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Filmbulletin — Kino in
Augenhdhe soll noch mehr ge-
lesen, gekauft, abonniert und
verbreitet werden. Jede neue Le-
serin, jeder neue Abonnent
starkt unsere Unabhéngigkeit
und verhilft Thnen zu einem
moglichst noch attraktiveren
Heft.

Deshalb brauchen wir Sie
und Thre Ideen, Thre konkreten
und verriickten Vorschlédge, Ihre
freie Kapazitit, Energie, Lust,
und Thr Engagement fiir Be-
reiche wie: Marketing, Sponsor-
suche, Werbeaktionen, Verkauf
und Vertrieb, Administration,
Festivalprdsenz, Vertretung vor
Ort ...

Jeden Beitrag priifen wir
gerne und versuchen ihn mit
Ihrer Hilfe nutzbringend
umzusetzen.

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

«Pro Filmbulletin» erscheint
regelmassig und wird a jour
gehalten.
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In eigener Sache

Ich hab mich weit aus dem
Fenster gelehnt und war wild
entschlossen, diesen laufenden
Jahrgang mit sechs Nummern
von Filmbulletin abzuschlies-
sen. Die Buchhalterin hat mir
bereits im Friihjahr zu bedenken
gegeben, dass dies wohl nicht
realisierbar sein werde. Heute
muss ich mich den Zahlen
beugen. Eine sechste Ausgabe
zu realisieren, wiirde uns ein
Defizit einfahren, das existenz-
gefahrdend werden kénnte —
und das wollen wir ja alle nicht.
Also gehen wir nicht mit dem
Kopf durch die Wand. Dies ist
voraussichtlich die letzte
Ausgabe von Filmbulletin in
diesem Kinojahrhundert.

Und damit wir den neuen
Jahrgang im neuen Jahrtausend
wirklich moglichst ohne
Altlasten beginnen konnen,
haben wir fiir diese fiinfte
Ausgabe von Filmbulletin
weitere Sponsoren gesucht und
gefunden.

Die Druckerei KDW sponsort
den Druck, der Grafiker Rolf
Zollig sponsort die Gestaltung
dieser Ausgabe von Filmbulle-
tin — Kino in Augenhdohe.

Was hiermit hochoffiziell — auch
im Namen unserer Leserinnen
und Leser — herzlich verdankt
sei.

Der Webmaster Lothar Ruttner
sponsort unseren Webauftritt —
er macht das, nebenbei gesagt,
hervorragend. Schauen Sie mal
rein — http://www.filmbulletin.ch
-, wenn Sie Gelegenheit dazu
haben. Die Site wird kontinuier-
lich verbessert, langsam zwar,
aber laufend ausgebaut.

Auch dies sei an dieser Stelle
einmal hochoffiziell und
offentlich, aber nicht minder
herzlich verdankt.

Es gibt aber auch noch andere
Dinge, die Sonnenschein in
unser Leben bringen und unser
Herz erwarmen. So erreicht uns
gerade heute ein Brief von der
«Universitat Gesamthochschule
Essen», in dem es «weil man
nicht nur meckern soll» heisst:
«Ich mochte Sie in Threr Arbeit
bestédtigen. Insbesondere die
vertiefenden Artikel gehen weit
iiber das hinaus, was ich sonst
in Deutschland gewohnt bin.

Als Beispiel mochte ich den
Artikel iiber Rossellini nennen,
der mir einen ganz neuen
Zugang zu Rossellinis Werk
verschafft hat.»

Oder es erreichte uns vor
einigen Wochen eine Bestellung
von 287 Exemplaren von Film-
bulletin vom «Verband der
deutschen Filmkritik e.V.» mit
der Begriindung: «in Threr von
uns sehr geschitzten Zeitschrift
Filmbulletin haben Sie in Ihrer
Februar-Ausgabe (1.99) eine
sehr ausfiihrliche Diskussion
zum Thema “Filmjournalismus
im Fernsehen” veroffentlicht.
Der Bezugspunkt Ihrer Ver-
offentlichung war eine Fach-
tagung der FIPRESCI, die bei
dem vorausgegangenen Film-
festival in Mannheim statt-
gefunden hat. Da wir diese
Diskussion filmpolitisch fiir
sehr wichtig halten und das
auch in der Form Threr Doku-
mention in seiner ganzen
Tragweite zum Ausdruck
kommt, mdchten wir hiermit
287 Exemplare bestellen, um
allen Mitgliedern unseres
Verbandes ein Heft zukommen
zu lassen. Bemerkenswert
finden wir nicht nur die Genau-
igkeit, mit der Sie die inhaltli-
che Brisanz dieser Tagung
herausgearbeitet haben, son-
dern auch die dokumentarische
Form, die der Lebendigkeit und
der Struktur der Veranstaltung
sehr gerecht wird — was natiir-
lich nicht zuletzt erst durch die
Ausfiihrlichkeit Ihrer Darstel-
lung (11 Seiten) moglich wird.»
Und damit sicher nicht der
Eindruck vom «Propheten im
eigenen Land» entsteht, sei auch
noch aus der in Ziirich erschei-
nenden Wochenzeitung «WoZ»
zitiert: «Das Filmbulletin ist fiir
den anspruchsvollen Filmfan.»
Und: «Filmbulletin erscheint
alle zwei Monate und die
Augustnummer ist tatsdchlich
ein Glanzstiick.» Um schliess-
lich zum Schluss zu kommen:
«So soll es sein. Das kitzelt Herz
und Hirn.»

Mit solchen Aufmunterungen
lebt es sich tatsachlich leichter.

Walt R. Vian



Zwei preussische
Prinzessinnen:

Ein expressionistisches
Filmgedicht auf die Dekadenz
europdischen Adels zur Zeit der
Aufklarung; eine stilistische
Etude, die so schamlos wie ele-
gant mit Hollywoods Manieris-
men das russische Revolutions-
kino tiberrumpelt; fast noch ein
Stummfilm, gleichwohl von Mér-
schen, Fanfaren und Russlands
Glocken rhythmisiert — schwarz-
weiss, doch flirrend vor Farbe
und Licht; als Werk von orgiasti-
scher Opulenz und Absurditat
jenen des zweiten “blaubliiti-
gen” Osterreichers und genialen
Vorbilds des Regisseurs, Erich
von Stroheim, verwandt — selbst
noch als desastréser Misserfolg
an der Kinokasse; und ein
schwelgender Bilderzyklus, ein
Votivfilm auf die Schonheit «der
Dietrich», die Sternberg-Pygma-
lion aus der frivolen, gut geerde-
ten Berliner Lokalberiihmtheit
gemeisselt hatte, zum Kult erhob
und mit diesem Film gegen den
Mythos, der durch Aphrodite
zum Leben erweckten Galathea
am liebsten zu statuarischem
Schweigen verdammt hatte.

THE SCARLETT EMPRESS VON
Josef von Sternberg verdient
noch heute alle Superlative des-
sen, wozu die Firma Hollywood
fahig war (und ist). 1934 wurde
der Film als «unbarmherzige
Exkursion in den Stil», so Stern-
berg, nahezu ausschliesslich von
einer deutschsprachigen Equipe
geschaffen: Ernst Lubitsch war
Produktionsleiter der Paramount
Studios geworden, die Marlene
Dietrich als Star und damit als
ihre bestbezahlte Schauspielerin
inthronisiert hatten. Hans Dreier
fungierte als Art Director, aller-
dings auf tiblich autokratische
Massgabe des Regisseurs. Ein
schweizer Bildhauer, Peter Ball-
busch, formte die bizarren figu-
ralen Reliefs und Skulpturen, die
- halb Barlachsche Erzengel,
halb Rodinsche Tonentwiirfe — in
ihrer Monstrositat das gesamte
Dekorum beherrschen, welches
von Unmengen stilisierter Tko-
nen des deutschen Kiinstlers
Richard Kollorsz komplettiert
wird. Die musikalischen Motive
spendeten Mendelssohn, Wag-
ner und Tschaikowsky, den Rest
komponierte Sternberg hochst-
selbst. Das historische Film-
drama basiert (!) auf den Tage-
biichern jener preussischen
Prinzessin Sophie Auguste Frie-
derike (1729-1796) aus dem
Hause Anhalt-Zerbst, die, fiinf-
zehnjdhrig als gesunde Gebér-
maschine bei Friedrich dem
Grossen eingekauft und an den
zaristischen Hof geladen, Miit-
terchen Russland méannliche
Thronfolger garantieren und als

TAGEBUCH

Katharina II. dessen bertihmteste
Zarin werden sollte.

Doch schert sich das Dreh-
buch nicht im geringsten um
historische Authentizitat, die
schon in Katharinas Tagebii-
chern mit Vorsicht zu behandeln
ist. Sind ihre «Stiicke» genannten
Erinnerungen gleichsam aus
zeitlicher Distanz notierte Me-
moiren iiber Ranke und Rankiine
des durch Peter I. reformierten
russischen Adels und tiber ihr
mahliches Hineinwachsen in die
Rolle der kiinftigen Potentatin.
(Hier eine Parallele zwischen
adliger und biirgerlicher Prin-
zessin preussischer Abstam-
mung, die es beide mit Mutter-
witz, einem intelligenten Prag-
matismus - der, ganz dem Gebot
der Stunde gehorchend, ehrgei-
zig bis intrigant sein konnte —
pflichtbewusst und anpassungs-
fahig bis zur Selbstverleugnung
verstanden, jene Bastionen zu
usurpieren, die ihnen das
Schicksal offerierte: den Thron
aller Reussen und das Babel der
modernen Welt — Hollywood.)
Und es tut gut daran, denn es
zeichnete sich der Alltag russi-
scher Nobilitdt, hier darf man
Katharinas Aufzeichnungen
Glauben schenken, durch krafte-
zehrendes Nomadentum und
jedes Leben erstickende Lange-
weile aus. Die hofische Gesell-
schaft hatte dem gekronten
Haupt zu folgen, wohin seine
Grillen oder die Staatsraison es
fiihrte: vom Sommer- ins Winter-
palais, vom Lustschloss in einen
neuen Jagdgrund. Mobiliar und
Hofstaat wurden in die meist
unfertigen Paldste aus Holz oder
in provisorische Zeltlager ver-
bracht, die regelmassig von
Ungeziefer befallen und von
Brianden heimgesucht wurden.
Hygienische Einrichtungen wa-
ren unbekannt, Krankheiten,
Seuchen, frithe Tode der Damen
im Kindbett an der Tagesord-
nung, Aderldsse und obskure
Heilmethoden mittelalterlicher
Provenienz die probaten Kuren.
Der Kitt, der diese Malaisen ftig-
te, war das Intrigenspiel - Blinde
Kuh und Federball, die sich da-
mals grosser Beliebtheit erfreu-
ten, verschafften nur kurzweili-
ge Ablenkung —, ihr Symptom
war der ennui, welcher, wie
Katharina beschrieb, alle einte:
«Das Spiel war unentbehrlich an
einem Hofe, an dem man die
Kunst der Unterhaltung nicht
kannte, wo man sich gegenseitig
aufrichtig hasste, wo Lastern
Geist war und wo das geringste
ernste Wort als Verbrechen und
Majestdtsbeleidigung galt.
Dunkle Ranke hielt man fiir
Weltgewandtheit. Von Kunst

und Wissenschaft wurde nicht
gesprochen, denn alle waren
ganzlich unwissend. Man konnte
wetten, dass die Halfte der Ge-
sellschaft kaum lesen konnte,
und ich bin nicht ganz sicher, ob
ein Drittel des Schreibens kun-
dig war.» Die «Grossfiirstin»
Katharina, so der Status vor
ihrer Machtergreifung, musste
lange der Stunde des Triumphes
harren, und «es ist erstaunlich,
dass ich nicht schwindsiichtig
geworden bin, denn ich habe
achtzehn Jahre lang ein Leben
gefiihrt, von dem zehn andere
verriickt geworden und zwanzig
an meiner Stelle vor Gram ge-
storben wiren. ... Ich las damals
nur Romane, die meine Phanta-
sie erhitzten, was ich ganz und
gar nicht notig hatte. Ich war
ohnehin schon lebhaft genug,
und diese Lebhaftigkeit wurde
noch vermehrt durch das ab-
scheuliche Leben, das man mich
fiihren liess. Ich war bestdndig
mir selbst {iberlassen. Langewei-
le und Argwohn umgaben mich
von allen Seiten. Kein Vergnii-
gen, keine Unterhaltung, keines
Menschen Interesse, Geféalligkeit
oder Aufmerksamkeit fiir mich
milderten mir diese Langewei-
le.» Kein Stoff fiir Hollywood
also.

Sternberg zieht sich aus die-
ser langatmigen Historie mit —
Katharinas Affdren. Inszeniert
die Entwicklung der Prinzessin
vom koketten unwissenden
Nymphchen, gespielt von Mar-
lenes Tochter Maria Sieber, zur
«Messalina des Nordens» in
einem extravaganten Bilder-
bogen bar jeden dramatischen
Spannungsaufbaus. Auf psycho-
logisierendes Chichi in der Be-
schreibung der Protagonistin
wird verzichtet. Den Umschlag
von kindlicher Naivitat zur iro-
nischen Reife markiert der einzig
greifbare dramaturgische Angel-
punkt des plots, welcher eigent-
lich keiner ist: Die unmissige
Enttduschung der Prinzessin,
die, noch daheim in Zerbst, vom
russischen Gesandten (John
Lodge) mit mérchenhafter Zeich-
nung des charmanten Prinz-
gemahls in die Weiten der
eurasischen Steppe gelockt, an-
gesichts des geistig zuriickge-
bliebenen Gnoms (Sam Jaffe)
zundchst in tiefste Verzweiflung
stlirzt, um sich sodann beherzt
vom ndchstbesten Kosaken ent-
jungfern zu lassen und ihr
Schicksal mit Kalkiil anzuneh-
men. Selbst dieser Kniff ist Erfin-
dung Hollywoods. Die echte
Katharina kannte ihren Prinz-
gemahl Karl Peter Ulrich von
Holstein-Gottorp seit frithesten
Kindesbeinen, war infantile

FILMBULLETIN 5.89 H
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Gesellin seiner Tollheiten und
fand sich spater, die wachsende
Demenz des Grossfiirsten und
flir wenige Monate als Zar

Peter III. regierenden geschickt
ftir sich nutzend, in seine grotes-
ken Soldatenspiele und Exerziti-
en ein, bevor sie 1762 im Hand-
streich die Macht an sich riss. Es
galt, «1. dem Grossfiirsten zu
gefallen, 2. der Kaiserin zu gefal-
len, 3. der Nation zu gefallen. Ich
hétte gern alle drei Punkte er-
fiillt, und wenn mir das nicht
gelungen ist, so liegt es daran,
dass der Gegenstand nicht so be-
schaffen war, oder auch die Vor-
sehung hat es nicht gewollt.
Denn in Wahrheit habe ich
nichts unterlassen, um es zu er-
reichen: Gefilligkeit, Demut, Re-
spekt, das Bestreben zu gefallen,
das Bestreben gutzutun, aufrich-
tige Zuneigung, alles ist von
meiner Seite vom Jahre 1744 bis
1761 angewendet worden.»

Miss Dietrichs Ausdrucks-
skala, ohnehin begrenzt, wird
von ihrem selbsternannten Gott
und Schépfer Sternberg, viel-
leicht latent boshaft — die schar-
lachrote Kaiserin war ihr vor-
letztes gemeinsames Projekt und
die Studioarbeit spannungsgela-
den — auf genau eine mimische
Regung reduziert: Erstaunen.
Kindliches, trauriges, ironisch-
intrigantes und wolliistig-be-
gliicktes im Rencontre mit adli-
gen Claqueuren, der grausam
komischen Zarin-Mutter (Louise
Dresser), orthodoxen Popen,
treulosen Liebhabern, “Leib”-
Gardisten und beim finalen Ein-
lauten des zédh betriebenen
Lebensziels, der Eroberung des
Throns. Dialoge, so diinn oder
dick wie die Puderschichten auf
den Wangen der Hofdamen,
konnen wenig mehr dazu bei-
tragen, die personliche Entwick-
lung der Regentin anschaulich
zu machen. Auch Sternbergs
stummfilmhafte Inserts zur hi-
storischen Materie sind lediglich
Apercus, die seinen fiktiven Bil-
derreigen strukturieren, jedoch
weit entfernt davon, dem Film
eine narrative Klammer zu ver-
leihen. Jeder Machtzuwachs
Katharinas, die zunehmende
Raffinesse in ihrer Menschen-
fithrung wird durch Robe und
Haartracht, durch einen wech-
selnden Habitus akzentuiert. Die
exquisite Kostiimierung des
Chef-Couturiers von Paramount,
Travis Banton, nimmt auf, was
Script und Film nicht leisten
wollen: den roten Faden der
“Charakterstudie”. Die Kostiime
der Dietrich, die niemals herrli-
cher anzusehen war, sind Passe-
partout ihrer Schonheit, der Film
ist ihr Rahmen - ein lebendes

TAGEBUCH

Votivbild des Meisters Sternberg
fiir das Geschopf seiner Anbe-
tung. Das riischenhaft Verspielte
der Rokokokleider markiert mit
jeder Schleife ihre Naivitit, der
Krinolinenumfang der Récke
versinnbildlicht Machtfiille, im
Kosakenredingote mit Birenfell-
miitze fraternisiert sie mit dem
Regiment, und der “unschuldi-
ge” Staatsstreich Katharinas
schliesslich wird operettenhaft
inszeniert in schneeweisser gold-
betresster Gardistenuniform.
(Marlene einmal mehr im ihr auf
den Leib geschnittenen mannli-
chen Habit.) Auf einem Schim-
mel galoppiert die passionierte
Reiterin, gefolgt von verfiihrt-
ergebener Soldateska, ein in die
Kirche zur triumphalen Selbst-
kronung.

Aber viel weiter geht der
Stilwille. Zwar lduten die
Glocken der Moskowiter Staats-
akte ein wie die Vermahlung
Katharinas, die Geburt des
Infanten und die Usurpation des
Thrones, und jubilierende
Ouvertiiren begleiten diese tip-
pig ausgestatteten Tableaux,
doch seinen wahren Rhythmus
erhalt der Film wiederum durch
die ewig kreisenden, wippenden
Roben der Dietrich. Die schwin-
genden Unterr6cke der frohlich
schaukelnden Prinzessin, pa-
storal gerahmt von Blumengir-
landen, leiten ein in Folter-
szenen, blenden auf die Glocke
mit menschlichem Schlegel. Das
Buch der degenerierten Roma-
nows und vergewaltigten russi-
schen Seele wird aufgeschlagen.
(Exzessive Montage- und Uber-
blendtechniken bei Auflaufen
von Leibeigenen und Armisten
rufen Eisenstein und Pudowkin
auf den Plan des «Roten Plat-
zes».) Die Kamera folgt dem
Kreisen der Krinolinen durch die
Kulissen des Hollywood-Kreml,
mal Blockhiitte, mal gruftartiger
Palast - fiir Riesen geschaffen,
von Zwergen bewohnt. Das Auf
und Ab im Rinkespiel iiber-
briicken Treppen und Flure, die
ihr Mass durch das Kostiim der
Dietrich erhalten. Ein Rascheln
von Taft in der Stille der Macht.
Das Medaillon mit einem Bildnis
des Geliebten, in enttduschter
Wut vom “glasernen” Schuh der
Prinzessin zertreten und aus
dem Fenster geworfen, gerinnt
zur Verzweiflungstrane, die von
Ast zu Ast tropft. Spiegel reflek-
tieren ihre Einsamkeit, Schleier
hohen ihr Antlitz, schaffen Rau-
me und unendliche Bildebenen.
Der Hohepunkt ist erreicht,
wenn die Leinwand zu atmen
beginnt: Maria Magdalenas
(Marlenes) rascher Atem wah-
rend der Trauungszeremonie

macht die Kerze flackern, eine
Grossaufnahme voll bebender
Emotion.

THE SCARLETT EMPRESS ist
zweifellos ein furioses Beispiel
fiir Camp, die Asthetisierung der
weiblichen Figur — Katharina /
Dietrich — alleiniger Zweck die-
ser Etude in Sachen Stil. Die
Apotheose der Schonheit steht
im Zentrum des Werkes, dessen
Bildkompositionen und Ta-
bleaux, dessen aberwitzige Uber-
blendungen, Ausleuchtung und
Rhythmusformeln Cinema pur
sind. Die Zuschauer im depres-
sionsgeschiittelten Amerika
dankten dem Regisseur diese
Hybris gegentiber seinem Publi-
kum mit Gleichgiiltigkeit. Stern-
berg, unnachgiebiger Stilist und
Arrangeur von Exotika, manov-
rierte sich, nicht undhnlich sei-
nem Lehrmeister, Erich von
Stroheim, als Verdchter naturali-
stischen Erzédhlkinos, ins Ab-
seits, und Marlene Dietrich er-
hielt auf Jahre das Stigma,
Kassengift zu sein. Nur selten
noch wird man dieser Filmkunst
auf der Leinwand ansichtig; es
bleibt die frevelhafte Lust, sie
auf der Mattscheibe zu bestau-
nen und das Gottliche hinzuzu-
dichten.

