmasses treffen die
Spuren und jene, die sie hinterlassen,
aufeinander. Dies ist der erschreckende
Abgrund am Ende der Welt und unse-
rer Gegenwart. Hier herrschen Belang-
losigkeit und Beliebigkeit, hier bezahlen
selbst Bettler und Huren fiir ein paar
einfithlsame Worte.

Es folgt die Hochzeit, zu der die
Braut erscheint. Der grelle
Sonnenstrahl, welcher ins gemietete
Strandhaus fallt, ist triigerisch. Brauti-
gam und Trauzeuge nehmen sich fahl
aus im Gegenlicht; die Situation ist
hoffnungslos. Letzterer anerbietet sich,

nicht

France Robert, die Verlorene in jedem
Sinn des Wortes, zu suchen. Luigi
Primo ist Privatdetektiv und Freund
des reichen Nachtklubbesitzers, dessen
Einlauf in die Ehe ziinftigen Schiffbruch
erlitten hat. Der einsame pillen- und
alkoholkranke Sucher ist direkter Nach-
komme der gebrochenen Film-noir-
Figuren der Marke Bogart. Mit dieser
seelisch verkiimmerten Gestalt machen
wir uns auf die Suche nach France. Was
er erfahrt, bekommen auch wir mit.
Langsam entsteht das Bedtirfnis, mehr
zu erfahren tiber die Verschwundene,
sie zu sehen, uns ein Bild von ihr zu
machen, sie schliesslich zu verstehen.
Wir, die wir uns von Luigi auf der Fahrt
durch ganz Frankreich getrost fiihren

lassen, und, wie auch das Diktaphon,
geduldige Zuhorer seiner Fahndungs-
ergebnisse im Telegrammstil sind, wer-
den aber weniger im Ungewissen iiber
France gelassen als der ungliickliche
Detektiv. Nach ungefahr einem Fiinftel
der Spielzeit streuen sich Episoden aus
Frances Lebensodyssee in die Suche
Luigis. Zwei Spuren, eine in der Jetzt-
zeit, die andere in der Vergangenheit,
laufen in immer kiirzeren Abstdnden
nebeneinanderher, ndhern sich einan-
der an und treffen sich. Dass wir im
Verlauf des Films und der von Luigi
Primo gefiihrten Interviews der Person
France Robert ndherkommen, wohnt
dem Prinzip des Werkes bereits inne.
Seinen Reiz gewinnt es jedoch dadurch,
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Frances Flucht
ist zugleich
Suche; dass sie
dabei lange
Zeit in

die falsche
Richtung lauft
und in der
Begegnung mit
der Spezies
Mensch Federn
lassen muss,
macht sie

zu einer tragi-
schen Figur

im Technozeit-
alter.

dass der Spurensucher sich ebenfalls
offenbart, auch wenn die Szenen, die
sich ausschliesslich mit Luigi befassen,
wohl nicht mit zu den starksten geho-
ren. Erst durch die unsichtbare Inter-
aktion der beiden Verlorenen ergibt
sich der Sinn der Reise durch mensch-
liche Zerriittung und Einode.

«Il n’y a pas grand’chose a dire»,
sagt France Robert, als der Arbeitgeber
sie beim Sporttraining auffordert, ihm
etwas iiber ihr Leben zu erzihlen. Das
ist kein Understatement, sondern Rea-
litat insofern, als France, die Bauern-
tochter, irgendwann herausfindet, dass
sie eigentlich lieber mit ihrem Freund
nach Amerika auswandern mochte als
den elterlichen Hof zu iibernehmen.
Das war’s dann eigentlich auch schon.
Alle anderen wissen ebenfalls nichts
tiber sie zu sagen. Niemand kennt sie.
Nicht einmal die Eltern haben viel mehr
mitzuteilen als, nun ja, man liebe die
Tochter, schliesslich sei sie ja die Toch-
ter. Dass sie weggegangen ist, finden sie
nicht gut, schliesslich hitte ja jemand
den Hof tibernehmen sollen. Zum er-
sten Mal taucht da im Zwischenschnitt
das Bild der Gesuchten auf. Das blasse
Gesicht, tibersat mit Sommersprossen,
erdffnet den Eltern die Amerika-Pline.

Wie gesagt, alle anderen schwei-
gen sich auch tiber France Robert aus,
handle es sich um ihre Liebhaber oder
ihre Freundinnen vom Dorf. Aus Angst,
Gleichgiiltigkeit, Schuld? Kaum einer,
dem France auf der Flucht vom Bauern-
hof ins Nirgendwo begegnet ist, der
sich nicht etwas vorzuwerfen hétte.
Dass sie mitschuldig ist, steht ausser
Frage. Schnell kapiert France, dass sich
Miénner zwar fiir ihren Korper interes-
sieren und erst noch bereit sind, fiir
diesen zu bezahlen, aber kaum fiir ihre
Seele; oder besser: dass sie, anstatt Ver-
antwortung zu Utbernehmen, lieber
Scheine auf den Tisch legen. Also lasst
France sie bezahlen, unterzieht sie
einem Test, den kaum einer besteht. Sie
selbst ist aber ebenso wenig bereit und
fahig zu Ndhe. Latitia Masson meint
dazu schlicht: «France aime tous les
hommes ... Elle n’est jamais froide. Elle

ne baise jamais sans envie.» Wenn sie
die Dinge zu Beginn noch mehr oder
weniger unter Kontrolle zu haben
glaubt, so verstrickt sie sich immer
mehr in ihren eigenen Widerspruch.
Verleitet die Entdeckung ihrer krper-
lichen Attraktivitit sie anfinglich da-
zu, ihren potentiellen Liebhabern ein
selbstbewusstes und trotziges «Ich
kann tun, was ich will, ich bin frei» ins
Gesicht zu schleudern, so verkommt
dieses Credo immer mehr zur Farce.
Auf der Suche nach menschlicher Ndhe
und Liebe betriigt sich die junge Frau
selbst. Die vorgegaukelte Macht iiber
die zahlenden Mdnner erweist sich als
dusserst relativ.Trotz ihrer “Mitschuld”
ist France aber Opfer. Das kleine Dorf
mit seiner Doppelmoral und todlichen
Langeweile, die Eltern mit ihrem Bau-
ernhof verengen die Perspektiven fiir
die nach Freiheit strebende France. Sie,
still, geheimnisvoll und von bedngsti-
gender Gelassenheit, ahnt jedoch ihr
Potential. Ihre Flucht ist zugleich Suche;
dass sie dabei lange Zeit in die falsche
Richtung lauft und in der Begegnung
mit der Spezies Mensch Federn lassen
muss, macht sie zu einer tragischen
Figur im Technozeitalter.

A VENDRE, Laetitia Massons zweiter
Langspielfilm, ist ein beriihrendes Werk
mit ausserordentlichen schauspieleri-
schen Leistungen. Geschickt verschiebt
die Regisseurin Zeitebenen und bleibt
trotzdem linear, ldsst den anfinglich
ruhigen Film zum pulsierenden, immer
schneller werdenden Bilderfluss wer-
den. Ganzheitlich, bis auf den letzten
Teil, in dem sich France, nachdem Luigi
sie hat entkommen lassen, in New York
befindet. Schade, denn die Sequenz in
New York, absichtlich verwackelt und
im Stil eines Home-Videos gefilmt,
bringt ausser einer erschreckend ge-
walttitigen Szene zwischen einem
schwarzen Stricher und seinem Freier,
nicht viel. Sie soll wohl Authentizitat
vermitteln und den Entschluss Frances,
zu Luigi zuriickzukehren, glaubhafter
machen. Masson untergrabt damit aber
die zentrale Idee des Films: ein einsa-
mer Mensch findet auf der Suche nach
einem anderen sich selbst und verliebt

sich in jene Person, die er auf Grund
seiner Erkundungen wie kein anderer
kennt. Es geht um die Anndherung Lui-
gis an France. Dies geschieht tiber die
Vergangenheit, er folgt der Spur, die sie
hinterldsst. Das Finale, in dem Luigis
Suche schliesslich Erfolg hat und in die
erschreckende Realitdt hineinknallt, ist
deswegen unerhort furios und span-
nend. Der New-York-Teil fillt auch des-
wegen ab, weil er das zeitliche Gertist
missachtet und nirgendwo hingehort.

Luigi ist von Anfang an fasziniert
und verliebt in die Traumgestalt «Fran-
ce». Aber France? Die Regisseurin gibt
uns keinerlei Anhaltspunkte, wieso und
wann sich France fiir Luigi zu interes-
sieren beginnt. Das Schicksalshafte, das
der Film postuliert, wird uns am Ende
vorenthalten. Stattdessen sieht es so
aus, als ob France schlicht und einfach
genug vom Leben auf der Strasse in
New York hat, und deshalb zu Luigi,
den sie eigentlich so gut wie gar nicht
kennt, zuriickkehrt.

