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

Gesprdach mit Karl Saurer

m FILMBULLETIN 2.98

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

mumsuLLenin Worum geht es in
STEINAUER NEBRASKA?

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

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

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

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

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

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

CH-FILMMANUFAKTUR

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

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

1
STEINAUER
NEBRASKA

2
DER TRAUM
VOM GROSSEN
BLAUEN
WASSER
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mit einem Helikopter zu arbeiten, um
diese Landschaft so zu zeigen, wie sie
vor hundertfiinfzig Jahren wohl war.
Es gibt in den sogenannten Sand-Hills
noch grosse Fldchen, die wenig urba-
risiert sind, Bereiche, wo es kaum
Zéune, wo es auch noch seltene Vogel
gibt, Kraniche nisten dort, Biiffel leben
dort, und es gibt tief eingegrabene
Wagenspuren. Mit diesen Aufnahmen
gab es auf der Bildebene, auf der
filmischen Ebene, die Méglichkeit, den
weissen und den indianischen Strang
ineinander zu verweben.

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

sind, wagten wir nun eine assoziative
Montage, um auch eine andere Art von
Geschichtsbild zu vermitteln. Ge-
schichte ist ja nicht etwas Lineares
oder Geschlossenes. Dieser Komple-
xitdt kann man nicht gerecht werden,
indem man eins einfach ans andere
reiht. Einen so grossen Zeitraum, ein
so komplexes Thema in siebzig Minu-
ten fassen zu wollen, hat ja wirklich
auch etwas Verwegenes. Es wére dem-
nach véllig falsch, wenn der Zuschauer
mit dem Gefiihl nach Hause ginge, so,
er habe jetzt verstanden, wie es sei.
Wir wollten auch die Widerspriichlich-
keit von Prozessen, auch Wieder-
holungen in der Entwicklung sichtbar
machen und zeigen, dass Strome
manchmal untergriindig weiterfliessen
und wieder aufbrechen konnen. Dies,
um dem Zuschauer Gelegenheit zu

1
STEINAUER
NEBRASKA

2
DER TRAUM VOM
GROSSEN BLAUEN
WASSER

geben, selber Beziige herzustellen,
selber Beziehungen zu erkennen und
dann auch weiterzudenken. Sich vom
indianischen Denken, etwa was den
Umgang mit der Erde anbelangt,
inspirieren zu lassen und dann das auf
unsere Situation zu beziehen.
rpLmeuLLerin Wenn man so will, ist
STEINAUER NEBRASKA ein eher essay-
istischer Film. Wird das verstanden?
kArL saurer Ob die Leute das an-
nehmen, und ob es ihnen nicht doch zu
sprunghaft, zu assoziativ ist, das habe
ich mich wirklich oft gefragt. Erstaun-
licherweise — soweit ich das jetzt be-
urteilen kann — scheint dies nicht der
Fall zu sein. Die meisten Leute haben
das Assoziative und Vielschichtige
sogar geschétzt, haben ganz explizit
gesagt, dass das kurzweilig war und
dass es Spass gemacht hat, diesen

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

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

2
Bernd Tauber in
DAS BROT DES
BACKERS

3
Silvia Reize und
Bernd Tauber in
DAS BROT DES
BACKERS

4
Dreharbeiten zu
DER HUNGER,
DER KOCH UND
DAS PARADIES

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

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

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

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

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

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

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

remuLLerin Wie lange dauerte es?

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

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

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

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

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

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

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

riLmeuerin Hast du die Lange
selbst bestimmt?

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

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



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

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

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

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

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

CH-FILMMANUFAKTUR

FILMBULLETIN 2.98 m



E FILMBULLETIN 2.98

CH-FILMMANUFAKTUR

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

FLmeuLLeTin. Wie wiirdest du dich
als Filmemacher positionieren?

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

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

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

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

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

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

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

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

1
STEINAUER
NEBRASKA

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

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

2
HOLZ SCHLAIKE
MID ROSS

3
Ed Kilin und
Karl Saurer bei
Dreharbeiten
ZU STEINAUER
NEBRASKA

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

Karl Saurer

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

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

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

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

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

1976 DAS BROT DES BACKERS
Co-Autor mit Erwin Keusch

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

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

1991 HOLZ SCHLAIKE MID ROSS
mit Franz Kilin

1992 KEBAB & ROSOLI
mit Elena M. Fischli

1993 DER TRAUM VOM GROSSEN

BLAUEN WASSER
1997 STEINAUER NEBRASKA

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

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

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

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

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

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

riLmeuLLerin Noch ein Wort zum
Wechsel nach Berlin?

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

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

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

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

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

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

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

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

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

FLMmBULLETIN Muss man das
Publikum fiir solche Filme nur finden?

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

Das Gesprach mit Karl Saurer
fiihrten Walt R. Vian und Josef Stutzer
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