Jeannine Fiedler

Die Memoiren Katharinas

der Grossen sind erschienen
im Insel Verlag, Frankfurt/M.
und Leipzig 1996




Die Geburt
der Stars

Neben Finanzierungsgrund-
lagen fehlt dem européischen
Film zurzeit vor allem eines:
Stars. Vielleicht wird ihr dstheti-
scher Einfluss und damit ihr ab-
soluter kinematographischer
Faktor tiberbewertet. Fiir die
Vermarktung eines Films und als
Identifikationsangebot an den
Zuschauer sind sie jedoch unver-
zichtbar. Das weiss man im
Prinzip seit 1910. In Europa be-
herzigte man es bis weit in die
finfziger Jahre hinein. Dies war
ein Grund unter anderen, wes-
halb Marktanteile von dreissig
bis vierzig Prozent moglich
waren, die zurzeit nur in Frank-
reich erzielbar sind. Den Grund-
lagen des européaischen Starsy-
stems wollte das filmhistorische
Festival der Cineteca di Bologna
nachsptiren und férderte zu-
nachst einmal bekanntes. Am

Anfang steht Asta Nielsen mit
dem schnell und billig produ-
zierten, aber gezielt beworbenen,
die Darstellerin zum ersten Mal
in den Mittelpunkt riickenden
AFGRUNDEN. Nach dem Erfolg
dieses und dhnlich obsessiv frei-
zligiger danischer Filme wie DEN
SORTE DROM oder BALLETTDANSE-
RINDEN (1911) wurde sie nach
Deutschland abgeworben und
dort systematisch in Rollen der
tragisch liebenden, weil ihre
eigenen erotischen Wiinsche aus-
driickenden Frau vermarktet.
Ein Konsortium mehrerer
Firmen kiimmerte sich um Pro-

duktion und Vertrieb, PR-Mass-
nahmen und Devotionalien. We-
nig spater implementierte der
Produzent Oskar Messter mit

Henny Porten ein rollendramati-
sches Gegenbild. Die Porten for-
dert selten, gerdt eher unschul-
dig in die tragischen Gefiihls-
und Beziehungsverwicklungen.
Entsprechend unterschiedlich ist
beider Spielweise. Wahrend die
Nielsen den emotional konden-
sierten Ausdruck vor dem Auge
der Kamera entstehen lasst, ver-
fligt Porten tiber einen Kanon
von Affektdarstellungen. Die
eine scheint den Blick auf intim-
ste Regungen urplétzlich und in
unerhorter Weise freizulegen.
Die andere arbeitet mit der Wir-
kung bekannter, auf der Biithne
und in der Ikonographie des
neunzehnten Jahrhunderts ge-
laufiger Gesten und Gebarden.
Wie bei vielen Stars bis heute
zeichnete sich bereits bei Nielsen
und Porten eine eingeschréankte
Rollenbreite ab. Uberschreitun-
gen ihres bevorzugten sozial-
melodramatischen Genres waren
selten. Dabei verfiigten beide
tiber komisches Talent, das Asta
Nielsen in dem wunderbaren
Gronlandforscher-Ulk pas
ESKIMOBABY (1916) und Henny
Porten noch in einem ihrer spa-
ten Filme, der Berliner Milieu-
komodie FAMILIE BUCHHOLZ
(1943), zeigten.

Insbesondere in Deutsch-
land bildet sich zwischen 1914
und 1933 ein abgestuftes, unter-
schiedliche Typenangebote offe-
rierendes Starsystem aus. Eine
fast exotisch anmutende Schon-
heit des deutschen Films ist die
Aschaffenburgerin Erna Morena.
Mit dunklem Haar und Augen,
aber blasser Haut dhnelt sie den
italienischen Diven. Doch sie ist
grosser, betont das grazil Uber-
langte. Thre LuLu (1917) agiert
nicht als unbekiimmertes Erotik-
Naturwesen, sondern als ebenso
pratentidse wie ratselhafte Frau
ohne Eigenschaften. Der in Mos-
kau wiederentdeckte Film
TASCHENDIEBE (1920) wirkt wie
eine Fortsetzung davon, als sie
sich in der Berliner Unterwelt
verstrickt und aufrecht und mit
Grazie den Weg von der Konigs-
allee in die Gosse geht.

Den damenhaften Typus
vertrat nach der Morena vor al-
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lem Lil Dagover. Zuvor war sie
auf den exotischen Typus abon-
niert, etwa in der kaum bekann-
ten Madame-Butterfly-Adaption
von Fritz Lang (HARAKIRI, 1919)
oder in DAS GEHEIMNIS VON BOM-
BAY (1920). Erstaunlicherweise
bevorzugte der deutsche Stumm-
film bei den Diven eher dunkle
Typen. (Die blonden, eher in der
zweiten Reihe agierenden deut-
schen Stars und Sternchen, wie
Lotte Neumann, Mia May, Bri-
gitte Helm, Dorit Weixler oder
Gertrud Welcker standen etwas
im Hintergrund oder wurden
gar nicht vorgestellt). Auch bei
der fiir eine Filmindustrie wich-
tigen zweiten Garde der Stars
dominiert der dunklere Typ:
Ganz in ihrem Element sind als
quirlige, die Médnner fordernde
und verstérende junge Frau die
Wienerin Jenny Jugo in der Stern-
heim-Komddie p1E HOSE (1927)
und die ab und an leicht iiber-
gewichtige damenhafte Grazie
Olga Tschechowa in MOULIN ROU-
GE (1927). Eine weitere kaum be-
kannte dunkle Diva ist die russi-
sche Primaballerina Vera Karalli.
1921 gibt sie DIE RACHE EINER
FRAU in aussergewdhnlicher
Strenge und selbsthinrichtender
Konsequenz. Genau das Gegen-
teil verkorpert Diomira Jacobini,
die in REVOLUTIONSHOCHZEIT
(1926) als still leidende Gréfin
das Opfer eines verliebten Revo-
lutionshelden hinnimmt.

Gegeniibergestellt wurden
den deutschen Stars die italieni-
schen. Auch hier bildeten sich
zwischen 1910 und 1915 zwei
“Leitbild”-Diven und dahinter
ein differenzierter Typenkranz
heraus. Francesca Bertini nahm in
etwa die Rolle der Nielsen ein.
Auch sie versuchte, die Emotion
in ihrer unmittelbaren Entwick-
lung deutlich zu machen. Wie
die Nielsen mit ABGRUNDE wird
sie 1914 mit ASSUNTA SPINA in
einem fast neorealistisch an-
mutenden Melodram bekannt. In
MARIUTE (1918) thematisiert sie
den Divenkult selbst (wie es
1913 die Nielsen bereits in DIE
FILMPRIMADONNA getan hatte).

o ]
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Lyda Borelli ist ein Inbegriff des
tiberemotionalisierten, sich Rol-
lenbild und Publikum hingeben-
den Startypus. Mit eruptiv her-
austretenden Gesten ist sie dem
auf Hohepunkte hinarbeitenden

Darstellungseffekt der Arie ver-
pflichtet. Borelli beherrscht
jedoch auch das affektlose, die
Erzédhlsituation vorantreibende
Spiel des Rezitativs. Der Oper
verdankt der frithe Film wie die
Startypologie insgesamt mitsamt
ihrem Gebarden- und Affektdar-
stellungs-Katalog wohl mehr als
bisher angenommen.

Das deutsche Starwesen
war, was den weiblichen Teil an-
betrifft, stets international. Die
Nielsen ist Danin, Pola Negri
Polin, Tschechowa Russin, die
Jacobini-Schwestern kommen
aus Italien. Zu Beginn der Ton-
filmzeit sind mehrsprachige
Stars gefragt, etwa die Ungarin
Kithe von Nagy, die Tschechin
Anny Ondra oder die Englande-
rin Lilian Harvey. Sein ausserge-
wohnlichstes Eigengewichs ver-
liert der deutsche Film jedoch
schnell an den US-Film. Mit
Marlene Dietrich waren drei Fil-
me aus dem Jahr 1929 zu sehen,
Produktionen also, die vor dem
vermeintlichen Durchbruch mit
DER BLAUE ENGEL entstanden
sind. In GEFAHREN DER BRAUT-
zeIT sind Gesicht und Blick noch
frei, kaum graphisch modelliert.
In DAS SCHIFF DER VERLORENEN
SEELEN muss sie das sehr ordent-
lich dauergewellte und noch
kaum von Lichtgloriolen um-
spielte Haar (und ihre Haut) vor
der marodierenden Mannschaft
verteidigen. In DIE FRAU, NACH
DER MAN SICH SEHNT ist ihre
Modellierung bereits weit fort-
geschritten: Blick und Augen-
lider sind schwer, weil schwarz-
golden bemalt, die Brauen
ebenso scharf nachgezogen wie
der Nasenriicken. Es gibt bereits
das ausgefeilte Augenlicht, nur
noch eine Gesichtsflache wird
ins Licht gestellt, und es werden
Rahmen und Tableaus um
Gesicht und Korper gelegt. Bei

der Dietrich wird deutlich, dass
Stars selten Schauspielerartisten
sind, sondern prézis das Re-
pertoire eindeutiger Gesten und
Blicke abzuspulen haben, dabei
unterstiitzt von den regelrecht
expressiv ausmodellierten
Korperzeichen ihres dramati-
schen Typs.

Jirgen Kasten
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«Er war ein Visionéar des
innovativen Arrangements, ein
Meister der szenischen Auf-
16sung, der Spannung zwischen
Figur und Raum» schreibt
Norbert Grob iiber Otto Premin-
ger, dem die Retrospektive der
diesjahrigen Berliner Filmfest-
spiele gewidmet war. Die dazu
von der Stiftung Deutsche Kine-
mathek vorgelegte Publikation
kntipft in Format und Gestaltung
an die Monographien der voran-
gegangenen Jahre an, mit dem
Unterschied, dass der vorliegen-
de Band nur einen einzigen gros-
sen Text enthilt, eben den von
Norbert Grob. Der analysiert die
Filme Premingers, nach Genres
geordnet, und arbeitet dabei
vor allem die Merkmale von des-
sen Inszenierung heraus, etwa
«seinen Hang zur theatralen
Situation, durch die er seine
Geschichten besonders charakte-
risierte». So wie Grob bei Pre-
minger eine «Asthetik des
Disparaten» ausmacht und fiir
sein — immer noch heiss umstrit-
tenes — Spatwerk befindet, hier
«hdufen sich die Ungereimthei-
ten. Die Qualitdt des Disparaten
wird zum Mangel des Abwegi-
gen», so nimmt auch der Text
selber diese Disparatheit auf,
wenn er von der Filmanalyse zu
Kontexten wechselt oder die
Rezeption Premingers zwischen
ignoranter Ablehnung und hym-
nischer Anerkennung einbezieht.

Nicht unerwahnt sollte auch
die Biographie bleiben, die Rolf
Aurich zu dem Buch beisteuerte:
die dreissig zweispaltigen Seiten
in kleiner Schrifttype sind voll
von akribischen Recherchen,
gerade zu den frithen Jahren Pre-
mingers in Wien, aber auch zu
den schwierigen Produktions-
umstdnden vieler seiner Filme.

Ein Gedanke, der leider
nicht weiter vertieft wird, ist
jener, den Grob, Michel Mardore
zitierend, ins Spiel bringt: «Pre-
minger habe (anlisslich seines
ersten frei produzierten Films,
THE MOON IS BLUE, der wegen
einiger darin verwendeter Voka-
beln wie zum Beispiel «Jung-
frau» zum Skandal wurde; f.a.)
frith begriffen, dass in den USA
ein Skandal Gold wert sei.» Das
erinnert an die Selbstdarstellun-
gen Alfred Hitchcocks, der mit
Wonne immer wieder die Anek-
dote erzihlt, wie er als Fiinf-
jahriger auf Veranlassung seines
Vaters in einer Polizeizelle ein-
gesperrt wurde. Auch Preminger
kultivierte ein (Zerr-)Bild seiner
selbst, das vom Regisseur, der
seine Schauspieler schindet, und
in spdteren Jahren seinem Hang
zur Selbstdarstellung unter
anderem als Talk-Show-Host
und in zwei Episoden der «Bat-

man»-Fernsehserie als boser
«Mr. Freeze» fronte.

Aussert sich Norbert Grob
selbstkritisch zu einem vor drei-
zehn Jahren publizierten Text
zu Preminger, so demonstriert
Donald Spoto, wie sich das
Schreiben tiber Filme durch die
Biographie des Schreibenden
verandert. Sein 1976 erschiene-
nes Buch «The Art of Alfred
Hitchcock» habe ich seinerzeit
mit Gewinn gelesen, eine Film-
fiir-Film-Analyse, die den Blick
aufs Detail richtete. Jetzt ist das
Buch erstmals auf deutsch
erschienen, wofiir nicht nur der
hundertste Geburtstag Hitch-
cocks eine Rolle spielen diirfte,
sondern auch die Tatsache, dass
Spoto durch seine zahlreichen
Biographien von Filmschaffen-
den (unter anderen Marilyn
Monroe, Laurence Olivier und
nicht zuletzt auch Hitchcock)
mittlerweile selber ein verkaufs-
fordernder Name sein diirfte.
Die erneute Lektiire allerdings
geht nicht ohne Enttduschung
ab. Fiir die iiberarbeitete Neu-
ausgabe (im Original 1992 er-
schienen) hat er viele Zitate aus
eigenen Interviews eingefiigt,
entstanden fiir seine zwischen-
zeitlich veroffentlichte Hitch-
cock-Biographie «Die dunkle
Seite des Genies». Das verschiebt
mehr als einmal die Aufmerk-
samkeit vom Text des Films auf
die Anekdote. Vor allem aber ist
die niichterne Analyse nicht sel-
ten einem wertenderen Stil ge-
wichen (besonders auffallig etwa
bei MR. AND MRS. SMITH, der
einst auf vier Seiten kritisch ge-
wiirdigt wurde, um nun auf
zwei Seiten lustlos abgetan zu
werden). Lesenswert allerdings
sind Spotos Filmanalysen immer
noch, wenn sie ins Detail gehen,
das gilt vor allem fiir das lingste
Kapitel, die fast vierzig Seiten
ZU VERTIGO, aber auch fiir die
Ehrenrettung von Toraz dank
dessen ausgekliigelter Farb-
dramaturgie.

Wenn Norbert Grob bei Otto
Preminger dessen «distanzierten
Blick» konstatiert, der oft der
eines «Verhaltensforschers» sei,
dann verbindet das diesen Regis-
seur mit den Coen Brothers,
denen wiederholt vorgeworfen
wurde, ihre Filme seien kalt und
hétten kein Herz — wozu Daniel
Kothenschulte treffend anmerkt,
«nur vom Hollywoodkino wird
heute erwartet, wovor die Film-
kritik der Frankfurter Schule
einst ebenso kurzsichtig gewarnt
hatte: die Klaviatur der grossen
Gefiihle.» Georg Seesslen dagegen
entdeckt in einem Inszenie-
rungsmoment von VERTIGO «das

grundlegende Gestaltungs-
prinzip der Coen-Filme» — ge-
meint ist «die gleichzeitige Ver-
wendung von Zoom und
Kamerafahrt in gegenldufiger
Richtung, (wodurch uns) die
Sicherheit der Wahrnehmung»
geraubt wird. Was die Coens
dartiber hinaus mit Hitchcock
verbindet, ist die Tatsache, dass
sie ihre Filme durch Storyboards
vorab genau visualisieren, den
fertigen Film also vor Dreh-
beginn im Kopf haben. Wenn
Anfang néchsten Jahres, wie
gerade angekiindigt wird, die
Wiederauffithrung des Coen-
schen Debiitfilms BLOOD STMPLE
(«mit auf den neuesten Stand ge-
brachtem Ton, weiteren Musik-
stiicken und neu geschnitten»)
stattfindet, ist das ein Anlass, die
zum Start ihres letzten Films
THE BIG LEBOWSKI erschienenen
zwei deutschen Biicher wieder
zur Hand zu nehmen. In den
Bestandteilen fast identisch
(Kurzinterview, Texte zu den
einzelnen Filmen, Essay, Daten-
teil) finden sich auch viele in-
haltliche Ubereinstimmungen,
aber auch geniigend Unter-
schiedliches, um eine parallele
Lektiire gewinnbringend zu ma-
chen. Der von Kérte und
Seesslen herausgegebene Band
dringt tiefer in das Coen-Univer-
sum ein, wahrend der andere
Band eher der bei den Coen-
Filmen nahe liegenden Verfiih-
rung erliegt, alles zu benennen,
was man als Kritiker an Referen-
zen in ihnen entdeckt. Auch in
der Ausfiihrlichkeit der Daten
im Anhang sowie durch die
Qualitét der Fotos weiss der erst-
genannte Band eher zu iiber-
zeugen.

Wie das Kino der Coen-
Briider zeichnet auch das Kino
der Kathryn Bigelow ein starkes
selbstreflexives Element aus,
allerdings geht es ihr um die
Thematisierung der Schaulust,
nicht um das ironische Spiel mit
dem vorgefundenen Material.
Als Regisseurin, die sich konse-
quent dem Genrekino und zwar
der Médnnerdoméne des Action-
films verschrieben hat, ist Bige-
low eine Ausnahmeerscheinung.
Zwei Autoren und drei Autorin-
nen wiirdigen in — manchmal
ausufernden, manchmal lakoni-
schen — analysierenden Beschrei-
bungen ihre bislang sechs
abendfiillenden Filme sowie ihre
Anfénge in der New Yorker
Avantgardeszene und ihre Aus-
fliige ins Fernsehfach, dabei
Bigelows «Passagen in eine
fremde Welt» folgend, den von
der Filmemacherin selber postu-
lierten «Grenziiberschreitun-
gen». In seinem Abbildungsteil
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ist die Qualitdt der Fotos gegen-
iiber denen im Coen-Buch deut-
lich verbessert, ganz zu schwei-
gen von jenen Fotos zu ihren
ersten beiden Filmen, die Ger-
hard Ullmann direkt aus den
Filmkopien herausfotografiert
hat.

Frank Arnold

Formen des Drehbuchs

Das populére Kino unserer
Tage, zumal das amerikanische,
verdankt seinen Erfolg drama-
turgischen Rezepten, die sehr
viel dlter sind als die siebte
Kunst. Was die marktgédngigen
Drehbuchlehren angehenden
Autorinnen und Autoren emp-
fehlen, «to make a good script
great» (Linda Seger), reiht sich
nahtlos, wenn auch nicht immer
bewusst in eine Tradition ein,
die tiber Gustav Freytag und
Hegel bis zu Aristoteles’ Poetik
zuriickreicht. Zu diesem — nicht
fur alle — verbliiffenden Schluss
kommt dank dem nétigen histo-
rischen Weitblick Peter Rabenalt
in einem Handbuch, das aus der
praktischen Arbeit hervorgegan-
gen und schlicht, aber entschie-
den «Filmdramaturgie» tiber-
schrieben ist. Nachdem er zuvor
verschiedentlich als Dramaturg
und Komponist fiir die DEFA
tatig gewesen ist, lehrt Rabenalt
seit 1985 Dramaturgie /Dreh-
buch an der HFF «Konrad Wolf»
in Babelsberg, hat also seine
filmhistorische Heimat anders
als die amerikanischen Grossen
des Metiers im (ost-)europdi-
schen Kino.

Nicht das hohe Alter der
(ungebrochen wirksamen)
dramaturgischen Ratschlage ist
es, woran Rabenalt sich stosst,
sondern der Nachdruck, mit
dem die massgeblichen Dreh-
buchschulen einen bestimmten
Typ von Fabel vertreten, als
waéren andere nicht denkbar. Das
besagte story-Modell sieht einen
in sich geschlossenen Hand-
lungsablauf vor, in dem nach
dem Muster traditioneller Biih-
nenstiicke ein Schritt den nach-
sten in einer liickenlosen Kausal-
kette nach sich zieht. Rabenalt
spricht daher von einer «drama-
tischen» Erzahlweise. Figuren
und ihre Konflikte interessieren
in diesem Zusammenhang nur
insofern, als sie die geradlinig
erzahlte Geschichte voranbrin-
gen. Im schlimmsten Fall treten
sie ganz hinter dieselbe zuriick
und werden zu anonymen
Tragern des dramatischen
Geschehens.