Meisterlich jedoch ist Laetitia Mas-
sons Féhigkeit, in kargen Bildern, ohne
viel Dialog, Intimitdt zu erzeugen, uns
der Heldin und dem Helden nahe kom-
men zu lassen; meisterlich auch, wie sie
uns an eine metaphysische Liebe der
beiden Handlungstragenden in einer
kalten, abgestumpften Welt glauben
lasst.

Sandra Schweizer

Die wichtigsten Daten zu A VENDRE: Regie und
Buch: Leetitia Masson; Kamera: Georges Diane;
Schnitt: Ailo Auguste; Ausstattung: Arnaud de
Moléron; Kostiime: Elisabeth Mehu; Musik: Sieg-
fried; Ton: Michel Vionnet, Piotr Zawadzki, William
Flageollet. Darsteller (Rolle): Sandrine Kiberlain
(France Robert), Sergio Castellitto (Luigi Prino), Je-
an-Frangois Stévenin (Nachtklubbesitzer und Fast-
Ehemann), Chiara Mastroianni (Jeanne), Aurore
Clément, Mireille Perrier, Samuel Le Bihan, Caroli-
ne Baehr. Produktion: CLP Production, Le Studio
Canal+, La Sept Cinéma, Co-Produzent: Sofica Ima-
ges, La Sept Arte, Centre National de la Cinémato-
graphie; ausfiihrender Produzent: Nicolas Daguet.
Frankreich 1998. 35mm, Farbe; Dolby SR; Dauer:
117 Min. CH-Verleih: Filmcooperative, Ziirich.
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In der
Traumwelt
von Peter
Chelsoms
Tingeltangel-
Kino zeigt sich
die wahre
gemeinsame
Starke

der Blinden
und der Lah-
men beidseits
des Atlantiks.

Masterblaster am Hofe Koénig Arthurs

THE MIGHTY von Peter Chelsom

Gemeinsam sind wir stark. Die
Kooperation des Lahmen mit dem Blin-
den ist ein alter Topos, besungen im
Lied von Christian Fiirchtegott Gellert,
hochgehalten in vielen Kindergeschich-
ten und satirisch ausgeschlachtet im
Rahmen jeder heiligen oder unheiligen
Allianz des Abendlandes.

Auch im Kino fasziniert das sym-
biotische Paar immer wieder, seien das
nun die beiden ungliicklichen Bankréu-
ber Mario Adorf und Tilo Priickner in
Nikos Perakis’ BOMBER UND PAGANINI
(Deutschland 1976) oder der grausliche
Doppelgladiator «Masterblaster» aus
Zwerg und Riese, der in MAD MAX
BEYOND THUNDERDOME (George Miller,

Australien 1985) unter dem zynischen
Auge von «Auntie» Tina Turner von
Mel Gibson wieder in seine Bestandteile
zerlegt wird.

Freak the Mighty

1993 schrieb der amerikanische
Mystery-Autor Rodman Philbrick einen
Jugendroman mit dem Titel «Freak the
Mighty» und landete einen Instant-
Klassiker. Die Geschichte vom grossen,
ungeschlachten Maxwell Kane und dem
kleinen gelahmten Genie Kevin Dillon,
die zusammen dem Spott ihrer Schulka-
meraden trotzen und auf der Suche
nach ritterlichen Abenteuern zum un-
schlagbaren Team werden, ging der

jungen Leserschaft zu Herzen. Denn
welcher Teenager fiihlt sich schon nicht
als Freak und Aussenseiter?

Auf eine dhnliche Konstellation
setzte im US-Kino vor kurzem die von
Buena Vista vertriebene Produktion si-
MON BIRCH (Regie: Mark Steven Jonson,
1998. In der Schweiz wird der Film vor-
aussichtlich im April 1999 auf die Lein-
wand kommen). Obwohl viele Kritiker
ihn als schamlosen tearjerker empfan-
den, war dieser entfernten Verfilmung
von John Irvings Roman «A Prayer for
Owen Meany» in den USA ein ordentli-
cher Publikumserfolg beschieden. Auch
diese Geschichte vereint ein zwerg-
wiichsiges Genie und einen pri-adoles-
zenten Lulatsch.
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Augen vom Mars

Um dhnlichem {iberamerikani-
schem Kleinstadt-Kitsch im Hinblick
auf eine Verfilmung des enorm erfolg-
reichen «Freak the Mighty» entgehen
zu konnen, dachte US-Produzent Simon
Fields bald einmal an den Briten Peter
Chelsom, dessen Erst- und Zweitling er
schon produziert hatte. Chelsom packte
die Chance beim Schopf, schliesslich
hatte er schon mit seinem Zweitling
FUNNY BONES (1995) — nicht zuletzt eine
subtile Hommage an das unterschitzte
komische Genie von Jerry Lewis — einen
erfolgreichen Spagat iiber den Atlantik
gemacht. Auch er selber empfand seine
Aussensicht als Vorteil: «Dies mag ein
anderer Kulturkreis sein, aber ich den-
ke, manchmal ist es ganz niitzlich, ein
Marsmensch zu sein. Man bekommt da
einen Blick, der den Eingeborenen eher
abgeht.»

Tatsachlich war es schon frither
Chelsoms liebevolle Sicht auf das
Fremd-vertraute der menschlichen Zwi-
schenwelten, die den Reiz seiner Filme
ausmachte.

HEAR MY SONG von 1991 ist iiber
die Jahre ein richtiger kleiner sleeper ge-
worden, ein Film, der weltweit machtig
anzog, ohne zur ganz grossen Sensation
zu werden. Auch in der Schweiz liessen
sich zundchst nur wenige Kinoganger
von der ironisch-romantischen Tingel-
tangel-Komodie verzaubern. Erst als
Peter Chelsom fiir den Film ein Jahr
nach dem Kinostart den Preis des
Komdodienfestivals von Vevey gewann,
kam die im besten Sinne des Wortes
zauberhafte englisch-irische Traumge-
schichte in den Schweizer Kinos richtig
zu Ehren.

Der Brite Chelsom, der vor seinem
Erstling vor allem als Theaterschauspie-
ler und in wenigen kleinen Filmrollen
gearbeitet hatte, ist in Blackpool aufge-
wachsen und hat die irisch-britische
Liebe zum insuldren Variété, dem fami-
lizren Pub-Entertainment, fiir das die
Begriffe sleazy und cheap durchaus posi-
tive Qualititen meinen konnen. Und
zudem mit «schmierig» und «billig»
nicht einmal anndahernd zu tibersetzen
sind: Budenzauber eben, Jahrmarkt-
stimmung, getragen von kunstvoller
Sentimentalitat und wahren Gefiihlen.

In HEAR MY SONG dreht sich alles
um die Ehre des Lokalimpresarios
Brian Flanagan (umwerfend: Chelsoms
Co-Autor und Bithnenkumpel Adrian
Dunbar), der das lokale Variété mit du-
biosen Entertainern wie «Franc Cina-
tra» in den Ruin geritten hat. Auf der
Suche nach dem ganz grossen act
schleppt er den verschollenen Bariton
Josef Locke an, der sich allerdings wie-
derum als Betriiger entpuppt. Nun
bleibt Flanagan nur die Flucht nach
vorn: Er fahrt nach Irland und sucht
den echten Josef Locke.

Lustige Knochen

Vier Jahre spédter gelang Chelsom
mit FUNNY BONES ein ganz grosser
Wurf. Er verband das Blackpool-Tingel-
tangel mit der goldenen Zeit der
amerikanischen West-Coast-Comedi-
ans, machte Jerry Lewis zum britischen
US-Export und fiihrte den sensationel-
len britischen Mimen Lee Evans als un-
berechenbar gefahrliches Komik-Genie
ein. FUNNY BONES ist als Film derart
vielschichtig, dass er das Publikum ent-
weder vollig begeistert oder ziemlich
ratlos aus den Silen entliess.

Insofern mag jetzt THE MIGHTY ein-
gefleischte Chelsom-Fans zunédchst
enttduschen. Zu “amerikanisch” mag
einem die ganze Geschichte und ihre
Umsetzung vorkommen, zu linear er-
zahlt. Dabei sollte allerdings nicht ver-
gessen gehen, dass es sich um die Ver-
filmung eines Jugendbuches handelt,
eines uramerikanischen noch dazu.
Und in dieser Perspektive stosst man
dann plotzlich doch wieder auf unzéh-
lige kleine Details, die auf das amerika-
nische Publikum wohl ungleich exoti-
scher wirken als auf Européer.