Vornehmlich, aber nicht
allein an européischen Beispie-
len entwickelt Rabenalt einen
anderen, «epischen» Typus von

Filmerzahlungen, ohne des-
wegen den «dramatischen» ab-
zuwerten; beide Formen stehen
einander gleichberechtigt gegen-
iiber. Auch epische Filme er-
zdhlen nachvollziehbare
Geschichten. Deren Elemente
sind allerdings nicht mehr not-
wendig kausal miteinander ver-
kntipft. Im Extremfall, dem Epi-
sodenfilm, reihen sie sich, so
Rabenalt, wie die Perlen einer
Kette lose aneinander. Statt der
linear voranschreitenden Hand-
lung halten Motive, Personen,
Orte oder ein bestimmter zeitli-
cher Rahmen die einzelnen Teile
zusammen. Deren Folge kommt
haufig zu keinem eigentlichen
Abschluss, im Guten wie im
Schlechten, sondern steht den
Fortsetzungen offen, die das Le-
ben auch fiir Filmfiguren
zwangslaufig mit sich bringt.
Einmal aus dem Dienst am Plot
entlassen, gewinnen die Charak-
tere an Freiraum (Fellinis oTTo E
MEZzz0). Auch ihre mitunter ganz
unspektakuldren, alltdglichen
Lebensumstinde treten deutli-
cher hervor und entwickeln gele-
gentlich eine Eigendynamik, die
sich gegen die Figuren wendet
(de Sicas LADRI DI BICICLETTE).
Wie der dramatische Film
haben auch der epische und der
lyrische, auf den Rabenalt ab-
schliessend zu sprechen kommt,
ihre eigene Logik und sei es, wie
im Fall des zuletzt genannten,
eine «poetische» (Tarkowskij),
die nurmehr den Assoziations-
ketten des einzelnen Filmschaf-
fenden gehorchen. Rabenalt ar-
beitet die unterschiedlichen
Bauprinzipien detailgenau her-
aus und bleibt dabei immer eng
an seinen Beispielen. Seine ein-
gehenden Analysen sind
zugleich praktische Anleitung
zur Arbeit am Drehbuch und
Bausteine zu einer materialen
Asthetik desselben. Das Selbst-
bewusstsein, mit dem Rabenalt
an die dramaturgischen Ressour-
cen des europdischen Kinos erin-
nert, ware allen zu wiinschen,
die sich den festen Glauben, an
den Rezepten des amerikani-
schen Genrekinos fiihre kein
Weg vorbei, noch immer teures
Geld kosten lassen. Was fehlt?
Ein Register, das einem beim 6f-
teren Gebrauch weiterhilft. Auch
das Lektorat sollte nochmal eine
Chance bekommen. Gewiss wird
eine zweite Auflage Gelegenheit
bieten, Versaumtes nachzuholen.
Denn zu Standardwerken wie
diesem gehort neben den
genannten Vorziigen, dass sie es
nicht bei der ersten Ausgabe be-
wenden lassen — erst recht nicht,
wenn sie wie Rabenalts Filmdra-
maturgie so gut geschrieben
sind, dass auch ein breiteres Pu-

blikum an ihnen miihelos Gefal-
len findet.
Matthias Christen

Peter Rabenalt: Filmdramaturgie,
Berlin, Vistas Verlag 1999,
227 Seiten, 40 DM, 37 Fr.

A Smuggler's Life

«Sie sind Gleichnis, in Poe-
sie gekleidete Parabeln am Ran-
de von Sehnsucht und Irrsinn
und doch fest in der Erde und
der Erfahrung verwurzelt.» So
beschreibt Werner Oechslin, Pro-
fessor fiir Kunstgeschichte und
Architektur an der ETH Ziirich,
die Filme von Daniel Schmid im
Fotoband «A Smuggler’s Life».
Oechslin ist einer der vier
Schmid-Kenner und -Bewunde-
rer, die im Nachspann des
Buches einen Essay iiber den
Biinder Regisseur verfassten.

Schwergewichtig vereinigt
«A Smuggler’s Life» aber eine
Sammlung von sorgfiltig ausge-
suchtem Bildmaterial aus Daniel
Schmids Leben und Werk.
Farbenfrohe Kinderzeichnungen
stehen neben alten Schwarz-
weiss-Fotografien, Postkarten
mit exotischen Sujets aus der pri-
vaten Sammlung des Regisseurs
wechseln sich ab mit Standfoto-
grafien aus seinen Filmen. Die
auf den ersten Blick willkiirlich
erscheinende Zusammenstellung
der Bilder entpuppt sich bei
ndherem Hinsehen als eine inter-
essante und durchaus chrono-
logische Dokumentation der
Herkunft, der Kindheit und des
Werdegangs des Film- und
Opernregisseurs.

Die zahlreichen Bilder aus
seinen farbenstarken Filmen ent-
fiithren den Betrachter in die
Welt von Daniel Schmid und zie-
hen ihn in ihren Bann. Diese
Fotoausziige bringen zum Aus-
druck, was Gary Indiana, der
amerikanische Kultautor, in sei-
nem Essay so beschreibt: «In per-
son, and in his films, Schmid
conveys a refreshingly philoso-
phical civility.»

Neben Gary Indiana und
Werner Oechslin haben auch der
Schweizer Philosoph Stefan
Zweifel und Shiguéhiko Hasumi,
der in Japan franzosische Litera-
tur lehrt und seit 1997 Prasident
der Universitat Tokyo ist, ihre
Gedanken zu Daniel Schmid und
seinen Filmen aufgezeichnet.

Ergdnzt wird der Fotoband
durch eine umfassende Filmo-
graphie und ein Interview mit
dem Regisseur.

Miriam Nussbaumer

Daniel Schmid. A Smuggler’s Life,
Ziirich, Edition Dino Simonett,
1999. 254 S., 79 Fr.
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«Paparazzi — Los Angeles»
G.R.AM

ERNESTO «CHE» GUEVARA,
DAS BOLIVIANISCHE TAGEBUCH
Regie: Richard Dindo
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Winterthurer Kurzfilmtage

Vom 12. bis 14. November
finden bereits zum dritten Mal
die vom Filmfoyer Winterthur
und dem Kino Nische organi-
sierten Kurzfilmtage Winterthur
statt. Wahrend dreier Tage las-
sen sich nationale und interna-
tionale Kurz- und Kiirzestfilme
aller Formate unter den inspirie-
renden Programmblock-Titeln
«Funny Games», «Die Urbani-
ter», «Jdger und Sammler», «Der
Sonderfall», «Zu viel Harmonie»
oder «Experimente», «Nabel-
schau» und «Fahr ab» geniessen.
Ein Block wird von der Kurzfilm
Agentur Schweiz und einer von
der Kurzfilmagentur Hamburg
bestritten.

Hauptspielort ist die Alte
Kaserne, mit dem Kino Loge 3 ist
nun aber eine Spielstitte gefun-
den worden, an der fast alle Pro-
grammblécke in Wiederholung
zu sehen sein werden — ange-
sichts des letztjahrigen Gross-
erfolgs eine sich aufdringende
Massnahme. Freunden des Ge-
schmacklosen sei die Trash-
Nacht von Samstag auf den
Sonntag im Kraftfeld empfohlen.

Den Abschluss der Kurz-
filmtage bildet am Sonntag die
Best-of-Rolle der vom Publikum
ausgewdhlten Lieblingsfilme der
einzelnen Blocke. Erfreulich,
dass ein mit Fr. 2000 dotierter
Hauptpreis und ein Spezialpreis
fiir den besten Schweizer Kurz-
film ausgesprochen werden kon-
nen. Vorgangig zur Preisverlei-
hung legen die DJs Thomas
Wyss und Laurent Baumann zu
historischen Schweizer Kurz-
filmen Musik auf.

Kurzfilmtage Winterthur,
Postfach 611, 8402 Winterthur
Tel. 052-212 11 66

Fax 052-212 1172

Spielstellen: Alte Kaserne, Techni-
kumstrasse 8; Kino Loge 3, Oberer
Graben6; Kraftfeld, Tossfeldstr. 3

VIPER 29

Zum 19. Mal findet vom
27. bis 31. Oktober 1999 das
Internationale Festival fiir Film
Video und neue Medien statt.
VIPER préasentiert im Casino Lu-
zern die neuesten innovativen
und experimentellen Arbeiten
im Film- und Videobereich. Das
Festival bildet eine Plattform fiir
renommierte, aber auch fiir jun-
ge, unbekannte AutorInnen und
wirft einen Blick auf den aktuel-
len Stand des internationalen
medienkiinstlerischen Schaffens.

Nebst dem VIPER-Preis fiir
Film/Video international wird
wihrend des Festivals auch der
Hauptpreis des Schweizer Wett-

bewerbs (vormals Videowerk-
schau Schweiz) vergeben.

Unter dem Titel «Cut + Co-
py» beleuchtet das VIPER-
Forum aktuelle Multimedia-Ar-
beiten und die Wechselwirkung
zwischen kiinstlerischer Produk-
tion und der Arbeit am PC. Die
Entwicklung des Computers von
der Rechenmaschine zum Me-
dium und deren Auswirkungen
auf den Alltag, die Kommunika-
tion und die Kultur wird inner-
halb eines Symposiums mit nam-
haften internationalen Referen-
tInnen diskutiert und
besprochen.

Ein spezielles Panel widmet
sich den heiklen Fragen von
Urheberrecht und Copyright.
Seitdem Texte, Software, aber
auch Musik, kopiert werden
konnen, ohne dass sich das Ori-
ginal von der Kopie unter-
scheiden lésst, geraten die bishe-
rigen Mérkte und Spielregeln in
Bewegung. Mit VertreterInnen
von MP3-Entwicklern, der Mu-
sik- und Software-Industrie und
juristischen Experten werden die
daraus entstehenden Probleme
untersucht und beleuchtet.

In der Medialounge mit
mehreren Terminals prasentiert
VIPER 99 eine Auswahl von
kiinstlerischen Arbeiten fiir das
Internet oder auf CD-ROM.

Als Schweizer Premiere
zeigt VIPER 99 zudem die so-
eben restaurierte Installation
«A Diary» des 1998 verstorbenen
Kiinstlers Dieter Roth, mit der die
Schweiz 1982 an der Biennale in
Venedig prdsent war.

VIPER, Postfach 4929, 6002
Luzern, Tel. 041-362 17 17
Fax 041-362 17 18

e-mail: info@viper.ch
www.viper.ch

TiefenSchirfen

«Abseits ausgetretener Pfa-
de das dokumentarische Feld
nach neuen Blick- und Diskus-
sionsraumen ausleuchten und so
die Grenzen seines Spektrums
weiter in Bewegung halten»: Das
mochte die Duisburger Filmwoche
vom 1. bis 7. November unter
dem Motto «TiefenSchdrfen».
Die Filmwoche will ein Forum
sein fiir das Erproben neuer For-
men des dokumentarischen
Sehens und Sprechens tiber Do-
kumentarfilm und ist offen fiir
unkonventionelle, aber lebendi-
ge Ansitze und kritisch gegen-
tiber eingefahrenen Mustern.

Waihrend der Filmwoche
werden zwei Diskussionsveran-
staltungen stattfinden. Die Po-
diumsdiskussion mit dem Titel
«Referenzen der Wirklichkeit —
Auf dem Weg zum “letzten
Bild?”» soll sich mit der Frage

nach dem «wahren» Bild und
dem Begriff der Wirklichkeit be-
schaftigen. Der Blick hinter die
Oberflichen und die Veroffentli-
chung des Privaten sind auch
das Thema der Fotoausstellung
«Paparazzi», die vom 2. bis

21. November gezeigt wird. Die
Grobkornigkeit, das schlechte
Licht und die reduzierten Kon-
traste der Fotografien sind die
herausragenden dsthetischen
Merkmale von Paparazzi-
Bildern. Im Gegensatz zu den
Bildern der “echten” Paparazzi-
Fotografen zeigen die von der
Osterreichischen Kiinstlergruppe
G.R.A.M. vorgestellten Schnapp-
schussaufnahmen jedoch
gewdohnliche Personen in
Alltagssituationen.

Die zweite Diskussion wid-
met sich dem Thema «Glam/Doc
— Kicks fiir die Filmkritik». Da-
bei wird die These beleuchtet,
die deutschsprachige Filmkritik
befasse sich vorzugshalber mit
”Glamour” und habe das Inter-
esse an fundierter Filmreflexion
und Filmdiskussion verloren.

Auch dieses Jahr ist der
Fernsehsender 3sat wieder Part-
ner der Duisburger Filmwoche.
Der Sender strahlt deshalb im
November und Dezember ver-
schiedene Dokumentarfilme aus,
darunter auch vier Filme des
aktuellen Festivalprogramms.
Duisburger Filmwoche, c/o vhs,
Am Konig-Heinrich-Platz,
D-47049 Duisburg

Viennale 99

Vom 15. bis 27. Oktober fin-
det die 37. Viennale statt. Neben
Filmen von bekannten Regisseu-
ren wie Pedro Almodévar (Topo
SOBRE MI MADRE), Robert Altmann
(cOOKIE’S FORTUNE) oder David
Cronenberg (EXISTENZ) werden
auch einige Filme von New-
comern wie Wes Anderson (RUSH-
MORE) und Lukas Moodysson
(FUCKING AMAL) zu sehen sein.

Anlisslich der diesjdhrigen
Retrospektive, die dem in-
dischen Regisseur und Dreh-
buchautor Satyajit Ray gewidmet
ist, zeigt das Osterreichische
Filmmuseum sein gesamtes
Werk, das iiber dreissig Filme
umfasst. Die Gesellschaft und
Geschichte Indiens sind die zen-
tralen Themen der Filme von
Ray. Vor allem mit den Werken
JALSAGHAR (THE MUSIC ROOM,
1958), pEVI (THE GODDESS, 1960),
MAHANAGAR (THE BIG CITY, 1963)
und CHARULATA (THE LONELY
WIFE, 1964) schaffte Ray den in-
ternationalen Durchbruch.

In der neuen Sektion «Auf
den zweiten Blick» mochte die
Viennale Themen und Werke aus
der Filmgeschichte aufgreifen,



die selten gezeigt und neubewer-
tet wurden. Im Mittelpunkt steht
1999 das Werk des britischen
Regisseurs Donald Cammell, der
mit PERFORMANCE einen Klassi-
ker inszenierte, danach aber nur
noch drei Filme realisieren konn-
te. Weiterer Hohepunkt dieses
Programmteils wird die neu ge-
schnittene Fassung von ToucH
oF EVIL von Orson Welles sein.
Aus Anlass seiner Recherchen zu
Jorge Luis Borges und das Kino
wird Hanns Zischler NOW, VOYA-
GER von Irwin Rapper zeigen
(Borges hat den Film kontrovers
rezensiert) und von seiner Arbeit
sprechen.

Viennale, Stiftgasse 6,

A-1070 Wien

I~
| Ausstellung

Zauberbilder

Die ersten Versuche, mit
einer Zauberlaterne Bilder an
eine Wand zu projizieren, erfolg-
ten bereits Mitte des 17. Jahr-
hunderts. Zuerst diente die Zau-
berlaterne vor allem der Unter-
haltung der wissenschaftlichen
Elite. Bald aber erkannten wan-
dernde Schausteller die Zauber-
laterne als ein neues Medium
der Volksbelustigung. Ende des
19. Jahrhunderts, in der Folge
der Entwicklung einer eigen-
stdndigen Spielzeugindustrie,
konnte die Zauberlaterne in
grosseren Serien industriell her-
gestellt werden. Sie wurde im-
mer mehr zum Kinderspielzeug,
wodurch sich die Sujets veran-
derten. Frither zeigten die Glas-
bilder eher belehrende Motive,
Bilder von fernen Landern,
fremden Kulturen und exo-
tischen Tierwelten, die den Men-
schen Einblicke in ihnen unbe-
kannte Welten erlaubten. Neben
die lehrreichen Bilder und die
Motive aus dem Alten und Neu-
en Testament gesellten sich nun
Glasbilder, die dem reinen Ver-
gniigen dienten: farbenfrohe
Mairchen- und Fabelbilder, klei-
ne Bildgeschichten und lustige
Genre-Bilder.

Urspriinglich war jedes
dieser Glasbilder ein handbe-
maltes Unikat. Mit der Entwick-
lung der serienmaéssigen Produk-
tion begann man, die Umrisse
der Figuren auf das Glas zu
drucken, die Bemalung blieb
aber vorerst weiterhin Hand-
arbeit. Ende des 19. Jahrhunderts
wurden die handbemalten Plat-
ten durch Chromolithografien
abgeldst. Die Bilder der Zauber-
laterne konnten nun in sehr
grosser Zahl serienmadssig farbig
gedruckt werden.

Rund dreihundert Jahre
lang verzauberte die Zauber-

laterne die Menschen und zog
sie in ihren Bann, ohne sich da-
bei technisch wesentlich zu ver-
andern. Erst gegen Mitte des

20. Jahrhunderts verschwindet
sie endgtiltig aus dem Spielzeug-
Sortiment.

Die «Cinécollection William
Piasio. Archéologie des Kinos»
zeigt als permanente Ausstel-
lung im Museum Neuhaus Biel
die Entwicklung des Kinos und
seiner Vorldufer. Unter dem Ti-
tel «La lanterne magique — Die
Zauberlaterne» zeigt das Mu-
seum vom 16. September 1999
bis 20. Februar 2000 nun eine
Sonderausstellung, die die Ge-
schichte der Zauberlaterne er-
z&hlt. Insbesondere stellt das
Museum neben der Projektions-
technik der Laterne auch die
vielfaltige und lustige Welt der
bunten Glasbilder mit ihren
zahlreichen Sujets vor.

«La lanterne magique — Die Zau-
berlaterne», Museum Neuhaus Biel,
Schiisspromenade 26, 2502 Biel

Tel. 032-328 70 30/31

Fax 032-328 70 35

Di-So 11-17 Uhr, Mi 11-19 Uhr
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| Das andere Kino

«Visions du Réel»

auf Tournée

Mit einer Auswahl von
Filmen des letzten Internationa-
len Festivals des Dokumentar-
films in Nyon organisiert Ciné-
libre, der Verband Schweizer
Filmklubs und nicht-kommer-
zieller Spielstellen, eine Tournée
durch mehrere Schweizer Kinos.

CEIJA STOJKA (A 1999, Regie:
Karin Berger) erzéhlt die Ge-
schichte der Zigeunerin Rom
Ceija Stojka: Ihre personliche Ge-
schichte, in deren Zentrum die
Erinnerungen an die Gefangen-
schaft in Auschwitz steht, aber
auch die kollektive Geschichte,
die Befreiung Wiens im Jahre
1945, die Gegenwartsgeschichte
Osterreichs, die besondere Arten
von Rassismus, insbesondere
gegeniiber Fahrenden, enthiillt.

In DIVORCE IRANIAN STYLE
(GB/Iran 1998, Regie: Kim Longi-
notto, Ziba Mir-Hosseini) werden
drei iranische Frauen wihrend
ihrer Scheidungsprozesse por-
tréatiert.

In der Form eines Tage-
buchs zeigt DEZEMBER 1-31
(D 1999, Regie: Jan Peters) die
durch den Tod eines der besten
Freunde des Regisseurs ausge-
16sten Erforschungen des Reichs
der Toten. Er ist auf der Suche
nach dem, was ihn antreibt, wo-
durch seine visuelle Reise der
Erinnerungen zu einer verzwei-
felten, einfallsreichen und ner-
vosen Achterbahn wird.

KURZ BELICHTET

MOBUTU ROI DU ZATRE
(B 1999, Regie: Thierry Michel) ist
nicht nur das Portrat eines Dik-
tators, sondern auch eine Parabel
der Macht. Michels Film zeigt,
mit welcher Mischung von bru-
taler Gewalt und Verfiihrung
sich Joseph Désiré Mobutu jahr-
zehntelang an der Macht halten
konnte.
Filme des Festivals «Visions du
Réel» im Oktober/November in fol-
genden Kinos: Stadtkino Basel;
Kino in der Reitschule Bern, Scala,
Geneve; Stattkino, Luzern; KinoK,
St. Gallen; Xenix, Ziirich

m—
| Veranstaltungen

What's the Matrix?

Am 28. Oktober findet in
Karlsruhe im Rahmen der Aus-
stellung net_condition — Kunst im
online-Universum ein Symposium
zum Thema «Inside the Matrix»
statt. Ausgangspunkt des
Gesprichs bildet der Film THE
MATRIX von Larry und Andy
Wachowski. Unter der Leitung
von Prof. Dr. Elisabeth Bronfen,
Kulturwissenschaftlerin Univer-
sitat Ziirich, und Prof. Peter Wei-
bel, Vorstand ZKM, diskutieren
Film- und Kulturschaffende tiber
verschiedene Fragen der neuen
Medienkultur, Mediensoziologie
und Medienphilosophie.

«Inside the Matrix», Medientheater
des ZKM, Lorenzstr. 19, D-76135
Karlsruhe, Tel. 0049-721-84 3350,
Fax 0049-721-84 3351

Filmfest 99

Das vom Verein «Ziirich fiir
den Film» organisierte zweite
Ziircher Filmfest findet dieses
Jahr am 20. November statt.
Nach der Ubergabe der «Aus-
zeichnungen fiir Filme der Stadt
Zirich» durch den Stadt-
prasidenten Josef Estermann im
Saal der Hochschule fiir Gestal-
tung o6ffnet das Palais-X-tra /
Limmathaus die Tiiren fiir eine
rauschende Filmnacht mit
Attraktionen bis in den frithen
Morgen.
Weitere Informationen auf
wwuw.filmfest.ch

Focal-Seminare

Im Rahmen der Weltfilm-
tage Thusis wird Richard Dindo
in einem von Walter Ruggle ge-
leiteten Seminar zum Thema
«Schau-Pldtze» vom 28. bis
30. Oktober iiber seinen Umgang
mit dem Schauen und den Plat-
zen in seinem Werk Red und
Antwort stehen. «Idee des Semi-
nars ist es, gemeinsam Filme an-
zuschauen und dieses Sehen
unter bestimmten Aspekten in

Gesprachen zu vertiefen.» An-
wesend werden auch der deut-
sche Filmemacher Volker Koepp
(HERR ZWILLING UND FRAU
ZUCKERMANN) und der Kubaner
Fernando Pérez (LA VIDA ES
SILBAR) sein.

Ein zweites Seminar (vom
19. bis 20. November in Fri-
bourg) beschéftigt sich mit dem
Thema der Literaturadaption fiir
den Film. Anhand des Romans
«Love and Death on Long
Island» von Gilbert Adair (ver-
filmt von Richard Kwietniowski)
werden unter der Leitung von
Pierre Lachat und in Anwesen-
heit der Autoren die Probleme
der Verfilmung von moderner
Literatur diskutiert und
beleuchtet.
Focal, 2 rue du Maupas,
1004 Lausanne, Tel. 021-312 68 17,
Fax 021-323 59 45

Film und Kino

in der Schweiz

Zu seinem zehnjahrigen
Jubildum veranstaltet das Semi-
nar fiir Filmwissenschaft Ziirich
vom 11. bis 13. November eine
Tagung zum Thema «Film und
Kino in der Schweiz — Ansichten
zwischen Zeiten und Medien».
In rund dreissig halbstiindigen
Referaten vermitteln Film-
wissenschafterInnen aus der
Deutschschweiz und der Roman-
die anhand der Beschéftigung
mit Film und Kino in der
Schweiz einen Uberblick iiber
aktuelle Forschungen. So
werden etwa unter dem Titel
«Film, Fernsehen, Fiktion» an-
hand von LE RETOUR D’AFRIQUE
von Alain Tanner die Konflikte
dieser drei Themen besprochen.
Oder im Block «Filmfiguren und
DarstellerInnen» wird das
Figurenensemble im Schweizer
Dokumentar- und Spielfilm, ins-
besondere Heinrich Gretler und
Anne-Marie Blanc, beleuchtet.

Als Begleitung und Nachbe-
arbeitung der Tagung zeigt das
Kino Xenix in Ziirich ab 12. No-
vember ein von Memoriav, Pro
Helvetia und dem Verband Film-
regie und Drehbuch unterstiitz-
tes Filmprogramm. Neben Lang-
filmen wie etwa FRAUENNOT,
FRAUENGLUCK von Eduard Tissé,
MENSCHEN, DIE VORUBERZIEHEN
von Max Haufler oder LES ARPEN-
TEURS von Michel Soutter werden
auch eine Reihe von historischen
Kurzfilmen, Aktualitdten-
filmen des Cinema Leuzinger,
Rapperswil, oder Wochenschau-
en zu sehen sein.
Seminar fiir Filmwissenschaft,
Plattenstr. 54, 8032 Ziirich
Tel. 01-634 35 37
Fax 01-634 49 10
Anmeldefrist: 1. November
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Lebhaftes Betroffenheitskino

CA COMMENCE AUJOURD HUI von Bertrand Tavernier

Der Film spielt in
einem Bergbau-
revier im Norden
Frankreichs,

das heute die
hochste Arbeits-
losenrate in ganz
Frankreich hat.
Die Kinder zur
Schule zu
bringen, ist fiir
viele der Arbeits-
losen der einzige
Grund, morgens
aufzustehen.

m FILMBULLETIN 5.889

Achtsam nimmt Daniel, der Schulleiter,
Madame Bry beiseite. Sie ist seit langem mit dem
Schulgeld fiir das Trimester im Riickstand. Daniel
ist etwas verlegen, anfangs scherzt er noch, das
Geld sei nicht dazu gedacht, damit er seinen
Wagen abzahlen kann. Madame Bry kostet es eini-
gen Mut, die Wahrheit zu sagen: Sie habe gerade
noch dreissig Francs iibrig bis zum Monatsende.
Daniel ist erschiittert, es ist gerade erst der 23., wie
kommt sie da mit dreissig Francs fiir sich, ihren
Mann und die Kinder aus? «Ich kaufe Milch und
trockene Kekse, sehr trockene», erwidert sie. «Die
Kekse tauchen wir in die Milch, bis sie weich sind.
Davon leben wir dann.» Madame Bry sagt das fast
beiléiufig, wie selbstverstandlich; ihre Wiirde ver-
liert sie dabei keinen Augenblick. Dreissig Francs,
das ist weniger, als eine Kinokarte kostet.

Eine solche Szene zu schreiben, wird den
drei Drehbuchautoren nicht leicht gefallen sein —
auch wenn einer von ihnen, Dominique Sampiero,
selbst Leiter einer école maternelle, sie genau so er-
lebt hat. CA COMMENCE AUJOURD HUI konfrontiert
den Zuschauer mit einer nur schwer fassbaren
Armut. Er spielt in einem Bergbaurevier im Nor-
den Frankreichs, einer einst blithenden Industrie-
region, die heute die hochste Arbeitslosenrate in
ganz Frankreich hat. Mehr als ein Drittel der
Bevolkerung ist erwerbslos. Der traditionelle Stolz
der Leute in der Region — Bergbau ist eine harte
Arbeit — ist gebrochen. Nach der Schliessung der
Zechen ist ihnen ein Stiick ihrer Identitdt genom-
men. Die Kinder zur Schule zu bringen, ist fiir
viele der einzige Grund, morgens aufzustehen.
Daniel begreift, dass auch eine Hérte darin liegt,
wenn er Selbstverstandliches einklagt, wenn er an
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die Eltern appelliert, sie hatten nicht das Recht
aufzugeben. Die Schule wird praktisch zu dem
einzigen Ort, an dem Grundlagen der Kommuni-
kation und wesentliche Umgangsformen eingetibt
werden konnen.

Philippe Torreton spielt hier fiir Tavernier,
nach dem Drogenfahnder in r.627 und dem Gue-
rilla-Offizier in CAPITAINE CONAN, gewissermassen
seine dritte Rolle in einem Kriegsfilm. Daniel und
seine Kolleginnen stehen im Sperrfeuer erdrii-
ckender Probleme, welche die Kinder von zuhaus
mitbringen: Misshandlungen, Alkoholismus, das
Fehlen hygienischer Mindeststandards, die Eng-
stirnigkeit der Behorden. Die Prioritdten machen
sich unerbittlich den Rang streitig. Die Bediirf-
nisse der Kinder fordern mehr als nur fliichtige
Aufmerksamkeit. Denn auch darauf beharrt der
Filmtitel: Kinder leben in der Gegenwart, fiir sie
beginnt das Leben mit jedem Tag neu.

Es liegt durchaus ein Stiick Verklarung darin,
wenn Tavernier und seine Co-Autoren die Lehrer
als Helden eines von Miihsal, Enttduschungen
und Hilflosigkeit verschlissenen Alltags zeigt. Der
Film versetzt sie fast in einen Rausch der Hilfs-
bereitschaft und des Engagements. Das Drehbuch
lasst zwar Kampfe und Atempausen (jene lyri-
schen Montagen, in denen er scheinbar absichtslos
die schwermiitige Schonheit der Landschaft Nord-
frankreichs einfangt) einander planvoll ablésen,
blendet sein Thema aber nie wirklich aus. Die
agilen, gehetzten Kamerafahrten Alain Choquarts
werfen den Zuschauer abrupt in Situationen und
Konflikte hinein, entwickeln sich pragmatisch aus
Gesten und Blicken, suchen aber auch einen
Rhythmus unabhdngig von den Figuren, um die
Situationen dramatisch aufzuladen. Tavernier be-
harrt in Bildern und Worten darauf, dass Kino
auch mit Wirklichkeit zu tun hat, auch wenn er
sich einem engen Naturalismus konsequent ent-
windet: das CinemaScope-Format treibt den Ein-
stellungen alles falsch Dokumentarische aus; in
die Dialoge hat sich neben hiibschen Epigrammen
in Alltagssprache manches mot d’auteur eingeschli-
chen.

CA COMMENCE AUJOURD’HUI entfaltet einen
ganzen Katalog der Themen, welche Tavernier seit
Jahren vorrangig beschiftigen: der Gemeinschafts-
sinn, die Verantwortung des Einzelnen, Zivil-
courage und die Schaffung ganz alltdglicher Netz-
werke der Solidaritdt. Schon in L.627 und L'APPAT
dramatisierte er sie, um den Preis, didaktisch zu
sein; in CA COMMENCE AUJOURD'HUI will er mit-
unter mehr vermitteln, als er erzidhlen kann. Der
Schulleiter Daniel gerdt zuzeiten zum Bauch-
redner seiner Autoren; der Figur des Helden wer-
den eher pflichtschuldige Briiche zugestanden,
auch wenn seine Grossherzigkeit immerhin
Widerhaken bekommt, da er sie in Wut und Em-
porung iibersetzt. Wahrend die Kamera taktvolle
Solidaritdt mit den problembeladenen Familien
iibt (ohne dabei den Zuschauer auf bequemer
Distanz zu halten), spiirt sie auch einem Moment
der Differenz, des Hilflos-Unangemessenen im
Verhalten der Helfer nach: wenn sich eine Beamtin
vom Sozialamt vor dem Hausbesuch die Lippen
mit Rouge nachzieht, oder Daniel und seine Frau
in die verwahrloste Wohnung einer Familie neben
der Gasflasche fiir die Heizung einen hiibsch ver-
schniirten Karton mit Patisserie mitbringen,
schreibt sich in die Szenen auch ein Klassengegen-
satz ein. In der Diskrepanz der Lebenssphéren
steckt eine Innenspannung, die der Film nie ganz
auflosen will: lebhaftes Betroffenheitskino, das
Mehrdeutigkeit und Widerspriiche aushilt, solan-
ge diese nicht die Angriffsziele unscharf werden
lassen.

Gerhard Midding

Die wichtigsten Daten zu GA COMMENCE AUJOURDHUI: Regie: Ber-
trand Tavernier; Buch: Dominique Sampiero, Tiffany Tavernier, Ber-
trand Tavernier; Kamera: Alain Choquart, Schnitt: Sophie Brunet, So-
phie Mandonnet; Ausstattung: Thierry Frangois; Kostiime: Marpessa
Djian; Musik: Louis Sclavis; Ton: Michel Desrois, Gérard Lamps; Ton-
Schnitt: Elisabeth Paquotte. Darsteller (Rolle): Philippe Torreton (Da-
niel), Maria Pitarresi (Valeria), Nadia Kaci (Samia), Véronique Ataly
(Madame Liénard), Nathalie Bécue (Cathy), Emmanuelle Bercot (Ma-
dame Tiévaux), Frangoise Bette (Madame Delacourt), Christine Citti
(Madame Baudoin), Christina Crevillen (Sophie), Sylviane Goudal
(Gloria), Didier Bezace (Inspektor), Betty Teboulle (Madame Henry),
Gérard Giroudon (Biirgermeister), Marieff Guittier (Daniels Mutter),
Daniel Delabesse (Marc), Jean-Claude Frissung (Schulleiter-Kollege),
Thierry Gibault (Polizist), Philippe Meyer (Conseiller général), Gérald
Cesbron (Monsieur Henry), Michelle Goddet (Mutter des geschlagenen
Kindes), Stefan Elbaum (Onkel des geschlagenen Kindes), Nathalie
Desprez (Madame Bry), Frangoise Miquelis (Madame Duhem), Fré-
déric Richard (Monsieur Bacheux), Johanne Cornil-Leconte (Madame
Bacheux), Sylvie Delbauffe (Frau mit Kleinkind), Lambert Marchal
(Rému), Kelly Mercier (Laetitia), Mathieu Lenne (Jimmy), Rémi Hen-
neuse (Kevin), die Kinder der Ecole maternelle «Derriere les Haies»
von Anzin. Produktion: Les Films Alain Sarde, Little Bear, TF1 Films
Productions; unter Beteiligung von Canal Plus, CRRAV, SOFICA
Studio Images 5, Ministere de la Culture et de la Communication,
SACEM; Produzenten: Alain Sarde, Frédéric Bourboulon. Frankreich
1999. Format: CinemaScope; Farbe, Dauer: 117 Min. CH-Verleih:
Filmcooperative, Ziirich; D-Verleih: Arsenal Filmoverleih, Tiibingen.
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«Die Figuren diktieren,
was die Kamera macht>

Gesprdch mit Bertrand Tavernier

m FILMBULLETIN 5.88

rLmeuLLerin Unmittelbar vor CA COMMENCE
AUTOURD’HUT haben Sie einen Dokumentarfilm
(DE L’AUTRE COTE DU PERIPH’) liber einen sozialen
Brennpunkt ausserhalb von Paris gedreht. Fiihlen
Sie sich den fiktionalen Figuren gegeniiber
eigentlich genauso verpflichtet und verantwort-
lich wie gegentiber den realen Personen?

BeRTRAND TAvernier Absolut! Die Verantwortung
beginnt schon bei der Frage, wo man jeweils die
Kamera postiert. Sie darf nie manipulierend oder
voyeuristisch wirken. Sie begleitet die Personen.
Aber blosser Zeuge darf sie auch nicht bleiben.

Es gibt Filme, zum Beispiel von Hou Hsiao
Hsien, die ich sehr bemerkenswert in ihrer Art
finde, den Zuschauer auf Distanz zu halten: Man
betrachtet alles wie aus der Ferne, man bleibt als
Zuschauer aussen vor, das Sujet bekommt etwas
faszinierend Voyeuristisches.

Aber bei einem solchen Thema kann man
nicht unbeteiligt bleiben, man muss sich mit der
Kamera mitten ins Geschehen begeben. In jeder
Szene entschieden wir uns dafiir, dass die Kamera
Teil einer Gruppe von Figuren sein sollte, die
Personen sollten ruhig auch einfach an ihr vorbei,
mitten durchs Bild gehen. Einfach weil ich
tiberzeugt war, dass ich nicht einfach Beobachter
bleiben sollte, die Figuren nicht wie Fische in
einem Aquarium betrachten durfte.

rumeuLLerin Dennoch bewahrt die Kamera in
einigen Momenten eine bemerkenswerte Distanz,
zum Beispiel als eine Mutter, Madame Henry,
betrunken auf dem Schulhof zusammenbricht.

BERTRAND TAVERNIER Ich weiss zwar heute immer
weniger bestimmt, was ich machen werde, wenn
ich einen Film beginne — frither war es eine
Ehrensache fiir mich, genau festzulegen, wo ich
die Kamera postieren werde, heute versuche ich,
mich selbst mehr zu iiberraschen —, aber einige
Dinge habe ich mir schon durch die Wahl des
Schauplatzes, der Schule, vorgegeben. Ich wollte
sie auf dem Pausenhof in einer Diagonalen
filmen. Ich wusste, dass ich ihr nicht nahe sein
durfte, das wire zu dramatisch, zu manipulativ
gewesen. Die Kamera riickt Madame Henry nie
zu nahe, nur wenn Daniel sich ihr ndhert. Sie
muss es sein, die sich auf die Kamera zubewegt.

Es wire furchtbar einfach gewesen, daraus
eine bewegende Szene zu machen, wenn ich die
ungliickliche Frau in Grossaufnahme gezeigt
hitte und ihren Sturz in eine Reihe von Nahauf-
nahmen aufgeldst hitte. Das ist leicht zu filmen,
und fiir die Darstellerin wére es bequemer
gewesen: man hitte sie auf Kissen fallen lassen
konnen. Ich hitte zwischendurch noch auf ihre
Tochter schneiden konnen — und das Ganze wére
herzzerreissend geworden. Aber ich hatte das
Gefiihl, nicht das Recht dazu zu haben: die Figur
erlaubte es mir nicht.

riLmeuLLetin Diese Distanz verrat einen
Respekt wie in den Filmen Fords?

serTRAND TAVERNIER Vielleicht. Man gehorcht der
Figur in gewisser Weise. Diese Haltung stammt
vielleicht wirklich aus dem Dokumentarfilm. In
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«Hier geht es um
die Armut. Wenn
die Kamera die
verwahrloste
Wohnung von
Madame Henry
betritt, hat sie
nicht den
inquisitorischen
Blick eines
Beamten vom
Gesundheitsamt.
Sie besitzt viel-
mehr die gleiche
Verlegenheit,
wie wir sie in
dieser Situation
hitten.»

DE L’AUTRE COTE DU PERIPH” wird die Montage
beispielsweise ganz vom Rhythmus der Men-
schen vorgegeben; es war fiir mich schlicht
undenkbar, ihnen bei ihren Antworten das Wort
abzuschneiden.

Ich glaube, ich habe immer genau gewusst,
ob ich das Recht habe, etwas zu filmen oder nicht.
In L’APPAT ging es um die Frage, wieviel Gewalt
man zeigen darf, wieweit man die Tiir 6ffnet. Das
hat mit Respekt vor den Figuren und den
Zuschauern zu tun. Hier geht es um die Armut.
Wenn die Kamera die verwahrloste Wohnung von
Madame Henry betritt, hat sie nicht den inquisito-
rischen Blick eines Beamten vom Gesundheits-
amt. Sie besitzt vielmehr die gleiche Verlegenheit,
wie wir sie in dieser Situation hatten. Die Kamera
schwenkt kurz tiber das Durcheinander; das muss
gentigen.

Das Leben, die Figuren diktieren, was die
Kamera macht. Eines der schénsten Komplimente
hat mir der letzte Eindugige Hollywoods, André
de Toth, gemacht, als er mir tiber das Ende von
L’APPAT schrieb, in der letzten Einstellung wiirde
man keinen Regisseur, keinen Kameramann oder
Schwenker spiiren, sondern nur das Leben selbst.

rLmeuLLeniv In diesem Film spiire ich eine
ganz dhnliche Mischung aus Empérung und
Grossziigigkeit wie in DE L’AUTRE COTE DU
PERIPH : Sie attackieren keine Personen, sondern
nur Institutionen.

BerTRAND TAVErNIER NUN, der Inspektor, den
Didier Bezace spielt, ist schon eine sehr unsympa-
thische Figur, er verkorpert die Institutionen. Oft
musste ich mir selbst eingestehen, dass Leute
in den Behorden — der kommunistische Biirger-
meister, der Landrat — nicht vollig unrecht haben.
Sie sind verloren inmitten dieser vollig abstrakten
und deshalb auch idiotischen Statistiken. Eine
Zahl, auf die ich bei meinen Recherchen gestossen
bin, hat mich fasziniert: Angeblich kostet jedes
Kind in einer école maternelle den Staat pro Jahr
29000 Francs. Diese Zahl hat mir eine schlaflose
Nacht bereitet, denn am Ende der Kette hat ein
Lehrer genau noch 130 Francs fiir jedes Kind.
Damit muss er samtliche Spiele, Biicher, Hefte
und Stifte kaufen. Wo bleibt der Rest? Selbst nach-
dem ich den Lohn der Lehrer abgezogen hatte
und Kosten fiir Hypotheken et cetera mitberech-
net hatte, blieb noch ein Fehlbetrag von etwas
23000 Francs. In welchen Stimpfen verschwindet
das Geld? Und, wenn man sich schon solche
Fragen stellt, wieviel kostet dann erst ein Biirger-
meister oder ein Minister den Staat jahrlich?

rmeuLLerin Haben die Institutionen mit Thnen
kooperiert?

BERTRAND TAVERNIER Beim Kultusministerium
habe ich erst gar nicht um Hilfe ersucht, obwohl
man uns sicher keine Steine in den Weg gestellt
hitte. Bei fritheren Filmprojekten wurde mir von
offizieller Seite oft die Hilfe verweigert; als ich
LA VIE ET RIEN D’AUTRE vorbereitete, teilte mir der
damalige Verteidigungsminister mit, die franzo-
sische Armee sei zu sehr beschéftigt mit den

Feiern zum zweihundertsten Jahrestag der Revo-
lution. In Verdun hat mir dann allerdings der
Kommandant inoffiziell sehr geholfen. Ebenso
war es in L.627: da haben uns sehr viele Polizisten
hinter dem Riicken ihrer Vorgesetzten geholfen
und wurden danach strafversetzt.