Kopfkinobuch

Wenn etwa der kleine verkriippel-
te Kevin Dillon den grossen, fast ver-
stummten und ungeschlachten Maxwell
Kane tiber die Arthur-Legende und ei-
nen ausgekliigelten Ritterlichkeitscode
aus seiner engen Kellerzuflucht in die
Welt der Abenteuer und der Grossher-
zigkeit lockt, spielen statt Hollywoods
Ritter-Geigen plotzlich alte westliche
Jungen-Traume in den Kopfen, stei-
gen aus ihrem Technicolor-Grab und
machen Platz fiir Lektiire und echte
Imagination. Chelsom bringt die ritter-
liche Welt der Errettung von damsels
in distress, der Solidaritit mit den
Schwicheren und dem Einstehen fiir
die Wahrheit in erster Linie tiber die
Dialoge ins Spiel.

Kevin schaltet sprachlich von
schérfstem Sofortspott auf altertiimeln-
de Romansprache, schwingt verbale
Zweihdnder und lasst selbstgebastelte
mechanische Vogel nach dem Vorbild
Leonardo Da Vincis fliegen.

Dieser kleine Kevin, der am Mor-
quios-Syndrom leidet, einer Krankheit,
die offenbar das Knochenwachstum
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verlangsamt und schliesslich zum Still-
stand bringt (bis Kevins Herz eines Ta-
ges «zu gross wird fiir seinen Kérper»
und der Junge stirbt), dieser wache,
lebenslustige Junge weckt im Kopf sei-
nes langsamen, verschreckten grossen
Freundes das Kino der Imagination.

Zusammen werden sie nicht nur
zum unschlagbaren zweistdckigen
«Masterblaster»-dahnlichen Basketball-
Spieler, gemeinsam tricksen sie auch
bosartige Schulkameraden aus und
schliesslich sogar Maxwells kriminellen
Vater, der friihzeitig aus dem Gefangnis
kommt und seinen Sohn entfiihrt.

Neben den beiden Hauptfiguren,
die nicht nur liebevoll und sorgfiltig
gezeichnet werden, sondern auch von
ihren Darstellern sehr zurtickhaltend
und gewinnend verkorpert, werden die
anderen Figuren eher grell und plakativ
eingefiihrt. Mit Ausnahme von Sharon
Stone, die Kevins Mutter mit einer
trockenen Hingabe — fast Verbissenheit
— spielt, als ob sie zum allerersten Male
iiberhaupt eine ernsthafte Rolle zwi-
schen die Zidhne bekommen hitte.
Wahrscheinlich ist es auch so, trotz
Scorseses CASINO, denn ausgerechnet
sie bringt hier die einzige vollig glaub-
wiirdige Figur auf die Leinwand, die
einzige, die weder bigger noch smaller
than life erscheint.

The Show

is the Show is the Show

Nun hat Peter Chelsom natiirlich
absolut nichts gegen «bigger than life»
einzuwenden. Seine Liebe zum Show-
business zeigt sich immer wieder in sei-
nen Besetzungslisten und in den Spiel-
chen mit den Namen seiner Figuren.
Auch wenn einiges hier von der Buch-

vorlage vorgegeben war, bleiben doch
etliche feine Gags {ibrig. So wird die
Hauptfigur des kleinen Kevin Dillon
von Kieran Culkin gespielt, dem jiinge-
ren (und talentierteren) Bruder jenes
notorischen Macaulay Culkin, der als
«Kevin» Filmgeschichte schrieb.

Auch im Namen von Kevins gros-
sem Freund klingen zwei iiberlebens-
grosse Figuren an: «Maxwell Kane» er-
innert an gleich zwei verstorbene
Pressezaren, einer aus Hollywoods An-
nalen, der andere aus der britischen
Pressegeschichte. Und mit «X-Files»-
Fahnderin Gillian Anderson als abgeta-
kelter Countrysdngerin sowie Meat
Loaf als ihrem Gaunerfreund, der auch
noch «Iggy» heisst, werden schon wie-
der diverse Kreuzfaden in Chelsoms
Spinnennetz der Popularkultur gespon-
nen.

Popnetz

Nicht nur in diesen Spielchen, aber
auch, und hier am deutlichsten, zeigt
sich Chelsoms Talent, die symbiotische
Beziehung zweier Jahrhunderte briti-
scher und amerikanischer Popkultur
hintergriindig zu ver- und entflechten.
So wie er in HEAR MY SONG irische My-
thologie und britische Biersentimenta-
litat verband, ahnlich wie er mit dem
fiktiven “Riickimport” von Jerry Lewis
nach Blackpool in FUNNY BONES einen
Showtime-Bogen von der neuen zur al-
ten Welt schlug, spielt er auch in THE
MIGHTY mit den Elementen kinemato-
graphischer Erzahlperspektiven.

Auch wenn die Behauptung etwas
gewagt scheint, so dringt sie sich doch
auf: Mit dem todgeweihten, hyperintel-
ligenten, zivilisierten und romantisch
veranlagten Kevin und dem unge-

schlachten, blockierten, aber korperlich
starken, sensiblen und schliesslich in
die geistige Autonomie entlassenen
Maxwell Kane treffen die selbstgewihl-
ten USA-Europa-Klischees auf hinter-
griindig verschmitzte Weise aufeinan-
der. Sie traumen von Konig Arthur und
gewinnen beim Basketball Punkte.

So hat Rodman Philbrick seinen
«Freak the Mighty» wohl nicht gesehen.
Aber Peter Chelsom hat geniigend
Showmanship im Blut und auch einen
Rest britischer Snobbery, um seine gei-
stigen «Funny Bones» klappern zu
lassen: In der Traumwelt seines Tingel-
tangel-Kinos zeigt sich die wahre ge-
meinsame Starke der Blinden und der
Lahmen beidseits des Atlantiks.

Michael Sennhauser

Die wichtigsten Daten zu THE MIGHTY: Regie: Peter
Chelsom; Buch: Charles Leavitt, nach «Freak the
Mighty» von Rodman Philbrick; Kamera: John de
Borman, B.S.C.; Schnitt: Martin Walsh; Ausstat-
tung: Caroline Hanania; Art Director: Dennis Da-
venport; Kostiime: Marie Sylvie Deveau; Musik:
Trevor Jones; Ton: Bruce Cardwardine. Darsteller
(Rolle): Elden Henson (Maxwell Kane), Kieran Cul-
kin (Kevin Dillon), Sharon Stone (Gwen Dillon),
Gena Rowlands (Grossmutter), Harry Dean Stanton
(Grossvater), Joe Perrino (Blade), Gillian Anderson
(Loretta Lee), Meat Loaf (Iggy), Eve Crawford (Mrs
Donelli), James Gandolfini (Kenny Kane), John
Bourgeois (M. Sacker), Bruce Tubbe (Polizist), Ru-
dy Webb (M. Hampton), Ron Nigrini (Mann im Re-
staurant), Nadia Litz (junge Frau im Restaurant),
Serena Pruyn, Telmo Miranda (junge Leute im Kor-
ridor), Jordan Hughes (Denardo), Jennifer Lewis
(Mrs Addison). Produktion: Scholastic, Simon
Fields; Produzenten: Jane Starz, Simon Fields; Co-
Produzent: Don Carmody; ausfiihrende Produzen-
ten: Bob Weinstein, Harvey Weinstein, Julie Gold-
stein. USA 1998. Dauer: 108 Min. CH-Verleih:
Rialto Film, Ziirich; D-Verleil: Scotia, Miinchen.
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Cinématheéque suisse

<Letztlich dreht sich irgendwann
immer alles ums Geld>

Gesprdch mit Hans Helmut Prinzler,

dem Leiter der Deutschen Kinemathek,

tiiber die Filmarchivierung

«Das Wissen,
wie man Filme so
verwahren kann,
dass man immer
wieder auf sie
zuriickgreifen kann,
und das Wissen
iiber die ange-
messene Art,

das Material zu
sichern, entstand
eigentlich erst

in den sechziger
Jahren.»
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rLmeuLLerin Blenden wir flinfzig
Jahre zuriick. Wie war, kurz nach dem
Zweiten Weltkrieg, die Situation der
Filmkultur, der Kinos und der
Archive?

HANS HELMUT PRINZLER Personliche
Erinnerung ist es nicht, sondern nur
ein nachtrégliches Wissen tiber die
damalige Zeit, die in den einzelnen
Léandern, je nach direkter Betroffenheit
durch den Krieg, sehr unterschiedlich
war. In der Schweiz war es sicherlich
einfacher, sich mit einer Thematik wie
Filmarchivierung zu beschiftigen. Im
geteilten Deutschland war das kein
vordringlicher Gedanke. Da waren
Fragen der Versorgung und wie aus
den Triimmern langsam hervorzu-

kommen sei, wie so was dahnliches wie
eine Filmproduktion tiberhaupt erst
wieder aufzubauen sei, viel vordringli-
cher. Archivieren und Sichern hat in
Deutschland erst ab Anfang der
flinfziger Jahre eine Rolle gespielt — in
der DDR und parallel auch in der
Bundesrepublik.