Bei A COMMENCE AUJOURD HUI war eines
der grossen Probleme, einen geeigneten Drehort
zu finden. Einige Schulleiter schreckten gleich
zuriick, als sie das Wort «Film» horten. Andere
bestanden darauf, zuerst das Drehbuch zu lesen.
Die waren natiirlich auch draussen, denn ich kann
mir nicht vorschreiben lassen, wie mein Drehbuch
auszusehen hat. Am Ende hatten wir dann das
Gliick, eine Schulverwaltung zu finden, die uns
nicht nur einen wunderbaren Drehort zur Ver-
fligung stellte, sondern gleich noch die Dreharbei-
ten als padagogische Massnahme nutzte!

rmeuLLemin: Wie haben Sie mit den Kindern
gearbeitet?

BerTRAND TAVERNIER Sehr hilfreich war, dass wir
keines der tiblichen Castings gemacht haben,
sondern bereits existierende Klassen genommen
haben. Ein weiteres Prinzip war es, den Laiendar-
stellern absolut die gleiche Aufmerksamkeit zu
schenken wie den Profis. Wichtig war auch, keine
Machtposition aufzubauen, die Rolle des Regis-
seurs zuriickzustellen. Es ist ohnehin das Ein-
fachste von der Welt, auf dem Set herumzu-
briillen, das hat niemand nétig.

Mein Kameramann Alain Choquart war eine
grosse Hilfe. Er war sich dariiber im Klaren, dass
die technische Ausriistung die Kinder furchtbar
einschiichtern wiirde. Deshalb hat er alles raus-
geworfen: in der Schule gab es keinen einzigen
Scheinwerfer, kein einziges Kabel, das den Kin-
dern im Weg gewesen wire. Sie konnten wie
gewohnt durch die Gédnge oder Klassenzimmer
gehen. Dadurch gab es auch kein Risiko, dass sich
die Kinder beim Drehen verletzen konnten. Dabei
hat Alain alles sehr intelligent ausgeleuchtet, er
hat ein wunderbares System entwickelt, alles von
Aussen zu beleuchten. Das hat ihm freilich dop-
pelt soviel Arbeit gemacht, er musste stindig um
die Schule herumlaufen, um die Ausleuchtung zu
korrigieren, denn das Wetter wechselte hiufig
und die grossen Fenster in den Klassenzimmern
lassen jede Lichtverdnderung augenblicklich
sichtbar werden.

Aber natiirlich gab es zu Anfang schon ein
Moment der Einschiichterung, auch bei den
erwachsenen Laiendarstellern. Sie hatten grosse
Angst, in den Bildausschnitt hineinzulaufen. Sie
biickten sich, um unter der Kamera durchzuge-
hen, bis wir ihnen klargemacht hatten, dass wir in
CinemaScope drehen. Das war anfangs sehr
witzig, man sah, wie die Leute, die ins Bild
kommen, “untertauchen” und auf der anderen
Seite wieder auftauchen.

FILMBULLETIN [N DE L’AUTRE COTE DU PERIPH’
gewinnt man den Eindruck, Sie wollten sich bei
den Dreharbeiten nicht nur das Vertrauen der
Personen, die sie interviewen, gewinnen, sondern
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es sich auch verdienen. Wie war Thr Verhéltnis zu
den Bewohnern des Drehortes von ¢A COMMENCE
AUJOURD'HUI?

serTRAND TAVERNIER Nattiirlich wollten wir nicht
wie Pariser erscheinen, die ein paar Bilder stehlen
und dann wieder zuriickfahren. Wir haben uns
sehr viel Zeit genommen, und auch danach Wert
darauf gelegt, mit allen Leuten, die uns geholfen
haben, in Kontakt zu bleiben.

Die Leute haben viel in den Film investiert,
es gab eine ungeheure Hilfsbereitschaft. Ich denke
nur an die Amateurkapelle, die Stiicke mit dem
Komponisten Louis Sclavis eingetibt hat. Es gab
ein grosses, warmherziges Entgegenkommen in
der Region. Im Gegenzug erkennen sich die Leute
im Film auch wieder, sie finden, dass sie selbst
und ihre Region wahrheitsgetreu widergespiegelt
werden. Das ist sehr bewegend, denn offenbar hat
der Film vielen Lehrern dort Mut gemacht. Die
Dreharbeiten haben viele Einwohner enthusias-
miert. Einige haben angefangen, selbst Stiicke zu
schreiben und aufzufiihren; meine Tochter Tiffany
besucht sie oft. Natiirlich haben die Dreharbeiten
dorthin auch Traume getragen; es ist sicher ein
Kindheitstraum, in einem Film mitzuwirken.
Dieses starke Engagement fiir unseren Film birgt
auch Risiken. Es gibt einen Laiendarsteller, der
mittlerweile von einer grossen Filmkarriere
traumt. Da gehort es natiirlich auch zu meiner
Verantwortung, ihn zu warnen.

rimeucLerin Ein Element, das den Film stark
in der Region verwurzelt und zugleich eine Art
Gegengewicht zu einem moglichen Naturalismus
darstellt, sind die Gedichte, die man als voice over
hort.

BERTRAND TAVERNIER Die habe ich alle in den
Biichern von Dominique Sampiero gefunden,
unserem Co-Autor, der selbst Lehrer ist und aus
Nordfrankreich stammt. Ich finde ihn einen ganz
aussergewohnlich starken Autor. Ich wollte, dass
dies voice over zu einer Art eigener Figur wird.
Wir hatten heftige Diskussionen, weniger tiber die
Auswahl der Gedichte, als vielmehr iiber ihre
Plazierung. Dominique wollte beispielsweise ein
Gedicht tiber Bilder einer menschenleeren Kirmes
legen. Das war fiir mich aber in sich schon ein so
poetisches Bild, dass mir ein Gedicht wie ein
furchtbarer Pleonasmus erschienen wire. Aber
wir waren uns einig, dass die Gedichte nie direkt
mit der Handlung zu tun haben sollten, sie sollten
kein Kommentar sein, sondern eine poetische
Verschiebung.

Das Gesprach mit Bertrand Tavernier
fithrte Gerhard Middings



Das Ende der Schweiz

1D swiss, ein Dokumentarfilm von Kamal Musale, Wageh George,

Christian Davi, Fulvio Bernasconi, Nadia Fares, Stina Werenfels

und Thomas Thiimena

'ﬂj | K

WAS WIE WANN
WOHIN GEHORT
Regie: Wageh
George

Auch sieben-
hundert Jahre
nach der Staats-
griindung nagt
ein kleines
Monster mit
Namen «Was bin
ich?» an der
Schweizer Seele.

Die Schweiz, das war schon immer so, er-
zahlt am liebsten von sich selbst. Das nicht aus
purer Eigenliebe, Gott bewahre. Die Rede von sich
selbst dient hierzulande der allm#hlichen Verferti-
gung einer so genannten «Schweizer Identitdt».
Und so zogen und ziehen die Bichsels, die
Muschgs, die Murers mit ihren Schriften von des
Schweizers Schweiz tiber Berg und Tal. Dem Volke
selbst hat es bisher wenig gebracht. Auch sieben-
hundert Jahre nach der Staatsgriindung nagt ein
kleines Monster mit Namen «Was bin ich?» an der
Schweizer Seele. So war man am diesjahrigen
Filmfestival von Locarno nicht umsonst auf die
Premiere eines Werkes gespannt, das versprach,
einen neuen Finger auf die alte Wunde zu legen.
ID swiss heisst der vom Schweizer Fernsehen in
Auftrag gegebene Dokumentarfilm zur Lage der
Schweiz. Sieben junge Menschen suchen in sieben

FILMBULLETIN 5.99 m

CH-FILMMANUFAKTUR



24
o
e
p4
<
w
2
=z
<
=
2
—
T
T
v

Die Produktions-
firma hat die
Frage nach der
jungen Schweiz
ganz einfach
parallel geschal-
tet mit der
ebenso relevan-
ten Problematik
der Multikultura-
litdt in unserem
Land.
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Episoden nach ihrer Identitit. Dass eine solche Be-
stellung vom Leutschenbach kam, kann niemand
erstaunen. Hier sitzen die Kollegen der Bichsels,
der Muschgs, der Murers. Wo die Alten nach wie
vor leiden, miissen die Jungen endlich filmen.

Die 1D swiss-Autoren in der Reihe ihres Auf-
tretens: Kamal Musale, Wageh George, Christian
Davi, Fulvio Bernasconi, Nadia Fares, Stina
Werenfels und Thomas Thiimena. Die verwende-
ten Sprachen: Arabisch, Englisch, Deutsch, Fran-
zdsisch, Italienisch, Schweizerdeutsch. Das klingt
nicht nur babylonisch, sondern ist es auch. Das
erstaunt und hat durchaus System. Die fiir 10
swiss verantwortliche Ziircher Produktionsfirma
Dschoint Ventschr hat die Frage nach der jungen
Schweiz ganz einfach parallel geschaltet mit der
ebenso relevanten Problematik der Multikultura-
itit in unserem Land. Der angelegte Kunstgriff

‘entpuppt sich als ebenso legitim wie fruchtbar

nd zeugt von feiner Ironie.

Alle sind fiir Italien
WAS WANN WIE WOHIN GEHORT? hat der

Agypter Wageh George seinen Beitrag zu 1D swiss

iiberschrieben. Auf die abstruse und dennoch
typische Wortfolge stiess George in einem Telefon-
buch der Swisscom. In fiinfhundertvierundsechzig
Tagen hat er das Recht, die Schweizer Staats-
biirgerschaft zu beantragen. Nun stellt er sich die

Frage: Wie sollte ein Agypter sein, um Schweizer
werden zu konnen, und was wiederum zeichnet
einen Schweizer aus? Der Regisseur reist nach
Kairo und zurtick. Er befragt seine Familie, bittet
seinen Ziircher Hausmeister um Rat und stdsst
hier wie da auf ein munteres Repertoire von Vor-
urteilen, die die ganze Angelegenheit in Bausch
und Bogen ad absurdum fiihren.

Es ist das gekonnte, nicht allzu flache und
dennoch erkennbare Spiel mit dem Klischee, das
WAS WANN WIE WOHIN GEHORT? S0 amiisant macht.
Der autobiographische Zugang verleiht der Sache
den Charme eines Dia-Abends bei einem netten
Nachbarn.

Der von Italienern stammende Tessiner
Fulvio Bernasconi durchlauft die Untiefen seiner
Existenz anhand eines Fussballspieles Italien-
Schweiz. Bei Bernasconi lauft leichte Unterhaltung
tiber urkomische Abgriinde. Der Autor wird auf
seiner Reise nach Udine, dem Austragungsort des
Spieles, vom Vater des Schweizer Nationalspielers
David Sesa begleitet. Auf der Autobahn durch-
queren sie die Po-Ebene, und plétzlich fragt der
junge Regisseur den gebiirtigen Italiener eindeutig
hinterriicks: warum dieser denn, obwohl er schon
so lange in der Schweiz wohne, eigentlich nie
Schweizer geworden sei. Dem minutenlangen
Schweigen, dem verzweifelten Ringen von Sesas
Gesichtsmuskulatur mit einer plausiblen Antwort
(welchem Bernasconis geduldige Kamera keine




Natiirlich speist
sich die gross-
artige Lebendig-
keit der meisten
ID swiss-Ge-
schichten aus der
autobiographi-
schen Zerrissen-
heit ihrer
Autoren. Das
Sitzen zwischen
den Stiihlen
erzeugt die
notige Fallhéhe
fiir Drama und
Komik.

Gnade gibt) ist nichts hinzuzufiigen. Die Pointe
von Bernasconis Recherche lautet: «Alle sind fiir
Italien. Nur ich soll fiir die Schweiz sein.»

Obwohl 10 swiss auch in die Kinos kommt,
ist er offensichtlich fiirs Fernsehen gemacht. Nach
seiner Premiere in Locarno wurde er auch schon —
wohl ohne bdse Absicht — als «Pflichtfilm fiir Schu-
len» angepriesen. Fast alle Episoden sind, was fiir
Kurzfilme von zehn bis fiinfzehn Minuten Lange
keine Selbstverstandlichkeit ist, in sich geschlos-
sen. Als Patchwork der einzelnen, sehr individuell
ausgearbeiteten Geschichten wirkt auch das ge-
samte Werk in seiner Dramaturgie erstaunlich
rund. Hier wird die starke Hand der Dschoint-
Ventschr-Produzenten deutlich sptirbar. Wer den
Dokumentarfilm NOEL FIELD von Werner Schwei-
zer, Samirs Kompagnon, gesehen hat, weiss, wo-
her die formale Idee fiir die mit statistischem
Material angereicherten Intermezzi zwischen den
einzelnen Filmen stammen. Die bewegten Tafeln
wirken zwar zuweilen wie die etwas biirokrati-
sche Nacherzdhlung des Gesehenen, geben aber
Abstand, machen Kopf und Auge wieder frei fir
das Folgende.

Der lange Weg ins Selbstvertrauen

Jeder Entwurf eines Lebens, und sei es das
eigene, bleibt ehrlicherweise im Zustand der
Skizze. Stina Werenfels stammt aus Basel und ist

Vierteljiidin. Auch sie steht vor einem Rétsel: «Wie
wire ich gewesen, wenn ich in einer jlidischen
Familie aufgewachsen wire?» Ahnlich wie Wageh
George pflegt Werenfels in ihrem Kurzfilm
MAKING OF A JEW die offen-journalistische Erzihl-
form. Da baumeln Mikrophone ins Bild. Die Regis-
seurin selbst taucht vor der Kamera auf, um Aus-
leuchtung und Schérfe zu optimieren. Ihren
unsicheren Stand im Leben verquickt sie — inhalt-
lich sehr gelungen — mit der scheinbar unlésbaren
Frage nach der idealen Lange ihrer fremdartigen
Haarpracht. Ein Coiffeur spielt in Gedanken mit
Mord, ein Rabbi redet weise und mahnt die junge
Jidin zu Geduld auf dem langen Weg ins Selbst-
vertrauen.

Trotz der irrwitzigen Montage (Sabine Kray-
enbiihl) wirkt MAKING OF A JEW nie gebastelt, son-
dern leichtfiissig wandelnd zwischen etablierten
Dokumentarfilmformen und einer neuen, digita-
len Dynamik.

Natiirlich speist sich die grossartige Leben-
digkeit der meisten 1D swiss-Geschichten aus der
autobiographischen Zerrissenheit ihrer Autoren.
Das Sitzen zwischen den Stiihlen erzeugt die noti-
ge Fallhohe fiir Drama und Komik. Die “echten”
Schweizer im 1D swiss-Ensemble rutschen dann
auch, ein wenig blass, aus dem multikulturellen
Rahmen. Der Ziircher Thomas Thiimena gab an der
Pressekonferenz in Locarno unumwunden zu,
dass ihm das spannungsreiche Moment in seiner

1
RACLETTE CURRY
Regie:

Kamal Musale

2
HOPP SCHWYZ
Regie:
Fulvio Bernasconi

3
HOME ALONE
Regie:
Christian Davi

4
TRAIN FANTOME
Regie:
Thomas Thiimena

ok
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Thema ist

nicht mehr der
Streit der Ideen,
sondern die
Kollision der
verschiedenen
Kulturen, die
sich auch in der
Schweiz zu-
nehmend
einmischen.

1
MAKING OF A JEW
Regie:

Stina Werenfels

1
MIXED UP
Regie: Nadia Fares

7
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Biographie gefehlt habe. In TRAIN FANTOME behan-
delt er die Problematik des Rostigrabens. Obwohl
manche der Aussagen, die Thiimena in einer
Rekrutenschule zu Tage fordert, in ihrer Scharfe
erstaunen, wird man den Verdacht nicht los, dass
er mit seiner Recherche unter dem Motto «Konnte
es in der Schweiz demnédchst zu einem Biirger-
krieg kommen?» den Bogen letztlich {iberspannt.
Wie viel Dramatik birgt eine reine Schweizer Exi-
stenz? Man kommt um die zugegebenermassen
ketzerische Frage nur schlecht herum.

Das Problem der Schweiz wird auch mit
1D swiss nicht abschliessend geklart sein. Und
doch gibt der Film Auskunft iiber etwas, das sich
in letzter Zeit merklich verschoben hat. Suchten
die Bichsels, die Muschgs, die Murers ihre
Schweiz in der Schweiz, eine neue Heimat in den
alten Grenzen, scheint die junge Schweiz iiber sich
hinaus wachsen zu wollen. Thema ist nicht mehr
der Streit der Ideen, sondern die Kollision der ver-
schiedenen Kulturen, die sich auch in der Schweiz
zunehmend einmischen. Das weniger aus einer
inneren Offenheit des Landes heraus, als bedingt
durch 6konomische Zwéange. Die Schweiz kann
sich heute einiges leisten. Ob die Suche nach einer
«Schweizer Identitit» nach wie vor dazugehdren
sollte, ist mehr als fraglich. So absurd es auch
klingt: besonders davon spricht 1p swiss.

Thorsten Stecher

Die wichtigsten Daten zu 1D SWISs: RACLETTE CURRY: Regie: Kamal
Musale; Kamera: Hans Meier; Schnitt: Dinu Musale; Ton: Eric Ghersi-
1. WAS WIE WANN WOHIN GEHORT: Regie: Wageh George; Kamera:
Hassan Khan, Pierre Mennel; Schnitt; Matthias Biircher; Ton: Hassan
Abo Gabal, Jens-Peter Roverkamp. HOME ALONE: Regie: Christian Da-
vi; Kamera: Filip Zumbrunn; Schnitt: Myriam Flury; Ton: Thomas
Thiimena. norp scuwyz: Regie: Fulvio Bernasconi; Kamera: Joseph
Arredy; Schnitt: Alberto Eisenhardt; Ton: Paolo Logli. MIXED UP: Re-
gie: Nadia Fares; Schnitt: Yves Kropf; Musik: Charles-Henri Huser;
Tonmischung: Bruno Deville, Julien Sulser. MAKING OF A JEW: Regie:
Stina. Werenfels; Kamera: Felix von Muralt, Thomas Hardmeier;
Schnitt: Sabine Krayenbiihl; Ton: Andreas Litmanowitsch, Dieter
Meyer. TRAIN FANTOME: Regie: Thomas Thiimena; Kamera: Felix von
Muralt, Jospeh Arredy; Schnitt: Myriam Flury; Ton: Frangois Wolf.
Idee: Samir, Werner Schweizer; Endschnitt der Kompilation: Kathrin
Pliiss; Sound Design und Musik: Peter Briker, Balz Bachmann; Ton-
schnitt: Thomas Thiimena; Sprecherin: Ariane Karcher. Produktion:
Dschoint Ventschr Filmproduktion im Auftrag von SRG SSR idée
suisse; Produzenten: Samir, Werner Schweizer; ausfiihrender Produ-
zent: Grischa Duncker; Redaktion: Paul Riniker. Schweiz 1999. 35mm,
Format: 1:1.66; Farbe, Dolby SR; Dauer: 90 Min.




Vorstellbares und Unvorstellbares oder
Etwas Neues, etwas Fremdes

DIE ZEIT MIT KATHRIN von Urs Graf

Die Kamera
schwenkt
langsam iiber
Maschinen-
schrift, Zeilen-
anfiange, iiber
einen einge-
klebten Aus-
schnitt aus einem
gedruckten
Text ...

Erste Bilder. Ein behutsames Anfangen.

Praludium.

Aus dem Schwarz leuchten nachtblau Vor-
spann und Titel. DIE ZEIT MIT KATHRIN. Ein Film
von Urs Graf. Und, noch im Dunkel, Musik.
Langsame, helle Tone, dann dunkler. Nachdenk-
lich, zértlich. Leichte Bewegungen, Raum 6ffnend.
Kldnge wie Spuren, erste Schritte.

Ein helles Bild und ein, zwei Augenblicke
lang noch die Musik. Die erste Seite des Ar-
beitstagebuches: 1. Jahr. 1994, Mirz. Die Kamera
nimmt den linken Seitenteil in den Blick, schwenkt
langsam tber Maschinenschrift, Zeilenanfinge,
iiber einen eingeklebten Ausschnitt aus einem ge-
druckten Text, auf eine ins Arbeitstagebuch gehef-
tete schwarzweisse Fotografie. Das Gesicht einer
jungen Frau. Auf dem Foto hilt der Schwenk an.
Das Bild bleibt stehen.