Es gab eine Art von Vorlauf. Die
Griindung der FIAF 1938 war ein sehr
wichtiges Datum — die Griindungsmit-
glieder waren die Archive in Schwe-
den, Grossbritannien, Frankreich und
Deutschland. In Frankreich kam der
Archivgedanke vor allem aus der
Filmclub-Bewegung und aus dem Be-
diirfnis, alte Filme vorzufiihren, die zu
einem grossen Teil kaum mehr zur




zersetzt sich

2
Filmlager Mont
de By

3
Freddy Buache,
1954

HINTERGRUND

Verfiigung standen. Der erste Gedanke
- wie es in Paris als Philosophie betrie-
ben wurde — war, die Filme verfiigbar
zu machen. Es ging darum, jiingeren
Leuten bewusst zu machen, dass es
eine Filmgeschichte gibt. Zum Teil war
das Interesse am alten Film auch durch
die Verdnderungen etwa vom Stumm-
film zum Tonfilm nicht mehr so gross
wie fiir das aktuelle Kino.

Die Geschichte der Filmarchive
wurde auch durch einzelne Personlich-
keiten gepragt, in Frankreich durch
Henri Langlois, in England durch Ernest
Lindgren. Und es gab private Sammler.
Ohne diese privaten Sammler wiirden
die meisten der heutigen grossen

ZU 50 JAHRE CINEMATHEQUE SUISSE

Archive viel armer sein. Sehr vieles
von der Filmgeschichte ist definitiv
verloren.

Am Anfang war der Gedanke
einer grosstmdglichen Sicherung des
Materials erst von zweiter oder dritter
Prioritat. Das Wissen, wie man Filme
so verwahren kann, dass man immer
wieder auf sie zuriickgreifen kann,
und das Wissen tiber die angemessene
Art, das Material zu sichern, entstand
eigentlich erst in den sechziger Jahren,
als man herausgefunden hat, wie man
den Zerfall des Nitromaterials durch
bessere Lagerung — sagen wir — etwas
stoppen oder den Film durch Um-
kopierung sichern kann.

rumeuLtetin Wie hat sich die FIAF,
die «Fédération Internationale des
Archives du Films», entwickelt?

HANS HELMUT PRINZLER Auch die
Entwicklung der FIAF ist zundchst
einmal durch grosse Personlichkeiten
gepragt worden, Enthusiasten, die
nach einem Forum fiir internationale
Zusammenarbeit suchten.

In fast allen Landern gibt es aus
dieser ersten Generation diese Pio-
niere, Jerzy Toeplitz in Polen etwa, Einar
Lauritzen in Schweden, Jan de Vaal in
Holland, Jacques Ledoux in Belgien. Das
waren, in der Regel jedenfalls, auch die
ersten Direktoren fiir die institutiona-
lisierte Form der Archive. In Amerika
war Ende der dreissiger Jahre Iris Barry
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«Die Pioniere
hatten eine
Vision, es ging
ihnen vor
allem um das
Sammeln der
Filmkunst. Sie
hatten einen
ziemlich ge-
nauen Begriff
von dem, was
sie an Filmen,
an grossen
Regisseuren
schitzten,

oft fiihlten sie
sich auch stark
der Avantgarde
verbunden.»

1

Biiro der
Cinématheque
suisse an
der Place de la
Cathédrale,
Lausanne, 1960
2
Henri Langlois,
Iris Barry und
Luigi Rognoni,
FIAF-Kongress
in Cambridge,
1951
3
Freddy Buache,
Henri Langlois,
Viadimir
Pogacic
und Jan de Vaal,
FIAF-Kongress
in Warschau,
1955

beim Museum of Modern Art sehr
wichtig — wobei die Archivierung in
Amerika schon relativ friih in der
Library of Congress einen anderen
institutionellen Zusammenhang
gefunden hat.

riLmeuLLetin Was waren das fiir
Leute? Hast du noch einige der
Pioniere gekannt? Henri Langlois zum
Beispiel?

HANs HELMUT PRINZLER Nicht mehr
personlich. Ich gehore heute zwar
schon zur dlteren Generation, aber die
Pioniere waren Viter oder Vorviter,
aufs Ganze gesehen. Das sind inter-
essante Generationsveranderungen.
Ich habe Gerhard Lamprecht, auf den die
Deutsche Kinemathek zurtickgeht,
noch kennengelernt, aber nicht mehr
wirklich intensiv erlebt. Lamprecht
war einer der wichtigsten Archivare im
deutschen Raum. Nattirlich habe ich
Freddy Buache kennengelernt und Jerzy
Toeplitz.

In der ersten und zweiten Gene-
ration gab es allerdings viele, die sich
selbst zum Mittelpunkt gemacht
haben. Sie konnten nicht zuhéren und
redeten immer nur von ihren eigenen
Sachen. Oft gab es sehr unversohnliche
Kontroversen. Die Animositdten waren
manchmal so gross, dass etwa Ledoux
ftir Jahre nicht mehr zur FIAF kam,
weil er sich iiber etwas geérgert hat,
und andere wiederum haben sich tiber
ihn gedrgert. Die Cinématheéque fran-
caise war jahrzehntelang nicht Mit-
glied, weil sie nichts fiir die Sicherung
der Filme unternommen hatte. Jacques
Ledoux hat mehr die Position der
Sicherung vertreten. Wenn man die
Bedingungen beriicksichtigt, unter
denen diese Pioniere titig waren, mag
man zwar Verstandnis fiir ihr Ver-
halten aufbringen, aber ein bisschen
mithsam war es doch.

Es gab unter der élteren Genera-
tion grosse Meinungsverschieden-
heiten dartiiber, wie die Arbeit einer
Cinématheque generell funktionieren
sollte, was im Vordergrund zu stehen
habe. Es gab viele, die sagten, es gehe
nur um die Filme. Drehbiicher, Requi-
siten oder Fotos, Plakate hat man
nebenher aufgehoben, aber das stand
fiir viele der Griindungsvater der
Cinémathequen nicht im Vordergrund.
Wobei andere der Meinung waren, das
brauche man, um das Umfeld von
Filmproduktion und -rezeption deut-
lich zu machen, das sei ein wichtiger
Bestandteil der Kulturgeschichte.
Erstere argumentierten aber: Die
Krafte reichten ohnehin nicht aus. Die
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meisten Lander haben erst spater die
Idee, ein Filmmuseum jenseits der Vor-
fithrung von Filmen einzurichten,
verfolgt.

Der Grundgedanke eines puristi-
schen Filmmuseums ist natiirlich,
Filme in den besten, integralsten
Fassungen, in den besten Kopien, die
man auftreiben kann, zu zeigen. Das
ist sicherlich der zentrale Auftrag jeder
Cinématheque.

riLmeuLLeTin Gab es auch unter-
schiedliche Auffassungen, welche
Filme gesammelt werden sollen?

HANS HELMUT PRINZLER Am Anfang
haben alle versucht, alles zu sammeln.
Das war ja sehr naheliegend, weil man
bei den Filmen, die man vorfithren
wollte, keine nationalen Grenzen zie-
hen wollte und das, was wir heute an
internationalen Beziehungen mitein-
ander pflegen, so nicht vorausgesetzt
werden konnte. Man wollte die
amerikanische Filmgeschichte ebenso
wie die russische, die franzdsische, die
deutsche oder die schwedische
prasentieren.

Prekar wird es erst, wenn es um
die Sicherung dieser Materialien geht.
Das ist sehr aufwendig und teuer, und
wenn ich das fiir alle Filme machen
will, gerate ich sofort an die Grenzen
des Moglichen. Das ist nur noch in
einem internationalen Zusammenhang
einigermassen zu bewaltigen. Deshalb
hat man sich relativ schnell darauf
verstandigt, dass die nationalen
Archive, wenn es denn ein zentrales
Institut oder einen Verbund solcher
Archive gibt, die Aufgabe haben,
jeweils die Produktion ihres Landes zu
sichern, und die Cinémathequen
anderer Lander auf die Kopien dieser
nationalen Archive zurtickgreifen
konnen, dieses Material also nicht
selber sichern miissen. Es gibt heute
einen sehr lebhaften Austausch unter
den Archiven.

Es waren auch Kriegsfolgen, die
sehr viel Material international bewegt
haben. Das deutsche Material war
quasi aufgeteilt zwischen Moskau und
Washington und wurde grossenteils
erst zu einem spéteren Zeitpunkt
zuriickgegeben. Bei dieser Riickgabe
spielte die FIAF eine bedeutende Rolle,
weil durch die Mitgliedschaft eine
Zusammenarbeit unabhdngig von
politischen Kontroversen moglich war.

riLmeuLLenin Filmgeschichte - da
denkt man an Eisenstein, Griffith oder
Stroheim, aber nicht unbedingt an
Dokumentaraufnahmen.

HANs HELMUT PRINZLER Der Gedanke,
dokumentarisches Material zu
sammeln, war von allem Anfang an
verbreitet. Das fiihrte dazu, dass heute
sehr viel dokumentarisches Material
aus der frithen Zeit vorhanden ist.
Zum Teil offizielles Material, Ereig-
nisse, die festgehalten sind, Aktualitat,
von der man schon frith den Eindruck
hatte, das Material muss aufgehoben
werden, weil es ein Stiick der politi-
schen Reprisentation der eigenen
Geschichte ist.

Da war es eher notwendig, ein
Bewusstsein dafiir zu schaffen, dass
auch die trivialen Filme aufgehoben
werden miissen. Friiher hat man
Film oft in wertvolle Kunst, Kultur
und in weniger wertvolles Triviales,
Serielles eingeteilt. Dabei wurde
natiirlich immer gesagt, es sei nicht
notwendig, das Serielle aufzubewah-
ren. Das sieht man heute anders.

rLmeuLLerin Die Pioniere hatten
noch eine Vision.

HANS HELMUT PRINZLER Die Pioniere
hatten insofern eine Vision, als es
ihnen vor allem um das Sammeln der
Kunst, der Filmkunst ging. Sie hatten
einen ziemlich genauen Begriff von
dem, was sie an Filmen, an grossen
Regisseuren schétzten, oft fithlten sie
sich auch stark der Avantgarde ver-
bunden, lag ihr Interesse da, wo der
Schnittpunkt vom Film zu den anderen
Kiinsten anzusiedeln ist. Das war in
den zwanziger Jahren fiir viele Pionie-
re ein wichtiger Impuls. Auf der einen
Seite erhob in den zehner und
zwanziger Jahre der fiktionale Film —
Griffith und die Folgen, sag ich jetzt
mal - seinen Kunstanspruch, und auf
der andern Seite spielte der Avant-
gardefilm als Experimentierfeld eine
grosse und wichtige Rolle.

Die Filmhistoriker und Archivare
der allerersten Generation waren oft
eng mit den Filmleuten verbunden. Es
gab etwa in Frankreich eine sehr enge
Verbindung zwischen Langlois und
Stroheim oder auch zwischen Langlois
und Fritz Lang. Lamprecht war selbst
Regisseur. Zum Teil hatte das auch
einen politischen Hintergrund.
Frankreich war in der ersten Hilfte der
dreissiger Jahre ein starkes Exilland.
Viele Emigranten aus Deutschland
machten da erste Station. Da sind
wichtige Verbindungen entstanden.

rmBuLLETIN Wie waren die
Bedingungen in den Archiven?

HANS HELMUT PRINZLER Die waren
unterschiedlich, aber meist nicht
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«Das Bewusst-
sein, dass
Filmgeschichte
auch ein
okonomischer
Faktor ist,
entstand erst
richtig mit der
Menge von
Sendepro-
grammen und
dem Video-
verkauf.»

optimal. Manche Sammler haben das
Material leichtfertig in ungesicherten
Rédumen gelagert, andere bewahrten
ihre Sammlung in Bunkern auf, die im
Zusammenhang mit dem Zweiten
Weltkrieg gebaut worden waren. Oft
waren die privaten Sammler, aber auch
die gerade entstandenen Institutionen
gar nicht in der Lage, viel Geld fiir die
Lagerung aufzubringen. Man stand
und steht immer im Zwiespalt: mog-
lichst viel aufzuheben kostet Geld,
aber das, was man aufbewahrt, zu si-
chern, kostet ebenfalls viel Geld. Wenn
man aus Offentlichen Mitteln nicht
geniigend Unterstiitzung bekommt,
dann muss man zunéachst einmal das
Allernotwendigste tun — und das heisst
eigentlich immer: erst mal aufheben.
Dabei ging es auch darum, mit
Tricks und gutenVerbindungen iiber-
haupt an das Material heranzukom-
men. Die Rechtefrage ist lange strittig
gewesen. Film ist ein privat hergestell-
tes industrielles Gut. Produzenten,
Verleiher und Kinobesitzer waren
wenig erbaut, wenn dieses Material
aus ihrer Zirkulation herauskam an
eine dafiir nicht vorgesehene und
schwer einzuschitzende Stelle. Natiir-
lich konnten Sammler darauf hinwei-
sen, dass dieses Sammeln, neben dem
Markt, eine langfristige Bedeutung hat.
Bis da aber Vertrauen entstand, hat es
unglaublich lange gedauert.

FiLmBuLLETIN Rechtsanwiélte haben
dariiber gewacht, dass die Kopien
vernichtet wurden, wenn die Rechte
ausgelaufen waren.

HANS HELMUT PRINzLER Filme nach der
Auswertung zu kassieren — was jedem
Archivar missfallt —, bot Produzenten
und Verleihern die grosstmogliche
Sicherheit, dass mit ihren Filmen kein
Missbrauch getrieben wurde. Dahinter
steht der Verwertungsgedanke: wenn
die Verwertung abgeschlossen ist,
kann das Gut vernichtet werden. Die
Auftrage zum Abtransport der Filme
wurden spezialisierten Firmen erteilt,
und alle Archivare hatten irgend-
welche Verbindungen zu diesen Ein-
richtungen. Natiirlich hat man auch
Kontakte zu Verleihern gepflegt, die
mehr Verstindnis dafiir hatten, dass
die Verwahrung des Materials lang-
fristig einen Sinn macht. Aber das Be-
wusstsein, dass Filmgeschichte auch
ein okonomischer Faktor ist, entstand
erst richtig mit der Menge von Sende-
programmen und dem Videoverkauf.

Es ist {ibrigens auch keineswegs
s0, dass der grosse Verlust von Film-
geschichte nur in den zehner und
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zwanziger Jahren liegt, er liegt genau-
so in den fiinfziger Jahren, wo viele
Filmproduktionsfirmen gegriindet
wurden, die zum Teil interessante
Filme produzierten, aber schnell in
Konkurs gegangen sind, und mit der
Konkursmasse verschwand dann
eben auch oft das Ausgangsmaterial.

riLmeuLLetin Wie war die Stellung
dieser Sammler in der Offentlichkeit?
Wurden sie als komische Aussenseiter
betrachtet?

HANS HELMUT PRINZLER SO weit ich das
nachtraglich beurteilen kann, galten
sie als Aussenseiter — auch als ein
bisschen verriickt. Der kulturelle Wert
des Films wurde in der Offentlichkeit
noch nicht sehr hoch eingeschétzt. Die
Filmsammler, die zum Teil ja auch
“private” Vorfiihrungen hatten, waren
wirklich Aussenseiter. Dass man bei
sich “zu Hause”, etwa im Keller, Filme
vorfiihren konnte, das galt schon in
den Zeiten vor dem Fernsehen als
extremer Luxus, auch weil die Appara-
turen fiir 35mm-Filme doch relativ
aufwendig sind, vor allem wenn man
das mit Tonfilm verbindet.

Ein interessantes Bindeglied
zwischen den 35mm-Produktionen
beziehungsweise Projektionen und der
spateren Fernsehzeit ist natiirlich das
16mm-Format. Von einem Teil der
Sammler, Lamprecht hat das auch
gemacht, wurden Filme aus finanziel-
len Griinden auf 16mm umkopiert,
was auch fiir die Lagerung gewisse
Vorteile brachte. Da das 16mm-Format
aber nicht annahernd den bildlichen
Reichtum des 35mm-Films - vom Auf-
16sungsvermogen des Materials her —
enthalten kann, ist das auch ein riesi-
ger Verlust. Die 16mm-Kopie eignet
sich eigentlich nur als eine Art provi-
sorischer Zwischentrager. Andererseits
ist auf 16mm-Kopien vieles tiberliefert,
was sonst ganz verloren wire.

rLmeuLLeTin Heute ist es tiblich,
dass eine Cinématheque ein Kino be-
treibt und ein tdglich wechselndes
Programm spielt, aber das war nicht
immer so.