Diese erste Einstellung zeigt Arbeitsmaterial,
Notizen eines Anfangs. Sie sind, im Off-Ton, der
Auftakt des Kommentars. «1994. Mairz. Auf-
nahmepriifung der Schauspielakademie Ziirich.
200 Bewerbungen. Aufgenommen werden etwa
funf Manner und finf Frauen. — In einer Broschiire
der Schule war ich auf die drei Sdtze gestossen:
Auf der Biihne wird eine Figur nur das ausstrahlen,
was aus dem Darsteller in sie einfliesst. Und: Wir er-
warten von den Schiilern und Schiilerinnen auch, dass
sie den Freiraum der Schule nutzen, um die Rolle zu
erkunden, die sie in ihrem Leben spielen — aber auch
das, was ihnen fremd ist — Vorstellbares und Unvor-
stellbares. Und: Man sagt: Die Schauspielschule ist ein
Ort, wo erforscht wird, was der Mensch ist und was er
dariiber hinaus noch alles sein konnte. — Katharina
Bohny sagte: So habe ich die Schauspielausbildung
noch nie betrachtet, doch neugierig bin ich schon dar-

auf,»
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Das ist dichtes Berichten zu einem Bild, das
man ertasten zu konnen meint. Das Interesse des
Autors in wenige Sdtze gefasst, die Frau auf dem
Foto benannt, als Schauspielschiilerin und mit
eigenen Worten als Partnerin und Gegeniiber des
Autors kenntlich gemacht - in Bild und Ton, die
hier eng verklammert sind. Horen, Sehen und in
der Vorstellung die sozusagen sinnliche Erfahrung
des Materiellen des Tagebuches gehen zusammen.
Spéter trennen sich Bild- und Kommentarstrang.
Ein behutsamer Anfang, von Titel und ersten
Musikklangen an, ein Anfang, der ganz — wie jeder
Schritt des Films — in der Gegenwart bleibt. Und
wie jede Szene in eine Schwarzblende tibergeht.

Eine zweite Einstellung, ein nichster Tage-
bucheintrag im gleichen fragmentarischen Bild-
ausschnitt wie vorher, und der ganze Text im
gesprochenen Kommentar: «April. Sie wurde an
die Schule aufgenommen. - Sie sagt: Wenn sie mich
hier nicht genommen hitten, hitte ich einen andern
Weg gefunden, um Schauspielerin zu werden.» Die
Schwarzblende unterbricht, aber in der nachsten
Einstellung ist die letzte Zeile bruchstiickhaft noch
zu sehen tber der Fortsetzung: «Mai. Unterzeich-
nung der Vereinbarung iiber unsere Zusammenar-
beit ...» Der Ton, der Kommentar, vervollstandigt
den Text, das Bild aber tiberblendet in die Aufnah-
me der Vertragsunterzeichnung: Kathrin am Tisch.
Sie liest in den vor ihr liegenden Bldttern, nimmt
den Fiillfederhalter, schaut kurz auf — sie hat ein
Gegentiber, auch wenn es nicht im Bild ist — und
unterschreibt. «Seit sie mir das Formular mit den
Angaben zu ihrer Person gezeigt hat, bin ich mir
meiner Wahl sicher: In der Rubrik “Besondere
Fahigkeiten und Interessen” hatte sie notiert: Rei-
sen, Sprachen, Tanzen, Singen, Schokolade, Volleyball.»
Der Autor, Kathrin Bohnys Partner in solchen, in
allen Szenen (ausser den spdten, im Aussen, in der
Stadt angesiedelten Flanierszenen), sagt gleichzei-
tig etwas tber Kathrin und etwas tiber sich aus:
Bild und Kommentar-Ton bringen beide das ge-
meinsame Interesse zum Ausdruck.

Hier beginnt die filmische Zusammenarbeit.
Kathrin, erstmals der Filmkamera gegeniiber,
dussert sich stumm. Die Szene gehort noch zum
behutsamen Herangehen, zum Prédludium, zur
Skizzierung der Ausgangssituation. Mehr werden
wir dariiber nicht erfahren. Jedenfalls nicht in
riickblickendem Berichten oder Erklaren. Aber wir
werden immer mehr iiber das Interesse erfahren,
das den Autor — das Ich des Kommentars, das ein
miénnliches Ich, eine Méannerstimme, ist (wie Urs
Graf im Gesprach betont) — dazu bewegt hat, den
Weg einer jungen Frau zu verfolgen, allerdings
nicht, weil er etwas erklaren wiirde, sondern allein
im Spiegel der Erfahrungen, die Katharina Bohny
macht, und im Spiegel seiner eigenen Ausein-
andersetzungen mit diesen Erfahrungen.
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Da sind die
Kldnge, die das
Schwarz zwi-
schen den
Einstellungen
verldngern.

Die Musik leitet
die Abblendung
ein und klingt in
das ndchste Bild
hiniiber. Es ist
ein Verstarken

der Briiche.

Mit der néchsten Einstellung - 1. Jahr,
August. — beginnt der Unterricht. Akrobatik, ein-
fache Ubungen, und das erste, was wir als O-Ton
horen, ist die Frage eines Lehrers: «... was wiirdest
du sagen, mit welchen Sinnen bist du jetzt an die-
ser Arbeit beteiligt?» Kathrin macht elementare
Koérpererfahrungen. Es wird viel gelacht, kindlich
fast, in dieser frithen Schulszene. Der Film geht
aus ihr hinaus. Nachste Ubungen gelten Konzen-
tration, Gleichgewicht, Wahrnehmung.

«Das sind schreckliche Bilder, sagte Kathrin. ...
ein Biindel von Verlegenheitsgesten ... Kathrin sagte
auch: Ich bin froh, diese Bilder gesehen zu haben — das
muss sich indern.» (1. Jahr, Oktober.)

Schluss-Bilder, Schluss-Tone.

Ein Ende. Ein Aufbruch.

Eineinviertel Film-Stunden spéter — 4. Jahr,
November. — verbeugen sich Katharina und ihre
Kolleginnen, Kollegen nach dem Diplom-Vor-
sprechen auf der Theaterbithne und ist Katharina,
in der nachsten Szene — 4. Jahr, Dezember. — , beim
Kofferpacken. Sie hat einen Zwei-Jahres-Vertrag
vom Theater Baden-Baden angeboten bekommen,
wird als erstes die Hermia im «Sommernachts-
traum» spielen. «Am 12. Februar ist Premiere.»
Mit diesem Zitat Katharinas, mit diesem Ausblick,
schliesst der Kommentar. Katharina wendet sich
vom Koffer ab, setzt sich aufs Sofa, spricht, im
Dialekt, zur Kamera und damit zu Urs Graf, der,
wenn auch nicht im Bild, wieder als Partner spiir-
bar présent ist. Katharina spricht vom Weggehen.
«... ich habe Angste, und ich habe Wiinsche, und
ich habe Erwartungen und Hoffnungen ..., aber
... das gehort jetzt mir, das nehme ich mit, das
wird sich dort austragen. Da hort es auf. Irgend-
wie.» «Danke», sagt Urs Graf aus dem Off. Ein ein-
ziges Mal, hier, horen wir die Stimme des Autors
und beziehen das Danke auf die ganze Dauer
einer Zusammenarbeit, die in dreieinhalb Jahre
Leben hineingewirkt hat.

Der Dank ist Respekt, ist Einverstandnis in
einem Augenblick, der Ankommen und Aufbruch
ist. Fiir Katharina, fiir den Autor. Ein Abschied,
den die letzte Film-Sequenz, ohne ein gesproche-
nes Wort (wie die erste Aufnahme mit Kathrin,
jetzt aber ohne Kommentar) aufnimmt, weiter-
fithrt. Katharina steigt in den Zug, winkt durch
das Fenster. Die Musik setzt ein, das Bild ist schon
am Abblenden ins Schwarz, das sich durch den
Film hindurch zieht. Das Schwarz ist nicht nur
Zasur zwischen den Szenen, sondern so, vom
Anfang herkommend, ins Filmende gehend, ein
eigener Strang. Wieder scheint daraus der Titel
auf. DIE ZEIT MIT KATHARINA. Im dritten Aus-
bildungsjahr hatte Kathrin begonnen, sich mit
vollem Namen zu nennen.

Ein Weg, ein Unterwegs-Sein

Die im letzten Bild einsetzende Bratschen-
Musik, von Alfred Zimmerlin fiir den Film kom-
poniert, umspielt den Schlusstitel, tragt weiter bis
iiber die letzte Abspannzeile hinaus, hat, wie zu
Beginn, jetzt aber linger, den Raum fiir sich. Sie
kann ausspielen, was sie wihrend des Films hat
anklingen lassen. Urs Graf: «Fiir mich ist Musik
etwas Korperliches, etwas, wodurch sich eine
andere Betrachtungsweise ergibt — zum Beispiel,
indem sie den Originalton zuriickdriangt und
manchmal so erst den Raum schafft, in dem ein
Text moglich ist. Ich wiirde mich vielleicht nicht
getrauen, in den Originalton hineinzusprechen,
die Musik aber kann zuerst eine Distanz schaffen.
— Die Musik wirkt an der Struktur mit. Da sind die
Klange, die das Schwarz zwischen den Einstellun-
gen verldangern. Die Musik leitet die Abblendung
ein und klingt in das néchste Bild hiniiber. Es ist
ein Verstarken der Briiche, ein Verstiarken dessen,
was zwischen den Aufnahmen, wahrend dieser
halben Sekunde Schwarz, fehlt. Aber auch diese
einzelnen Kldnge haben im Gesamtzusammen-
hang des Films eine musikalische Konsequenz,
haben teil an einer Entwicklung. — Die anderen
Musiken sind auf eigentlichen Sequenzen ein-
gesetzt. Mein Wunsch an Alfred Zimmerlin war:
Ich mochte, dass du durch den ganzen Film hin-
durch, aufgrund der Filmbilder, deine eigene
Anndherung an Kathrin machst - ebenso, wie
meine Arbeit eine Anndherung an diese Person ist
... Es ist wichtig, dass die Musik eine andere
Ebene dazu legt, etwas Fremdes.»

Die Musik macht eine offene Struktur noch
offener, lasst den Weg, den die junge Frau geht,
den der Autor geht, den eigentlich der Film geht,
ins Offene miinden. «Das Ziel ist ...» So zitiert der
Kommentar Lehrer und Lehrerinnen der Schau-
spielschule. Der Film aber ist ein Unterwegs-Sein.
Autor und Katharina setzen sich dem, was unter-
wegs geschieht, aus, reagieren, setzen sich damit
auseinander. Urs Graf: «Ich war nie daran interes-
siert, einen Film tiber Schauspielausbildung zu
machen. Aber ich habe gedacht, wenn mich die
Frage interessiert, welche Schritte mir {iber unsere
gesellschaftlichen Rollen und tiber das uns Selbst-
verstandliche hinaus moglich sind, dann besteht
im Schauspielunterricht die Chance, dass Bilder
und Tone entstehen ... Ich hatte mir auch gesagt,
dass jemand, der eine Schauspielschule besucht,
nicht Gefahr lauft, vor der Kamera mir zu Gefallen
zu sein, sondern ein eigenes Interesse daran hat,
sich und seine Rollen zu erkunden und seine Aus-
drucksmoglichkeiten zu erweitern.»
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Hier ist nicht ein
Autor, der mir
etwas mitteilen
will, sondern ein
Autor, der mich
teilhaben ldsst an
seinem Blick, an
seiner Recherche,
am Beobachten,
Zuschauen,
Fragen. An einer
Begegnung.
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Das Neue, das Unbekannte

«Den gleichen Anspruch habe ich an die
filmische Form. Auch sie muss ins Unbekannte
gehen und erweitert werden. Die Arbeit ist also
das inhaltliche Erkunden, aber gleichzeitig der
Versuch, mit Film etwas zu wagen, von dem ich
nicht weiss, wie es werden wird.» Urs Graf ver-
weist auf frithere Filme, auf xoLLEGEN (1979),
WEGE UND MAUERN (1982), auf sgriaT (mit Marlies
Graf Déatwyler, 1991), verweist auf seine eigenen
Auseinandersetzungen mit den dort gewahlten
dokumentarischen Methoden — in Aufsitzen, Kur-
sen, Vorlesungen. Zentral die Problematik der oft
mit Spontaneitdt verwechselten Selbstdarstellung
einer Person, die vorgibt, die Kamera zu ignorie-
ren. «Offensichtlich ist es doch sehr fragwiirdig,
wenn in meinem Film WEGE UND MAUERN eine un-
sichtbar bleibende Filmequipe von drei Personen
in einer kleinen Gefdngniszelle anwesend ist, um
die néchtliche Einsamkeit eines Gefangenen auf-
zunehmen.» (Urs Graf: Asthetik ist nicht wertfrei.
In: «Cinema» 39, 1993, Seite 16f.) Auch in SERIAT
gibt es vergleichbare Szenen, gibt es aber auch das
andere, wenn Idris zu Beginn des Films zur Kame-
ra spricht. Urs Graf: «Es sind die wahrsten, unver-
félschten Szenen, wenn jemand nicht so tut, als
seien wir nicht anwesend.»

SERIAT — zwei Filme in einem Film tiber Mus-
lime in der Schweiz, der eine mit den Frauen der
Familie Tiitiinci von Marlies Graf Datwyler ge-
dreht, der andere mit den Mannern von Urs Graf —
war ein Extrem, sagt Urs Graf, «<wenn ich denke,
dass in allen meinen Filmen Manner im Zentrum
gestanden haben», und war Voraussetzung fiir
das, was DIE ZEIT MIT KATHRIN ausmacht. «Zwar
war auch in $ERIAT der eigene Standpunkt thema-
tisiert, aber es ging mir jetzt darum, den méannli-
chen Blick zu befragen ... Fiir den Film ist das in-
teressant: Ich als Mann befasse mich mit dem
anderen, der Frau. Auch Kathrin, die im Bild ist,
befasst sich mit dem anderen, dem Fremden, dem,
was sie noch nicht ist. Und das andere ist in ihrem
Fall auch die Frau.»

Der Film macht das Thema

«Kathrin und ich, wir haben ein gemein-
sames Thema.» Jede Einstellung — nicht nur das
Reagieren, das Sich-Aussern im Kommentar —
macht diese Gemeinsamkeit erkennbar. Der Autor
ist anwesend, die Kamera-Arbeit so organisiert,
dass Urs Graf, auch wenn nicht er die Kamera
fiihrt, der Blickpartner ist, und immer die klare
Situation: «Wir filmen. Du bist dem ausgesetzt. Du
kannst so sein, wie du dich fiihlst.» Das macht
auch die Bilder klar. «Im Idealfall ist jede Einstel-
lung ein kleiner Film, der fiir sich allein stehen
konnte, der aus sich heraus Sinn macht — also kei-
ne Einstellung im Film, die erst in einem Montage-
zusammenhang Sinn machen wiirde.» («Cinema»
39, Seite 12)

Die Bilder stehen fiir sich in einer Struktur,
die Zusammenhinge geschehen ldsst, aber nicht
erzwingt. Und die mit Rhythmus und Zeitorgani-
sation zu tiberraschen weiss. Bilder, Téne, Spra-
che, Texte, Fragmente eines ereignisreichen
Ganzen klingen auf, klingen ab, immer in Augen-
blicken intensiver Aufmerksamkeit. Jede Szene, je-
der Textteil zieht Spuren.

In den Bildern, im Innern des Films ge-
schieht das Thema. Oder: Was geschieht — in und
zwischen den Bildern —, ist das Thema. Nicht nach
aussen, nicht in Richtung Zuschauerin, Zuschauer
will etwas gezeigt, erklart, dargelegt werden. Hier
ist nicht ein Autor, der mir etwas mitteilen will,
sondern ein Autor, der mich teilhaben ldsst an
seinem Blick, an seiner Recherche, am Beobachten,
Zuschauen, Fragen. An einer Begegnung. Wie sehr
sie Spiegel fiir eigene Erfahrung, bekannte oder
mogliche, wird und wieviele Wege ich mitgehe,
héngt von mir ab.

Das ist das Schéne: Man kann beim Sprechen
iiber den Film bei ihm, in ihm bleiben - in diesem
sozusagen unendlich ausweitbaren Assoziations-
raum, in dieser lockeren Montage eines dichten
Geflechts. Dicht, aber immer klar, durchsichtig.

«Welch langen Weg es braucht, bis man etwas
Selbstverstindliches macht», sagt Urs Graf iiber
diesen Film und tiber dreissig Jahre Filmarbeit.
Kathrin sagte — 1. Jahr, November —

«Es braucht schrecklich viel Arbeit, bis man so weit
ist, dass man bei Null anfangen kann.»

Verena Zimmermann

Die wichtigsten Daten zu DIE ZEIT MIT KATHRIN: Regie, Buch,
Schnitt: Urs Graf; Kamera: Otmar Schmid, Werner Schneider, Bjorn
Lindroos; Musik: Alfred Zimmerlin; Sprecher: Peter Schweiger; Ton:
Martin Witz, Andreas Litmanowitsch; Tonschnitt: Marlies Graf Diit-
wyler; Video-Maschine: Rainer M. Trinkler; Tonmischung: Christian
Beusch. Mitwirkende: Katharina Bohny, Gina Durler, Fabian Driiger,
Patrick Serena, Philipp Stengele, Muriel Wenger, Michael Finger, Sil-
vio Caha, Eva Gellmann, Kristina von Holt, Barbara Schiipbach und
die Dozentinnen und Dozenten Tillmann Braun, Christiane Bruck-
mann, Peter Danzeisen, Lilo Elias, Jean Hoffmann, Charlotte Joss,
Charles Lang, Fumi Matsuda, Zbigniew Mich, Jiirg Schneckenburger,
Enrico Tettamati, Mani Wintsch und Nikola Weisse, Thornton E.
Chamberlin. Produktion: Filmkollektiv Ziirich. Schweiz 1999. 35mm,
Farbe; Dauer: 96 Min. CH-Verleih: Look Now!, Ziirich.
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Sparliche Spuren, gemessene Distanz

GENET A CHATILA von Richard Dindo
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Am Ende von
gut zwanzig
verschiedenen
Arbeiten ist
Dindo zu dem
Punkt gelangt,
wo das Ganze
anfingt, mehr
darzustellen als
die Summe
seiner Teile.

Sein Diskurs im Spannungsfeld von Leben
und Arbeiten reisst nicht ab, und er schreitet vor-
an entlang dem Dreieck von Literatur, Film und
Politik. Inne hélt er am liebsten dort, wo die deut-
sche und die franzosische Sprache und Kultur an-
einander grenzen. Richard Dindo operiert anhal-
tend aus einem Blickwinkel, der so sehr helvetisch
wie international anmutet: so sehr provinziell wie
kosmopolitisch. Seit dreissig Jahren verrichtet er
seine Sache stetig, hartnickig, integer, mit unbeirr-
barem Nachdruck: mit engagierter kritischer (und
selbstkritischer) Haltung und mit Verstandeskraft
und Gefiihlsstarke obendrein. So wenig wie Lite-
ratur und Film wird bei ihm die Politik zu einer
Sache, die einzig den Intellekt anginge.

Die Dimension, die da allméhlich sichtbar
wird, erschliesst sich einem Dokumentaristen
hochstens in Ausnahmefillen. Kinoerzdhler wie



Ford, Hitchcock, Truffaut, Godard, Chabrol und
Fassbinder haben es so weit gebracht. Dindo
gehort jetzt zu den Wenigen, die etwas Ahnliches
in seiner Disziplin zu erreichen scheinen. Am
Ende von gut zwanzig verschiedenen Arbeiten ist
er zu dem Punkt gelangt, wo das Ganze anfingt,
mehr darzustellen als die Summe seiner Teile: und

das erst noch jenseits der Gefahr, sich zu wieder-
holen und die Themen gleichsam abzugrasen oder
abzuhaken.

Was fiir so viele seiner Generation eine
fruchtbare Durchlaufphase war, iiber die sie dann
Schritt um Schritt hinauszugehen hatten — jene
aufriihrerisch-humanistische Militanz der Jahre
1965 bis 1985 —, das ist ihm inzwischen zur zwei-
ten Natur geworden. Aber es geschah — als dann
der allgemeine Umsturz auf sich warten liess —,
ohne dass er ein leer laufender Mgchtegern-Revo-
luzzer und endlos libersiedender Heisssporn ge-
blieben wire: jemand, dem entgangen ware, wie
ihn die Welt mitleidlos hinter sich liess und wie sie
sich unheldisch nach der Gegenrichtung hin aus
dem Staub machte.

Eine unentschiedene historische Realitit

Er wollte die Welt verdndern, aber als sie den
Spiess umdrehte und statt dessen daran ging, ihn
zu verandern, da hat er sich ihr nicht entzogen. In-
dessen erweisen sich die Triumphe von heute
leicht einmal als die Desaster von morgen und
umgekehrt. Im ersten Moment scheinen Siege und
Niederlagen alles zu besiegeln, aber sie gelten
dann oft nur auf Zusehen hin. Gewiss, die Tat-
sachen sind unverriickbar, hingegen bleibt minde-
stens ihre Interpretation (zum Gliick) verander-
lich.