HANS HELMUT PRINZLER Nein, obwohl
es bei den ersten Cinémathequen
eigentlich das Wichtigste war, Filme zu
zeigen. Wenn das allerdings als Philo-
sophie im Vordergrund stand, fiihrte
es oft dazu — das war auch der Vor-
wurf an Freddy Buache —, dass zu
wenig Aufmerksamkeit und Geld auf
die Sicherung verwendet wurde. Da-
durch hat inzwischen eben auch ein
Verlust stattgefunden. Ich wiirde zwar

sagen: gut, dann sind die Filme wenig-
stens von ein, zwei Generationen noch
einmal richtig gesehen worden, aber
diese Generationen sterben irgend-
wann aus, und das Aufbewahren in
der Erinnerung und in den Képfen
Einzelner ist wahrscheinlich nicht die
effektivste Form im Umgang mit der
Filmgeschichte.

FiLmeuLLemin Das ist doch der
Widerspruch: man sichert, was man als
Schatz aufbewahrt, aber niemand kann
es sehen, oder man zeigt es und
riskiert Schaden und Verluste.

HANS HELMUT PRINZLER Als 1962 in
Berlin die Kinemathek gegriindet wur-
de, war dieser Widerspruch zwischen
Gerhard Lamprecht, dem Griindungs-
direktor der Kinemathek, und einer
Gruppe, zu der etwa Ulrich Gregor ge-
horte, die die Filme zeigen wollte, so
unversthnlich, dass zwei Institutionen
entstanden. Einerseits wurde die
«Deutsche Kinemathek» als Archiv ge-
griindet, und andererseits der Verein
«Freunde der Deutschen Kinemathek»,
der die Filme zeigen sollte und wollte.
Dieses Nebeneinander ist dann nicht
so apodiktisch geblieben, die Kinema-
thek hat spater auch Filmvorfiihrun-
gen organisiert und vor allem die
Retrospektive bei den Berliner Film-
festspielen an die Hand genommen —
aber der Ausgangspunkt war eine
Meinungsverschiedenheit dariiber, wie
man mit Filmmaterial umgehen soll:
sammeln und sichern oder zeigen.

riLmBuLLETIN Aber eben, in der
frithen Zeit wurde die Zusammen-
arbeit mit Filmclubs gepflegt, damit
die Filme gezeigt werden konnten.

HANs HELMUT PriNzLER Filmclubs
hatten eigentlich die starksten Inter-
essen an Filmgeschichte, sie zu ver-
mitteln gehorte zu ihren zentralen
Aufgaben, und da gab es schnell
Partnerschaften. Oft sind aus Rechts-
griinden die Cinémathequen mit einer
Mitgliedschaft verbunden, was zum
einen den Kreis der Zuschauer enger
an solch ein Institut bindet, gleichzeitig
in schwierigen Rechtssituationen auch
Méglichkeiten schafft, einen Film doch
vorzufiihren, nur fir Mitglieder.

Zu kldren, wer tiberhaupt die
Rechte fiir solch eine Vorfithrung hat,
ist oft sehr kompliziert. Diese Rechte
zu entgelten, ist in den letzten Jahr-
zehnten immer hédufiger mit hohem
Geldaufwand verbunden. Die Rechte-
Inhaber haben oft gar kein Interesse an
einzelnen Vorfiihrungen in einem



1

Erich von
Stroheim, Pate
der Cinéma-

theque suisse,
anlisslich des
Eriffnungsfestes
in Lausanne

am 2. November
1950

2
Freddy Buache,
Leiter der
Cinématheque
suisse von 1951
bis 1995

3
Hervé Dumont,
Leiter der
Cinématheque
suisse seit 1996

4
Plakat von Hans
Erni fiir die
Einweihungs-
feier der
Cinématheque
suisse, 1950

kleinen Kreis, weil sie ihre Ware lieber
exklusiv ans Fernsehen verkaufen
wollen.

FiLmeuLLetin Frither musste man in
Europa herumreisen, um sich Film-
geschichte anzueignen, heute gentigt
ein Fernseher.

HANS HELMUT PRINZLER Es ist merk-
wiirdig, vor dreissig Jahren hétte ich
die Verfiigbarkeit von so unendlich
vielen alten Filmen als paradiesischen
Zustand betrachtet. Heute habe ich
erhebliche Zweifel, ob dieses doch sehr
beliebige Angebot wirklich einen Sinn
macht oder ob das nicht auch merk-
wiirdig zerstorerische Folgen mit sich
bringt. Erstens, man kann zwar alles
haben, aber welchen Gebrauch macht
man davon? Zweitens, man kann es im
Fernsehen haben, was motiviert mich
dann, fiir die Vorfithrung alter Filme in
ein spezielles Kino, in eine Cinéma-
théque zu gehen?

Neuerdings muss immer das ge-
schaffen werden, was offenbar den
Kulturbegriff der neunziger Jahre defi-
niert, ndmlich ein Ereignis. Ich muss
dafiir sorgen, dass iiber den einzelnen
Film hinaus ein Motiv entsteht, von zu
Hause wegzugehen, um einen alten
Film zu sehen. Ich kann vielleicht
annoncieren, dass der Film tiberhaupt
noch nie woanders gezeigt wurde,
oder dass man, das ist ja auch ein ge-
wisser Vorteil der Filmarchive, eine
restaurierte Fassung vorfiihrt. Das sind
verflihrerische Annoncen, die man vor
allem fiir Leute macht, die noch ein
Bewusstsein oder einen Blick fiir den
Unterschied zwischen der Vorfiihrung
im Kino und auf dem Fernsehschirm
haben und es schitzen, wie viel mehr
bei einer Filmprojektion im Kino von
einem Film gesehen werden kann.

rimeuLLeTin: Wieviele Archive sind
bei der FIAF und wie héufig trifft man
sich?

HANS HELMUT PRINZLER Es sind tiber
hundert Archive und jahrlich gibt es
einen Kongress, der in unterschiedli-
chen Landern stattfindet. Das wechselt
zwischen Europa und dem amerikani-
schem Kontinent, mal Lateinamerika,
mal Nordamerika. Der letzte Kongress
war 1998 in Prag, der davor in Latein-
amerika, 1995 war er in Los Angeles
und 1999 ist er in Madrid.

Der Hauptakzent in der FIAF ist
die Preservation, also die Pflege, Be-
wahrung und Sicherung der Filme,
und ein ganz wesentlicher Bestandteil
der gemeinsamen Arbeit ist ein In-
formationsaustausch iiber die besten
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«Die Verfiig-
barkeit von
Material, auch
von Doku-
menten, ist
wesentlich
grosser als
frither. Davon
machen viele
Filmhistoriker
ausgiebig
Gebrauch und
dadurch gibt
es einen
relativ hohen
Wissensstand.»

1
Marecel Jordan,
Parc de Mon-
Repos, 1960

2
Freddy Buache,
1954

3
Arbeitsplitze im
Archivzentrum
in Penthaz

Wege, zu dieser Sicherung zu
kommen: unter welchen Lagerbedin-
gungen man Filme bewahrt, welche
Schritte der Sicherung die effektivsten
sind, wie man mit verloren gegange-
nen Stiicken aus Filmen umgeht,
welche Philologie es geben soll. Ein
anderer wichtiger Akzent sind die
kulturellen Aspekte.

In den letzten Jahren und Jahr-
zehnten ist eine spezielle Veranstal-
tungsreihe in Pordenone und in
Bologna entstanden. Diese beiden
Festivals in Italien sind zu einem
Treffpunkt von Filmarchivaren und
Filmhistorikern geworden, wo auch
eine Moglichkeit besteht, das zu
zeigen, was man gesichert hat. Es geht
nicht darum, ins Archiv zu greifen und
etwas Schones vorzufiihren, sondern
darum, zunichst einmal die Verant-
wortung wahrzunehmen, zu sichern,
und dann das Ergebnis der Sicherung,
moglicherweise eine sehr aufwendige
Restaurierung, dort zu prasentieren
und sich damit auch dem Urteil der
Fachleute zu stellen.

Interessant ist auch, dass das
Wissen der Fachleute sich tiber die
letzten Jahrzehnte immens vergrossert
hat. Allerdings ist der Abstand zu den
Rezipienten irgendwie auch grosser
geworden. Es ist ein Fachkreis von
Filmhistorikern entstanden, der sich
mit Filmgeschichte beschiftigt, aber es
wird schwerer, Filmgeschichte ausser-
halb dieser Kreise zu vermitteln.
Jiingeren Leuten leuchtet kaum ein,
warum sie sich einen Stummfilm
anschauen sollen, wo die Protagoni-
sten nicht reden, wo allenfalls ein
Pianist auftritt, um Musik dazu zu
spielen. Schon die Vorfithrung von
alteren Schwarzweissfilmen stosst auf
eine gewisse Skepsis. Da kann man
immer nur punktuell vermitteln,
indem man die Aufmerksamkeit auf
einzelne Aspekte dieser Filme richtet,
dafiir sensibilisiert. Oft denke ich, der
Blick zuriick endet schon nach fiinf
oder zehn Jahren. Wie die frithen
achtziger Jahre zu vermitteln sind, ist
manchmal schon eine Herausforde-
rung, nicht zu reden von den sechzi-
ger, den dreissiger, den zehner Jahren.

riLmBuLLeTin Das Wissen, sagst du,
werde grosser, aber die Anzahl der
Leute, die die Technik von damals
noch kannten, das Original noch
gesehen haben, wird kleiner.