Nach dieser Erfahrung und Erwartung -
indem er iiber die Wechselfille der Gegenwart
hinaus nach vorne schaut —, lebt und filmt, wer
wie Dindo wahrhaftig seine Existenz als Autor zu
beschliessen gedenkt. Vorausgesetzt ist dabei, dass
er sich sehr genau an die verschlungenen Wen-
dungen erinnert, die die Dinge jeweils genommen
haben.

Denn wohl wurde das Dritte Reich etwa nie-
dergerungen, doch bewahrt es sich gerade auch in
den Dokumentationen Dindos wie DIE ERSCHIES-
SUNG DES LANDESVERRATERS ERNST S., CHARLOTTE,
LEBEN ODER THEATER und GRUNINGERS FALL eine
hochst ungemiditliche Prdsenz. Jahrzehnte nach
dem Tod des endgiiltig geschlagenen Adolf Hitler
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Oft geraten die
Protagonisten,
die Dindo
befragt, ohne es
zu wollen
zwischen den
Autor und sein
Thema und
helfen, den
Abstand auszu-
stecken.
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sind jene zwolf tberschatteten Jahre (in die der
Autor hinein geboren wurde) aus der Erinnerung
der im zwanzigsten Jahrhundert Aufgewachsenen
keinesfalls zu 16schen.

Die Revolution der (nicht etwa nur schwar-
zen) Siidafrikaner, von der UNE SAISON AU PARADIS
erzédhlt, hat ihre Ziele tiberwiegend erreicht, aber
sie hat noch bei weitem nicht alle Fragen beant-
wortet, und ihr ultimater Erfolg steht dahin. Um-
gekehrt ist der Titelheld von ERNESTO «CHE»
GUEVARA, DAS BOLIVIANISCHE TAGEBUCH, den im
Dschungel ein eher unrithmliches Ende ereilte, in
die Legende eingegangen; dabei ist der Umsturz
in ganz Lateinamerika, wie er ihn betrieb, Projekt
geblieben.

Der Widerstand der Palédstinenser, mit dem
sich jetzt der jidische Schweizer Dindo in GENET A
CHATILA befasst, hat in iiber fiinfzig Jahren seine
wesentlichen Ziele verfehlt. Trotzdem hat er sich
leidlich gehalten: als eine unentschiedene histori-
sche Realitdt, mit der heute und morgen noch zu
rechnen ist.

Stellvertretende Figuren

Oft sind die Protagonisten, die Dindo be-
fragt, mehr als Zeugen. Sie werden zu regelrech-
ten personnes interposées, das heisst: zu stellvertre-
tenden Figuren. Ohne es zu wollen geraten sie
zwischen den Autor und sein Thema und helfen,
den Abstand auszustecken. Sie dienen gerade
nicht dazu, ihn scheinbar zu verringern, heisst
das: anders, als manche meinen, wenn sie glauben,
ein Autor sei dazu da, sich einer Sache (wie man
gern sagt) anzundhern. Denn wer bei so manchen
von den Auseinandersetzungen, die Dindo an-
spricht, nicht selber mit von der Partie war, der
sollte sich hiiten, nachtréglich noch persénliche
Betroffenheit herbei zu heucheln; er hat sich viel-
mehr zur Distanz zu bekennen, aus der er agiert.

Zum Beispiel verkérpern die Titelfiguren von
SCHWEIZER IM SPANISCHEN BURGERKRIEG, MAX
FRISCH, JOURNAL I-III, HANS STAUB, FOTOREPORTER,
MAX HAUFLER — DER STUMME, DIE ERSCHIESSUNG
DES LANDESVERRATERS ERNST S. oder GRUNINGERS
FALL die Schweiz mit fast allem, was sie auszeich-
net und brandmarkt: der vornehmen Aufgeklart-
heit und exemplarischen Toleranz wie dem
entmutigenden Kleingeist, der biirokratischen Un-
ehrlichkeit, der nackten Niedertracht und der
nicht eben astreinen Vergangenheit.
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In Schatila siid-
lich von Beirut
liegt eine der
Mirtyrerstitten
der Palisti-
nenser.

ARTHUR RIMBAUD, UNE BIOGRAPHIE versieht
etwas Vergleichbares fiir das seinerseits oft recht
beschrankte Frankreich, das seinen grossten
Poeten ausquartiert und zum Schweigen bringt,
kaum hat es ihn hervorgebracht. Der Titelheld von
ERNESTO «CHE» GUEVARA, DAS BOLIVIANISCHE
TAGEBUCH, der ein Journal fiihrte wie Max Frisch,
und dann auch Breyten Breytenbach, der so-
genannte Albino-Terrorist von UNE SAISON AU PA-
RADIS, zeigten den Weg nach Ubersee.

Und nun ist es der Erziahler und Dramatiker
Jean Genet, in mehrfacher Hinsicht der Erbe Rim-
bauds in unserer Zeit, der den Filmemacher nach
Schatila siidlich von Beirut einweist. Dort liegt
eine der Martyrerstédtten der Palastinenser, und
von da geht die Suche sogleich weiter zu jenen tra-
ditionellen Schlachtfeldern in der Gegend des
Jordan, die Araber und Israeli einander seit Jahr-
zehnten streitig machen.

Haben Sie den Mann

auf diesem Foto gesehen?

Aber der 1986 verstorbene Genet, der die
Leiden der Paléstinenser mit lodernder Empérung
und schmerzlicher Melancholie beschrieben hat
und der auf der Leinwand fast nur durch seine
Texte prasent wird, reicht Dindo in der Rolle der
Figur dazwischen nicht aus. Es ist, als miisste die
Distanz, die den Filmemacher von seinem Thema
trennt, noch einmal zusétzlich herausgestrichen
werden.

Weshalb eine junge Araberin aus Frankreich,
die von der Geschichte des paldstinensischen
Widerstands wenig weiss (wie Dindo selbst), die
Kamera von einem Schauplatz zum andern fiihrt:
immer auf den Spuren des franzésischen Schrift-
stellers, der hier vorbeiging. Und woriiber ein
Dichter geschrieben hat, das bekommt mehr histo-
risches Gewicht als anderes, das nur von den
Historikern verzeichnet wird oder (heute) von den
Journalisten. Der trojanische Krieg wire ohne
Homer langst vergessen.

Einmal mehr gerdt die dokumentarische
Recherche Dindo zur fast detektivischen Ermitt-
lung. Haben Sie den Mann auf diesem Foto gesehen
(vor fiinfzehn Jahren)? Die Spuren sind wie immer
erntichternd spérlich. Aber schliesslich sollte nicht
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Die Spuren sind
erniichternd
spdrlich, aber wie
oft bei Dindo
sagt die Suche
selbst mehr aus
als das effektiv
Aufgefundene.
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Reichtum der Zeugnisse den Filmemacher an-
ziehen, sondern der Eigenwert eines Themas, die
Bedeutung einer Figur. Und wie oft bei Dindo sagt
die Suche selbst mehr aus als das effektiv Aufge-
fundene. Ein erheblicher Teil von dem, was bleibt
von den Kdmpfen gegen das iiberméchtige Israel,
sind Erinnerungen an die Gefallenen, Erzdhlungen
von Vorstossen der Guerilleros. Der Aufenthalt
Genets bei den Palastinensern ist einigen wenigen
noch erinnerlich.

Fatalistisch und unbezihmbar

Die Vertriebenen und die Verstreuten
gehoren traditionell zu den Zihesten, weltweit.
Selber wissen das gerade Juden wie Dindo besser
als sonst jemand. Genet hatte die gleiche Erkennt-
nis aus der eigenen Heimatlosigkeit gewonnen.
Mit seiner Vergangenheit als zeitweise kleinkrimi-
nell gewordener Waise, der im Gefangnis zu
schreiben begann, fiihlte er sich den Entrechteten
in Paldstina nédher, als Dindo ihnen je kommen
konnte oder wollte.

Denn wer eigene Erfahrungen mitbringt, der
erkennt sich auf der Stelle wieder in der Mischung
von Fatalismus und Unbezdhmbarkeit, der die
Paléstinenser von gestern und heute kennzeichnet.

Und gerade aus ihrem Beispiel vermag er zu er-
sehen, wie Resignation und Auflehnung, Nach-
giebigkeit und Intransigenz ohne weiteres zu zwei
Seiten ein und derselben Sache werden konnen.

Pierre Lachat

Die wichtigsten Daten zu GENET A CHATILA: Regie: Richard Dindo;
Buch: Richard Dindo, nach «Quatre heures a Chatila» und «Un captif
amoureux» von Jean Genet; Kamera: Ned Burgess; Kamera-Assistenz:
Raphaél O'Byrne; Schnitt: Richard Dindo, Rainer M. Trinkler; Super-
vision: Georg Janett; Ton: Henri Maikoff. Darsteller: Mounia Raoi,
Leila Shahid; Sprecher: Jean-Frangois Stévenin (franzdsische Version),
Klaus Knuth (deutsche Version). Produktion: Lea Produktion, Ziirich;
Les Films d'Ici, Paris; Produzenten: Robert Boner, Richard Copans.
Schweiz 1999. 35mm, Farbe; Dauer: 98 Min. CH-Verleih: Filmcoopera-
tive, Ziirich.




ein optisches
und akusti-
sches Feuer-
werk, das in
faszinierend-
ster Weise die
Befindlichkeit
einer Gesell-
schaft wider-
spiegelt, der
alle Gewiss-
heiten
abhanden
gekommen
sind

Havanna - Ein berauschendes Kinomdarchen
und eine Reise zur Wahrheit

LA VIDA ES SILBAR von Fernando Pérez

Es gibt in MADAGASCAR, Fernando
Pérez’ bis anhin letztem Werk (1994)
eine Szene, in der Laura, die dltere Pro-
tagonistin des Films, fiir ihre berufliche
Tétigkeit mit einem Festakt geehrt wird.
Laura ist Universititsdozentin, und sie
ist zur «hervorragendsten Professorin
der Fakultat» gewihlt worden. Ein
Funktiondr hilt auf einem holzernen
Podest eine Ansprache, Laura und die
anderen Anwesenden folgen seinen
Ausfithrungen mit versteinerter Miene
und in erstarrter Haltung. Pl6tzlich én-
dert sich die Kameraeinstellung und
gibt den Blick frei auf das ganze
Szenario: Das Publikum besteht aus ge-
rade mal einem knappen Dutzend Leu-
ten, und der Platz, auf dem die Feier

stattfindet, ist in Wirklichkeit eine
Schutthalde, gesaumt von den Ruinen
eingestiirzter Gebdude und nie fertig-
gestellter Rohbauten — ein Anblick, der
durchaus auch zur Realitdt des krisen-
geschiittelten Havannas der neunziger
Jahre gehort.

In LA VIDA ES SILBAR greift Fer-
nando Pérez dieses alptraumhafte Bild
der Hohlheit und Sinnentleertheit,
leicht variiert, wieder auf: Ein analoger
Festakt gilt hier der Altenpflegerin Julia
— die beziiglich Alter und Aussehen
stark der Laura aus MADAGASCAR
dhnelt. Das Publikum besteht aus
Altersheiminsassen, die sich in den auf-
gereihten Schaukelstiihlen unentwegt

in einem absurden “Gleichschritt” vor
und zurlick bewegen. Der Festredner
hebt an einer Stelle seines Diskurses
den Finger — wie Fidel Castro — und
fithrt aus: «Es sind Leute wie Julia, die
durch ihren unermiidlichen Einsatz
dafiir gesorgt haben, dass unsere Trau-
me von gestern zur Realitdt von heute
geworden sind.» Als Antwort schwenkt
die Kamera auf gihnende, zahnlose
Miinder der Altersheimbewohner.

Fernando Pérez, der 1944 in
Havanna geboren wurde, ist in seiner
filmischen Laufbahn einen sehr weiten
Weg gegangen. Er hatte einst, in den
siebziger Jahren, mit Filmen begonnen,
die ein ziemlich anderes Bild der kuba-
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nischen Realitdt vermittelten als es
MADAGASCAR und LA VIDA ES SILBAR
tun. CHRONIK DES SIEGES, ROTER SAMS-
TAG, UNSICHTBARE WAFFEN oder MINEN-
ARBEITER hiessen einige seiner ersten
“Dokumentar”-Filme, deren Titel be-
reits andeuteten, wie sehr hier die so-
zialistische Welt noch in Ordnung war.
Auch in seinem ersten langen Spielfilm,
CLANDESTINOS (1987) — der zu einem
der erfolgreichsten Spielfilme in Kuba
iiberhaupt avancierte — iiber eine Grup-
pe jugendlicher Revolutiondre im
Kampf gegen die Batista-Diktatur,
iiberwog noch der Optimismus eines
iiberzeugten Verfechters der Sache der
kubanischen Revolution. Und auch
HELLO HEMINGWAY (1990), Pérez’ zwei-
ter langer Spielfilm, der von den ver-
geblichen Anstrengungen eines jungen,
literaturbegeisterten =~ Unterschichts-
madchens fiir ein Universitatsstudium
im Havanna der fiinfziger Jahre han-
delt, konnte noch durchaus als didakti-
sche Demonstration der Notwendigkeit
einer Revolution gesehen werden.
Trotzdem sind auch diese beiden Filme
alles andere als plumpe Politpamphlete.
In CLANDESTINOS zeigte Pérez ein-
gehend die menschlichen Schwachen
und personlichen Konflikte der Prota-
gonisten, und HELLO HEMINGWAY —
ebenfalls in der Zeit des Kampfes gegen
die Batista-Diktatur in der zweiten
Halfte der fiinfziger Jahre angesiedelt —
ist schon ganz so angelegt, dass er ver-
schiedene Interpretationen zulésst. Die
Traurigkeit und Hoffnungslosigkeit der
Geschichte, die schliesslich im Wunsch
der Protagonistin, die Insel zu ver-
lassen, kulminiert, entspricht ziemlich
genau jener Stimmung, die in Kuba seit
1989, seit dem Zusammenbruch des
Ostblocks, bei vielen Menschen vor-
herrscht. Zudem ist HELLO HEMINGWAY
insofern ketzerisch, dass er in einer Zeit
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des revolutiondren Aufbruchs — der im
Film durchaus préasent ist — das indivi-
duelle Schicksal eines Madchens ins
Zentrum stellt. Und das Madchen
schenkt diesem Aufbruch nicht die ge-
ringste Aufmerksamkeit.

Seine allererste Regieerfahrung
hatte Fernando Pérez als Assistent bei
Tomds “Titén” Gutiérrez Alea, dem
1996 verstorbenen verehrten Ubervater
des kubanischen Kinos, gemacht. Pérez
war 1971 als Regieassistent in uNa
PELEA CUBANA CONTRA LOS DEMONIOS
(EINE KUBANISCHE SCHLACHT GEGEN DIE
DAMONEN) tdtig gewesen, dem wohl
bizarrsten und sperrigsten Werk in
“Titéns” gesamter Filmographie. una
PELEA CUBANA CONTRA LOS DEMONIOS
spielt im Kuba des siebzehnten Jahr-
hunderts und handelt von einem Prie-
ster, der die Bewohner eines Kiisten-
ortes iiberzeugen will, ins Landesinnere
zu tiibersiedeln, da sie angeblich von
Piraten bedroht seien. In Wirklichkeit
geht es ihm und den Behorden jedoch
um die Unterbindung von Schmuggel
und ketzerischen Ideen. Um die Bewoh-
ner einzuschiichtern, behauptet der
Priester ausserdem, der Ort sei von
Damonen besessen, die ihn zerstoren
wollten. Als ein Schmuggler die ganze
Liigenpropaganda entlarvt, brennt der
Ort am nachsten Tag nieder ...

“Titén”, das Lastermaul, der Ket-
zer und Revolutionar, fithrte mit die-
sem Film exemplarisch vor, wie man in
einer Zeit repressiver Kulturpolitik -
die erste Halfte der siebziger Jahre gilt
in Kubas Kultur als das «graue Jahr-
fnft» — mittels raffinierter Metaphorik
durchaus radikal sein konnte, und das
diirfte auf den jungen Fernando Pérez
einen bleibenden Eindruck gemacht ha-
ben.

Fernando Pérez reagiert ziemlich
ungehalten, wenn man MADAGASCAR
und LA VIDA ES SILBAR als Filme be-
zeichnet, die “kritisch” sind — und dies,
obwohl gewisse Szenen in ihrer Kritik
an den aktuellen Zustdnden auf Kuba
weiter gehen, als alles was man bisher
in kubanischen Filmen gesehen hat.
Und diese Haltung ist durchaus berech-
tigt und hat nicht nur mit kalkulierter
Vorsicht gegeniiber einem repressiven
politischen System zu tun: MADAGAS-
CAR ist zuallererst ein atmosphérisch
dusserst dichtes Werk tiber die konflikt-
reiche Beziehung einer alleinerziehen-
den Mutter mit ihrer pubertierenden
Tochter, und LA VIDA ES SILBAR ist ein
raffiniert gestaltetes Kinomarchen {iber
das uralte Thema der Suche nach dem
Gliick im Leben. «Ein Film kann kiinst-
lerisch mehr oder weniger gelungen
sein, er kann sich einer direkten oder
einer eher metaphorischen Filmsprache
bedienen, das sind filmische Kriterien,
nach denen man einen Film beurteilen
sollte, aber “kritisch”, das kann kein
filmisches Kriterium sein», erklédrte
Pérez bei der Schweizer Premiere von
LA VIDA ES SILBAR am Festival von
Fribourg im Mérz dieses Jahres. Nicht
minder heftig dusserte sich Pérez im
Jahr zuvor, als Fidel Castro im Februar
1998 zum Schluss einer mehrstiindigen
Fernsehrede einen wirren Rundum-
schlag gegen die Kulturschaffenden
ausgeteilt und bei dieser Gelegenheit
“Titéns” letzten Film GUANTANAMERA
explizit als «konterrevolutiondr» titu-
liert hatte. Pérez meinte damals in

einem Interview mit Beat Borter: «Ich
bin nicht einverstanden damit, Filme in
dieser Weise zu qualifizieren. Das staat-
liches Filminstitut ICAIC mag gute,
schlechte oder noch schlechtere Filme
produzieren. Aber es sind Filme, wel-
che die Komplexitdt unserer Realitat




Die Begegnung
findet auf
Havannas
Revolutions-
platz statt, und
das Einzige,
das die drei
Personen dort
tun, ist pfeifen
- ein Zeichen
ihrer neu
erlangten
Eigenstdndig-
keit.

zeigen, die sich mit mehr oder weniger
Geschick mit unseren Problemen be-
fassen, und es sind auch Materialien fiir
die Diskussion und die Entwicklung
unserer kubanischen Kultur.» Die kon-
krete Antwort von Fernando Pérez auf
Castros Brandrede manifestierte sich
dann in der unbeirrten Realisierung
von LA VIDA ES SILBAR, ohne Abstriche,
und so wie er es von Anfang an gewollt
hatte.

In LA VIDA ES SILBAR laufen drei
parallele Geschichten von drei verschie-
denen Personen im Havanna der
Gegenwart nebeneinander her und sind
auf subtile und raffinierte Weise mit-
einander verwoben: Julia, die Altenpfle-
gerin, hat unerklarliche Gdhnanfille
und fallt in Ohnmacht, wenn sie das
Wort «Sex» hort; Mariana, eine junge
Ballettdnzerin, mochte unbedingt die
Hauptrolle in George Bizets «Giselle»
tanzen und legt dafiir ein religioses
Geliibde sexueller Enthaltsamkeit ab;
Elpidio, ein junger Mulatte, seines Zei-
chens Fischer und Musiker, ist auf der
Suche nach seiner Mutter namens Cuba,
die ihn als Kind verliess, als er sich
nicht nach ihren Vorstellungen ent-
wickelte. Gemeinsam ist allen drei Pro-
tagonisten, dass sie im Waisenhaus auf-
wuchsen und dass sie durch das
Zusammentreffen mit einem anderen
Menschen vor Entscheidungen gestellt
werden, die ihr Leben verandern. Julia
muss sich durch die Begegnung mit
dem Psychiater Doktor Fernando ent-
scheiden, sich entweder ihrem ver-
dréangten Adoleszenztrauma zu stellen
oder weiterhin unter unerklérlichen
Gédhn- und Ohnmachtsanfillen zu lei-
den. Mariana erhélt die Rolle der Gi-
selle und redet sich ein, sie miisse sich
zwischen ihrer mit einem religiosen
Geliibde verkniipften Karriere und der

Anziehung zu ihrem Tanzpartner Is-
mael entscheiden. Elpidio wird durch
die Begegnung mit der ausldandischen
Meeresbiologin Chrissy, die mit einem
Heissluftballon in Havanna einfliegt,
vor die Wahl gestellt, entweder mit ihr
aus Kuba wegzugehen oder in Kuba zu
bleiben und weiterhin auf ein Zeichen
von seiner Mutter Cuba zu warten.
Kontrastiert werden die Geschichten
der drei Hauptfiguren durch die stan-
dige Présenz einer Feengestalt namens
Bébé. Auch sie wuchs im gleichen Wai-
senhaus auf, und sie will das Gliick der
drei Protagonisten per Dekret errei-
chen. Am Schluss des Films treffen
Julia, Mariana und Elpidio am Tag der
Heiligen Barbara erstmals zusammen.
Die Begegnung findet auf Havannas
Revolutionsplatz im Angesicht des
sichtbaren José Marti und des unsicht-
baren Ché Guevara statt, und das Einzi-
ge, das die drei Personen dort tun, ist
pfeifen — ein Zeichen ihrer neu erlang-
ten Eigenstandigkeit und Selbstbestim-
mung. Bébé muss derweil erkennen,
dass sie gescheitert ist und dass man
Gliick nicht verordnen kann, sie sitzt
am Malecon, der Ufermauer Havannas,
und blickt — weinend und pfeifend zu-
gleich — aufs Meer hinaus. Zuvor hat sie
beschlossen, von nun an nur noch
Geschichten aus der Zukunft zu er-
zahlen und allen Einwohnern Havan-
nas das absolute Gliick fir das Jahr
2020 zu verordnen ...