HANS HELMUT PRINZLER Das ist richtig,
die Zeitgenossenschaft ist kaum noch
vorhanden, aber viele Filmhistoriker
der zweiten, dritten oder vierten Gene-
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ration haben sich sowohl technisches,
wie auch dsthetisches Wissen ange-
eignet und die Materie intensiv
studiert. Dank technologischer Hilfs-
mittel und methodischer Vereinba-
rungen gibt es auch einen erheblich
verbesserten Zugriff auf Quellen, nicht
nur was das Filmmaterial betrifft. Viele
Dokumente und Materialien sind in-
zwischen trotz fehlender Arbeitskapa-
zitaten erschlossen, und der Zugriff ist
durch technische Hilfsmittel verbes-
sert. Wir haben in der Kinemathek in
den letzten Jahren zum Beispiel Film-
plakate, die besonders fragil sind,
fotografiert, gescannt und in den Rech-
ner importiert, damit die Originale
nicht immer aus den Plakatschréanken
rausgeholt werden miissen. Die
Verfiigbarkeit von Material, auch von
Dokumenten, ist wesentlich grosser als
frither. Davon machen viele Filmhisto-
riker ausgiebig Gebrauch und dadurch
gibt es einen relativ hohen Wissens-
stand.

FLmeuLLETIN Das ist bei euch so,
aber Archive in andern Landern
diirften noch langst nicht so weit sein.

HANS HELMUT PRINZLER Es gibt je nach
technologischer Ausriistung, Geld,
Personal Unterschiede im Stand der
Dinge, aber letztlich ist der Weg dahin
allen klar. Der Weg fiihrt nur tiber die
Sammlung von Informationen in
technisch avancierter Form.

rumeuLLeTin Ist der Eindruck
falsch, dass nach den Pionieren heute
eher Manager und Verwalter gefragt
sind, die solche Institutionen fithren?

HANS HELMUT PRINZLER Vielleicht hat
sich das ein bisschen polarisiert fiir
die Fiihrung der Institutionen. Haufig
wird dieser Managertyp tatsachlich
verlangt oder steht als Protagonist im
Vordergrund, wenn es darum geht,
dass die Institution ausreichend dotiert
und in der Offentlichkeit dargestellt
wird. Oft teilt sich das dann aber in
den Institutionen auf, und andere
Mitarbeiter verkorpern die Position
des Cineastischen, des Cinéphilen, der
Empathie. Da gibt es auch in den
jiingeren Generationen genug Verriick-
te, die den grossten Teil ihrer Lebens-
zeit investieren, um sich Filmgeschich-
te anzueignen, die viele Aufwendun-
gen in Kauf nehmen, um bestimmte
Filme, von denen sie nur gehort haben,
zu sehen, die in Archive reisen oder zu
den genannten Veranstaltungen in
Italien, fiir die zum Beispiel eine
Retrospektive oft wichtiger ist als der
aktuelle Wettbewerb eines Filmfesti-

vals. Es gibt eine jiingere Generation
zwischen zwanzig und vierzig, die oft
uber erstaunliche filmhistorische
Kenntnisse verfligt.

rLmeuLLeTin Fiihrt das nicht zu
Konflikten mit dem Managertyp?

HANS HELMUT PRINzLER Das fiihrt auch
zu Konflikten, weil diese Leidenschaft
ja gottseidank oft kompromisslos ist,
alles will. Es bedarf aber einer ge-
wissen Kompromissbereitschaft, denn
man kann nicht alles in ktirzester Zeit
schaffen — weder das Sichern, noch das
Zeigen, noch das Publizieren, was
immer auch alles notwendig ist.

Das Publizieren ist ein Aspekt,
der neben dem Sammeln und Zeigen
auch fundamental zur Cinématheque-
Arbeit gehort. Es ist ein laufender
Diskurs tiber Filmgeschichte — mit
Blick auch auf Namen und Phasen, die
nicht so griindlich bearbeitet worden
sind — zu fiithren, sei es durch Buchver-
offentlichungen oder Beitrdge in
Zeitschriften. Das geht zundchst ein-
mal vom Faktographischen aus, also
von Filmographien, von Dokumenta-
tionen, fiihrt dazu, dass man analy-
siert, einschatzt, Verbindungen er-
kennt, und findet seinen Hohepunkt
darin, dass man eine Methode ent-
wickelt, aus der Distanz von ein, zwei,
drei Generationen genauer zu be-
schreiben, was und mit welchen
Mitteln und mit welcher Folge, wel-
chen Einschrankungen in der Film-
geschichte entstanden ist. Ich glaube,
dass diese Form des Publizierens
absolut notwendig ist. Auch wenn die
Kommunikation iiber den Gegenstand
jetzt vielleicht noch andere techno-
logische Fundamente erhélt — Internet
ist eins der aktuellen Zauberworte —,
héange ich doch sehr an der Form der
gedruckten Publikation, des Buches
und der Zeitschrift.

Es ist ja auch eine Form von Ver-
riicktheit, die Spezialkenntnisse, die
man sich tiber Internet, von Leuten,
von denen man nie gehort hatte, ver-
schaffen kann. Es gibt einen regen
Austausch, vor allem unter den Spezia-
listen, die durch diesen Austausch
irgendwie auch aus ihren einsamen
Sammel- und Schreib- und Dokumen-
tierversuchen herauskommen. P16tz-
lich entdecken sie, wie man sich in
Neuseeland auf eine intensive Weise
mit einem Gegenstand beschéftigt, den
in Norwegen auch jemand verfolgt
hat, und konnen miteinander
kommunizieren.
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«Die wesent-
lichen Proble-
me sind heute,
dass man fir
die Sicherung
des jeweils
nationalen
Films bei
jedem Archiv
viel zu wenig
Geldmittel hat,
dass man da-
von abhingig
ist, dass Pro-
duzenten und
Verleiher ein
Bewusstsein
dafiir ent-
wickeln,
Material fir
die Sicherung
iiberhaupt
zur Verfiigung
zu stellen.»

Archivzentrum
der Cinéma-
theque suisse
in Penthaz

von innen und
aussen

rumeuLLeriv Gibt es Dinge, die fiir
immer verloren sind, oder gibt es noch
Hoffnung auf Entdeckungen?

HANS HELMUT PrINzLER Erstaunlicher-
weise werden immer noch Funde
gemacht. Das gehort mit zu den
schonsten Dingen in der Arbeit der
Filmarchive. Es gibt in den Archiven
immer noch Ecken, Regale, Kartons,
Sammlungen, die noch nicht erschlos-
sen sind, die sozusagen noch ein
Geheimnis in sich tragen — und damit
auch die Hoffnung, dass darin noch
etwas verborgen liegt, mit dem nie-
mand mehr gerechnet hat. So auf zehn
Jahre hinaus kann man insofern noch
viele Hoffnungen haben - bis hin zu
abstrusen Geschichten, dass man im
Eis von Alaska durch irgendeinen
Zufall noch ein paar Filmlager
entdeckt oder eine Sammlung in der
Dresdner Frauenkirche.

rLmeuLLenin Die Zeit lauft ja, viel
Zeit bleibt nicht. Was ist noch zu
retten?

HANS HELMUT PRINZLER Wenige
Prozente. Es gibt filmgeschichtliche
Phasen, vor allem in der Stummfilm-
zeit, von denen sind {iber achtzig
Prozent fiir immer verloren. Auch das
istin einzelnen Landern, je nach
Situation, ein bisschen unterschiedlich.
Wenn man eine Zwischenbilanz ziehen
wollte, was von diesem Jahrhundert
bewabhrt ist, kime man, weltweit ge-
sehen, zu einer schrecklichen Ein-
schidtzung. Was Film betrifft, bin ich
sicher, dass mehr als die Halfte un-
widerbringlich weg ist. Wenn man sich
das vor Augen hilt, ist es eine
deprimierende Tatsache.

rLmeuLLeTin Es ist jetzt vielleicht
miissig, aber wie hitten die Vorausset-
zungen sein miissen, dass es nicht so
ist? Mehr Aufmerksamkeit?

HANS HELMUT PRINZLER ES wiare wohl
notwendig gewesen, die friithe Er-
kenntnis, dass Film ein wunderbarer
Trager ist als Auskunftsmaterial {iber
die Zeit, tiber die Kultur, Kunst, den
Menschen, ernst zu nehmen. Der Film
hat ganz eigene Moglichkeiten der
Reproduktion von Realitdt und der
Wiedergabe von Phantasie. Dieses
ganze Wechselspiel gibt bei allen
Unterschieden von Landern und Kul-
turen einen unfasslich klaren Blick,
eine Auskunft iber Geschichte.

Wenn man das jetzt vergleicht
mit dem Fernsehen, das uns ungefdahr
die Halfte der Zeitstrecke des Films
begleitet, wird deutlich, dass auch aus
der Fernsehgeschichte sehr viel ver-
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loren ist und dass der elektronische
Trager im Verschleiss gefihrdeter ist
als der Film. Was aus der Fernsehge-
schichte alles verschwunden ist durch
Verschleisserscheinungen des
Technischen ist unglaublich. Hinzu
kommt noch, dass im elektronischen
Bereich immerzu grissere Innovatio-
nen kommen, bis hin zur Digitalisie-
rung, die zwar immer perfektere Bilder
moglich machen, aber die Archivie-
rung dieser Bilder ist vollkommen
ungekldrt, weil man keinen stabilen
Tréager kennt. Man muss ein riesiges
Programmvolumen stindig wieder auf
neue Trager tiberspielen, um es dann
fiir eine gewisse, aber unbestimmte
Zeit prasent zu haben.

riLmeuLterin Wie sieht das weltweit
aus? Man ist immer in Gefahr, die
Probleme auf die westlichen Lander zu
reduzieren. In der FIAF zum Beispiel,
sind da die Afrikaner oder die Asiaten
vertreten?

HANS HELMUT PRINZLER Die Afrikaner
sind erst seit kurzem in der FIAF ver-
treten, aber die Sicherung ihrer Filme
ist ein grosses Problem. Es gibt dort
keine ausreichenden finanziellen und
technischen Voraussetzungen. Die
Asiaten gehoren seit langem zur FIAF.
Das Archiv in Beijing gehort zu den
grossten der Welt und leistet vorbild-
liche Arbeit.

riLmeuLLetin. Wenn bei uns zu-
wenig Geld zur Verfiigung steht, um
die notwendige Arbeit zu leisten, dann
muss das, etwa in Lateinamerika, ja
noch viel extremer sein.

HANS HELMUT PRINZLER [st es auch.
Dort gibt es eine ganze Reihe von
Archiven, die zwar weitgehend am
Informationsaustausch partizipieren
und deren Programmarbeit sehr
wichtig ist, deren eigene Archivsitua-
tion aber weit hinter dem zurtick liegt,
was in Europa und Amerika passiert.

FILMBULLETIN st es sinnvoll, wenn
dieselben Filme mehrfach gesammelt
werden, obwohl fiir andere die Mittel
fehlen?

HANS HELMUT PRINzLER Oft sind wir
dankbar dafiir, dass sich in vielen
Cinémathequen zum Teil auch unter-
schiedliche Materialien finden. Wenn
wir eine Retrospektive vorbereiten,
gibt es eine relativ lange Phase der
Recherche, mit der Abfrage der inter-
nationalen Archive, nach dem Mate-
rial, das sie haben. Zum Teil ist es
erschreckend, dass gar nichts vorhan-
den ist, zum Teil ist es erfreulich, dass

in verschiedenen Archiven unter-
schiedliches Material ist, das man dann
abgleichen kann. Wenn man sich
richtig damit beschaftigt, kann man
feststellen, wieviele Wege solche Filme
gegangen sind, durch Zensurkiirzun-
gen, durch alle moglichen anderen
Eingriffe. Frither gab es beispielsweise
auch Exportfassungen von Filmen, es
wurde mit mehreren Kameras gedreht,
und es gab ein Exportnegativ, wo die
Einstellungen etwas anders sind.
Heute kann man mit diesen unter-
schiedlichen Materialien zum Teil den
Weg der Filme an ihre urspriingliche
Form und Fassung zuriickverfolgen
und versuchen, sie so zu restaurieren,
wie sie moglicherweise gewesen sind.
METROPOLIS ist eines der fiir Deutsch-
land wichtigsten Beispiele, wo iiber
Jahre viel philologische Arbeit in-
vestiert wurde, um der Ursprungs-
fassung, die schon kurz nach der
Urauffithrung zerstort worden ist,
wieder nahe zu kommen.

rmeuLLerin Was wiirdest du heute
als die wesentlichsten Probleme sehen?

HANS HELMUT PRINZLER Die wesent-
lichsten Probleme sind heute, dass
man fiir die Sicherung des jeweils
nationalen Films bei jedem Archiv viel
zu wenig Geldmittel hat, dass man
davon abhéngig ist, dass Produzenten
und Verleiher ein Bewusstsein dafiir
entwickeln, Material fiir die Sicherung
tiberhaupt zur Verfligung zu stellen.
Wiirde das entweder gesetzlich
geregelt oder als freiwillige Verpflich-
tung Usus werden, wiirde sich die
Situation massiv verbessern.

Dann gibt es einen grossen Nach-
holbedarf in fast allen Archiven bei der
Umkopierung von Nitromaterial. Es
gibt ganz wenige, die ihre historischen
Bestidnde aufgearbeitet haben.

Und dann gibt es noch das Pro-
blem, dass vieles, was frither gesichert
wurde, in der Sicherung technisch
nicht so ausgefallen ist, dass man da-
mit zufrieden sein kann. Wenn dann
das Material kassiert wurde, nachdem
eine Sicherung erfolgt ist, bedauert
man das heute sehr, weil man bei der
Umkopierung inzwischen mehr tech-
nische Moglichkeiten hat und das
Resultat verbessern kénnte.

Und schliesslich gibt es das
Problem, dass das seit Anfang der
fiinfziger Jahre verwendete Sicher-
heitsfilmmaterial auch nicht sicher ist.

rmeuLLeTin Gibt es etwas, worum
du deine Kollegen von der Cinéma-
theque suisse beneidest?
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1
Erstes Biiro der
Cinémathéque
suisse, Place de
la Cathédrale 12,

Lausanne

2
Casino de Mont-
benon, Allée
Ansermet 3
in Lausanne,
Hauptsitz
der Cinéma-
theque suisse
mit Biiros,
Bibliothek und
Lesesaal,
zwei Kinosilen
und Café

3
Titelblatt
der Broschiire
zum zehnjih-
rigen Jubildum
der Cinéma-
theque suisse,
1958

HANS HELMUT prINzLER Nachdem ich
das jetzt gesehen habe, beneide ich sie
um das Haus, in dem sie arbeiten und
Filme spielen. Es ist ein schones
Ambiente, der kleine Filmsaal gefallt
mir sehr, auch das Umfeld, die
Architektur. Diese Aura der alten
Gebaude ist toll.

Und ich beneide sie um den Be-
stand an Filmen. Ich beneide sie ins-
besondere, obwohl die Kopien ja sehr
unterschiedlich sind, um den Bestand
an Filmen in Originalfassung mit den
entsprechenden Untertiteln, der sich
durch die Schweizer Verhiltnisse
erhalten hat. Manchmal haben die
Untertitel zwar etwas Bildzerstoreri-
sches, aber sie sind immer noch einer
der besten Kompromisse, das Original
einem andern Sprachumfeld zu
vermitteln. In Deutschland sind Filme
durch die Synchronisation ja auch
zerstort worden. Das muss man ganz
klar sagen: Ton- und Sprachebenen
wurden durch die Synchronisation
barbarisch vernichtet. Da sind die
Schweizer Verhiltnisse fiir uns
beneidenswert.

riLmeuLLetin Denkst du, dass es
etwas gibt, worum sie dich beneiden?

HANS HELMUT PRINZLER Da miisste
man sie selber fragen. Ab und an
beneidet ja jeder jeden. Wenn die Zu-
wendungen {iber einen bestimmten
Zeitraum grossziigiger sind und man
selber in einer etwas drmlichen Situa-
tion ist, dann beneidet man den, der
gerade in einer besseren Situation ist
und mehr Geld zur Verfiigung hat.
Weltweit ist da der Widerspruch: in
der Sache gibt es, auch in den neuen
Generationen, einen unglaublichen
grossen Enthusiasmus, aber irgend-
wann dreht sich letztlich immer alles
ums Geld.

Das Gesprich
mit Hans Helmut Prinzler
fithrte Walt R. Vian
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DM 28,- (0S 204/SFr 26,-)
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Der Déne Lars von Trier ist
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