Als roter Faden zieht sich durch
alle drei Geschichten von LA VIDA ES
SILBAR die Suche nach dem Gliick und
der Kampf um das Auffinden individu-
eller Wahrheiten, die durch alle mogli-
chen Blockierungen verstellt sind.

Wiahrend 106 Minuten entfacht
Fernando Pérez in seinem Werk, das er
einmal «nicht eine Sitcom, sondern eine
Sadcom» nannte, ein optisches und
akustisches Feuerwerk, das in faszinie-
rendster Weise die Befindlichkeit einer
Gesellschaft widerspiegelt, der alle Ge-
wissheiten abhanden gekommen sind,
und wo die Leute vor lauter Konfusion
nicht mehr wissen, wo ihnen der Kopf
steht.

Neben der geradezu magischen
Kamera von Rdul Pérez Ureta (der be-
reits in MADAGASCAR brillierte) mit Auf-
nahmen, die beispielsweise Kubas
Hauptstadt bisweilen in einer geradezu
entriickt-unwirklichen Schonheit zei-
gen, ist es in weiten Teilen von LA vIDA
ES SILBAR die Musik, die den Film tragt
und pragt und die es mit traumwand-
lerischer Sicherheit schafft, den Film
trotz Metaphernreichtum und der Kom-
plexitat der drei Handlungsstringe
“luftig” und wunderbar schwebend zu
halten. Das musikalische Verdienst ge-
biihrt dabei zu einem Teil dem jungen
Edesio Alejandro, dessen sphérische
Syntesizerklinge den Film durch-
ziehen, dann aber sind es nattirlich
Beny Moré und Bola de Nieve, zwei in
den
Heroen der kubanischen Populdarmusik,
die mit ihren Sones und Boleros wohl
den prézisesten Ausdruck fiir kubani-
sches Lebensgefiihl geschaffen haben.

sechziger Jahren verstorbene

In einer der schonsten Szenen von La
viDA ES SILBAR fliegen Elpidio und
Chrissy zusammen im Heisssluftballon
iiber den Dachern von Havanna. Sie
sagt zu ihm: «Ich werde dich in die
Freiheit entfiihren. Kennst du die Frei-
heit?» Worauf er ihr entgegnet: «Mir ist
schwindelig.» Sie umarmt ihn und
fragt: «Und was fiihlst du jetzt» -
«Musik», antwortet er, worauf das Pia-
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no und die Stimme Bola de Nieves er-
klingt, zusammen mit kurzen Archiv-
aufnahmen des grossen Bolero-Siangers;
der Ballon schwebt indes weiter. Viel-
leicht ist Leben ja wirklich ein Pfeifen.

Geri Krebs

Die wichtigsten Daten zu LA VIDA ES SILBAR (DAS
LEBEN IST PFEIFEN): Regie: Fernando Pérez; Buch:
Fernando Pérez, Eduardo del Liano, Umberto Jime-
nez; Kamera: Raiil Pérez Ureta; Schnitt: Julia Yip;
Musik: Edesio Alejandro; Ton: Ricardo Istuete.
Darsteller (Rolle): Coralia Veloz (Julia), Luis Al-
berto Garcia (Elpidio Valdés), Claudia Rojas (Mari-
ana), Ana Victoria “Bébé” Pérez (Bébé), Isabel San-
tos (Chrissy), Rolando Brito (Dr. Fernando), Joan
Manuel Reyes (Ismael), Jorge Molino (Velotaxifah-
rer), Miguel A. Daranas (Direktor des Altershei-
mes). Produktion: ICAIC, Havanna; Wanda Dis-
tribucién, Madrid; Produktionsleitung: Rafael Rey.
Kuba 1998. 35mm, Format: 1:1.85; Farbe; Dauer:
106 Min. CH-Verleih: trigon-film, Wettingen; D-
Verleih: Freunde der deutschen Kinemathek, Berlin.
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Filmen
oder
Pfeifen

LA VIDA ES FILMAR

von Beat Borter

Im Abspann von LA VIDA ES SILBAR
erscheint unter den Verdankungen an
erster Stelle der Name des Schweizers
Beat Borter. Borter ist der Autor und
Regisseur eines knapp einstiindigen
Filmdokuments iiber die Entstehung
von Fernando Pérez’ neuestem Werk.
«Fiir mich bedeutet Leben Filmen», ant-
wortet Fernando Pérez auf die Frage, ob
fiir ihn das Leben ein Pfeifen sei. Mit
LA VIDA ES FILMAR hat sich der Bieler
Dokumentarfilmer Beat Borter einen
schon ldanger gehegten Traum erfiillt:
Borter, der mit Fernando Pérez bereits
seit rund zehn Jahren befreundet ist
und der einst das Publikum des Bieler
Filmpodiums mit dem grossen Kubaner
schon zu einer Zeit vertraut machte, als
in der Schweiz sonst noch kaum jemand
etwas iiber kubanisches Kino wusste,
hat Pérez im Sommer 1998 wiahrend
mehrerer Wochen in den Strassen
Havannas bei den Dreharbeiten zu LA
VIDA ES SILBAR begleitet. Borters eigene
kleine — kubanische — Filmequipe ver-
folgte an Ort und Stelle die Arbeit an
einigen Szenen von Pérez’ Kinomir-
chen.

«Was bedeutet fiir dich Gliick?» —
«Ist fiir dich das Leben ein Pfeifen?» —
«Wovon miisste ein neuer kubanischer
Film handeln, wenn du einen realisie-
ren konntest?» Von diesen drei Fragen
ging Borter aus, als er sich entschloss,
nicht nur den Meister Fernando Pérez
in Aktion zu dokumentieren, sondern
dariiberhinaus sich auch den Mitwir-
kenden in LA VIDA ES SILBAR sowie den
zahlreichen Schaulustigen an den Dreh-
pldtzen zuzuwenden. Und das Resultat
dieses Konzeptes vermag durchaus zu
iiberzeugen: LA VIDA ES FILMAR ist
weder ein journalistischer Dokumentar-
film eines Auslanders mehr tber die
«Situation in Kuba» noch ist es einfach
ein aufgeblahtes Making-of.




Der Blick Beat
Borters ist
weder der des
Ethnologen,
noch der des
politischen
Analytikers,
sondern
vielmehr der
des respekt-
vollen
Liebhabers.

Beat Borters Film ist vielmehr der
gegliickte Versuch, einen der ganz gros-
sen Cinéasten aus einem Land des
Stidens bei seiner Arbeit zu zeigen, und
gleichzeitig etwas vom Umfeld und den
Bedingungen zu vermitteln, unter
denen LA VIDA ES SILBAR entsteht.

Borter ist aber nicht der Versu-
chung erlegen, in seiner Filmdokumen-
tation Pérez’ Film erzédhlen oder die
Komplexitit des Werkes einfangen zu
wollen. Er beschrankt sich vielmehr auf
einige wenige Szenen und Drehplatze,
und innerhalb dieser selbstgewéhlten
Beschriankung schafft er es, viel Atmo-
sphédrisches und Poetisches aus dem
Universum des kubanischen Cinéasten
zu vermitteln. Der Blick Beat Borters ist
weder der des Ethnologen noch der des
politischen Analytikers, sondern viel-
mehr der des respektvollen Liebhabers:
Borter liebt Kuba und das Kino des
Fernando Pérez iiber alles, und das
merkt man seinem Film an. Seine Hal-
tung verbot es ihm, sich auf die Jagd
nach irgendwelchen Sensationen oder
pointierten Statements zu begeben. Und
trotzdem, oder vielleicht gerade des-
halb, erhilt er bei seinen Gespriachen
mit Schaulustigen bisweilen Antwor-
ten, die zeigen, dass die kubanische
Realitiat so monolithisch nicht ist, wie es
andernorts manchmal den Eindruck
machen mag. Auf Borters Frage: «Was
bedeutet fiir dich Gliick?» reicht etwa
das Spektrum der Antworten von:
«Weggehen zu konnen aus diesem
Land, so wie das alle Leute wollen» bis
hin zur {iberzeugend wiedergegebenen
Regierungspropaganda: «Ich bin gliick-
lich hier, mir fehlt nichts, ich habe ja
alles, was ich brauche, meine Arbeit,
meine Familie, ich lebe in Ruhe, das
einzige was ich mir wiinsche, ist die
Aufhebung der Blockade der USA
gegen Kuba.»

Am eindriicklichsten sind in Bor-
ters Film aber die Stellen, wo es ums
Kino im Allgemeinen und die schon
ofters beschriebene Begeisterung der
Kubaner fiir die «siebte Kunst» geht.
Eine junge Kubanerin, die einen Mo-
ment lang die Dreharbeiten verfolgt,
sagt es so: «Ich suche in gewissen Film-
schauspielerinnen das, was ich in mir
selber nicht finden kann. Kino ist fiir
mich Einbildungskraft, etwas, das be-
wirkt, dass die Leute ein Ziel haben im
Leben.»

Und natiirlich vermittelt LA VIDA
ES FILMAR auch einiges von der ausser-
gewdhnlichen Personlichkeit und Aus-
strahlung von Fernando Pérez. Der
Schauspieler Manuel Porto, der in
LA VIDA ES SILBAR als Taxifahrer eine
Nebenrolle spielt, bringt es auf den
Punkt: «Fernandos Personlichkeit, diese
Zartlichkeit, seine sanfte Art, stets
freundlich und respektvoll zu allen
Leuten, die um ihn herum sind, zu sein,
das strahlt auch auf seine Inszenierun-

gen aus. Ich denke, deshalb besitzen
seine Filme einen Zauber, eine Magie,
die dich anzieht, und oft weisst du nicht
wieso, du kannst es dir nicht erkldren,
aber es ist einfach so, es ist unmoglich,
dich dem zu entziehen.»

Geri Krebs

Die wichtigsten Daten zu LA VIDA ES FILMAR (DAS
LEBEN IST FILMEN): Regie: Beat Borter; Buch: Beat
Borter; Kamera: Adriano Moreno; Schnitt: Elaine
Santos, Beat Borter; Musik: Alejandro Frometa;
Ton: Germinal Hernindez; Mitwirkende: Fernan-
do Pérez, Raiil Pérez Ureta, Luis Alberto Garcia, Is-
abel Santos, Manuel Porto, Jorge Perugorria, Pablo
Milanés und viele andere bekannte und unbekannte
Kubanerinnen und Kubaner; Produktion: ojala-
film. Schweiz 1998; 35 mm, Format: 1:1.66, Farbe;
Dauer: 54 Min. CH-Verleih: Cinematograph-Film-
verleih, Ibach.
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Ein Heimatfilm
der Dritten Art
- und einer
jener Filme,
die einen
Mikrokosmos
so exakt
beobachten,
dass in ihm der
Makrokosmos
sichtbar wird.

Gefahr und unverdrossene Heiterkeit

VIEHJUD LEVI von Didi Danquart

Benjamin Levi aus Sulzburg im
Schwarzwald ist Viehhandler, Vieh-
héandler in der dritten Generation. Er
weiss, wie man Geschafte macht,
und dass es darauf ankommt, fair zu
sein und niemand iibers Ohr zu hau-
en. Sonst macht man bald keine Ge-
schifte mehr. Die Négel, die er aus
Gefalligkeit mitbringt, kosten eine
Mark dreissig — «und zwolf Pfennig
ftir mich», wie er sagt, und so sagt er
immer, was bei einem Handel fiir ihn
iibrig bleibt. Levi ist ein Romantiker,
er liebt den Schwarzwald (minde-
stens so sehr wie die in die Land-
schaft verliebte Kamera von Johann
Feindt), er liebt Jankel, seinen Hasen,
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den er immer mit sich fiithrt, um sich
mit ihm zu unterhalten, und er liebt,
untiibersehbar, Lisbeth, die Tochter
des Horgerbauern. Bei der hat Paul,
der zynische arbeitslose Student, kei-
ne Chance; er wird noch Gelegenheit
haben, sich als Freund und anstandi-
ger Kerl zu bewéhren.

Doch die Idylle ist nicht von
Bestand. Aus Berlin ist der Ingenieur
Kohler, ein knallharter Macho und
Zyniker, mit Fraulein Neuner, seiner
Sekretédrin und Bettgenossin, und ei-
nem Bautrupp gekommen, der einen
eingestiirzten Tunnel reparieren soll.
Pl6tzlich riecht es in dem Tal und im

Gasthaus zum Biren des Wirtes
Obergfall, wie Paul sagt, nach brau-
ner Scheisse. In der Gaststube, in der
Lisbeth sich als Kellnerin ein Zubrot
verdient, plérrt ein Volksempfinger,
und auf dem Stammtisch steht ein
Hakenkreuzwimpel. Der Horgerbau-
er versteht wie die anderen im Tal
sehr schnell, dass die Zeiten sich
gedndert haben und dass ein jidi-
scher Schwiegersohn, auch wenn er
ein Mann mit seinem Auskommen
ist, der eine Familie erndahren konnte,
nicht langer das Ziel seiner Familien-
planung sein kann. Der einzige, der
nichts zu merken scheint, ist Benja-
min Levi; er wagt es sogar, sich bei
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Der Mitbegriin-
der der
Freiburger
Medienwerk-
statt verfiigt
ganz offen-
sichtlich iiber
eine solide
Film(aus)bil-
dung, die eben
doch kein
leerer Wahn
ist.

dem Ingenieur Kohler, dem Nazi, zu
beschweren, als er Grund dafiir zu
haben meint: an seinem Lastwagen
sind die Reifen zerstochen. Doch
weil Levi, der helle ist und gleichzei-
tig unendlich gutglaubig und naiv,
immer noch nicht verstanden hat,
was und wem die Stunde geschlagen
hat, wird er eines Tages seinen Jankel
in einem blutigen Beutel wiederfin-
den, fein sduberlich gekopft. Levi
singt dem Tier den Kaddish.

Er singt sowieso recht viel,
wenn er allein unterwegs ist, jiddi-
sche Lieder und Téanze, die von der
Filmmusik, die Cornelius Schwehr
komponiert hat, wie ein leichtes fer-
nes Echo aufgenommen werden. Die
Musik ist es vor allem, die das zwi-
schen Bedrohung und unverdrosse-
ner Heiterkeit wechselnde Klima des
Films intoniert. Sie ist so beredt, dass
die Dialoge &dusserst sparsam sein
kénnen. Niemals werden sie lar-
moyant in einem visuellen Kontext,
der vor allem auf Gesichter, Gesten
und Blicke gerichtet ist. Bruno Ca-
thomas als Levi und Caroline Ebner
als Lisbeth verstandigen sich mit ei-
nem Licheln, wie alle anderen, Mar-
tina Gedeck und Ulrich Noethen,
Eva Mattes und Gerhard Olschewski
vor allem in stummen Szenen durch
Bewegung und Haltung und schiere
Korpersprache fast mehr zu sagen
vermogen als in den lakonischen
Dialogen. Da prégt sich das Nicken,
dort das Senken eines Kopfes ein,
hier ein starrer Riicken, dort die we-
henden Rockschosse des traditionell
in Schwarz gekleideten Juden.

Einprdgsam sind auch die 6ko-
nomisch eingesetzten Dialoge. Ein
lupenreines Hochdeutsch spricht nur
der Schweizer Cathomas, wahrend
alle anderen ein zur Not alleman-
nisch geprigtes Idiom sprechen, ein
Kunst-Allemannisch wie einst das
Kunst-Bayerische in den frithen Fil-
men Fassbinders, der, was die Wie-

dererfindung der Einfachheit angeht,
wie Jarmusch oder Kaurisméki, zu
den Vorbildern des aus dem siidba-
dischen Singen stammenden Didi
Danquart zdhlen kénnte. Der Mitbe-
grinder der Freiburger Medien-
werkstatt und ehemalige Dozent fiir
Dokumentarfilm an der Film- und
Fernsehakademie Berlin verfiigt
ganz offensichtlich iiber eine solide
Film(aus)bildung, die eben doch
kein leerer Wahn ist.

VIEHJUD LEVI ist ein lakonischer
Film, trotz ausgekliigelter Farbdra-
maturgie und klug arrangiertem Per-
sonenballett fast bescheiden erzédhlt
mit grossem Respekt vor den Perso-
nen, der Landschaft und der Ge-
schichte, der politischen, von der nie
explizit die Rede sein muss, wie der
privaten. Denn VIEHJUD LEVI ist nicht
zuletzt ein Liebesfilm, der Film einer
verhaltenen, geradezu stummen Lie-
be, die ein grosses Gefiihl, aber keine
Zukunft hat. Lisbeth ist die einzige,
die am Ende zu Levi hélt, wenn sie
ihn aus einer Situation befreit, die
nach kollektivem Mord, nach Lynch-
justiz an einem Unschuldigen riecht.
Sie ist beklemmend, die Szene, die
Didi Danquart wiederum mit ein-
fachsten Mitteln der Konfrontation
in der Gaststube des Wirtshaus zum
Baren aufbaut zu einer Spannung,
die unertrdglich wird und deren
Gewaltpotential am ldngsten noch
dem auserwihlten Opfer, dem Auf-
rechten und Treuherzigen, verborgen
bleibt. Sie erzeugt Emotionen, die
weit iiber das Ende des Films hin-
auswirken, wenn man die Schluss-
lichter von Levis Lastwagen in der
Nacht verschwinden sieht.

Ein Heimatfilm der Dritten Art
ist das, ein Film tber die Heimat
Deutschland und einer jener Filme,
die einen Mikrokosmos so exakt be-
obachten, dass in ihm der Makrokos-
mos sichtbar wird. Uber die Manipu-
lation des braven kleinen Mannes

(oder Grossbauern) durch den Fa-
schismus ist selten Giiltigeres erzahlt
worden. Alle, fast alle, sind verfiihr-
bar, besonders weil sie nicht allein
bleiben wollen, wenn eine neue
Gesinnung, und sei sie noch so
schwachsinnig, mehrheitsfahig ge-
worden ist. Den Mut zur Einsamkeit
haben die wenigsten.

Der Film ist nach dem gleichna-
migen Horspiel und Theaterstiick
des aus dem Schwarzwald stammen-
den Thomas Strittmatter entstanden,
der 1955 im Alter von 34 Jahren an
den Folgen eines Herzfehlers starb.
Didi Danquart hatte zusammen mit
Strittmatter an seinem ersten Spiel-
film BOHAI BOHAU gearbeitet; sein
Film vIEHJUD LEVI ist auch ein Ver-
maéchtnis.

Peter W. Jansen

Die wichtigsten Daten zu VIEHJUD LEVI: Regie: Di-
di Danquart; Buch: Didi Danquart, Martina Décker
nach dem gleichnamigen Biihnenstiick von Thomas
Strittmatter; Kamera: Johann Feindt; Schnitt: Katja
Dringenberg; Szenenbild: Susanne Hopf; Kostiime:
Inge Heer, Ingrid Weiss; Maske: Wolfgang Boge,
Regina Huyer; Musik: Cornelius Schwehr; Ton:
Paul Oberle. Darsteller (Rolle): Bruno Cathomas
(Benjamin Levi), Caroline Ebner (Lisbeth Horger),
Bernd Michael Lade (Paul Braxmaier), Martina Ge-
deck (Friiulein Neuner), Ulrich Noethen (Ingenieur
Kohler), Eva Mattes (Kresenz Horger), Gerhard Ol-
schewski (Andreas Horger), Stefan Merki (Hinke-
Karle), Peter Luppa (Buckel-Philipp), Giinter
Knecht (Knecht Marties), Alexander May (Wirt
Obergfiill), Ueli Schweizer (Apotheker), Thomas
Kufus (Biirgermeister), Jana Cisar (Frau Biirger-
meister), Sigrid Braxmaier (Apothekersfrau), Wolf
Bachofner, Georg Blumreiter, Peer Martiny, Didier
Reinacher, Peter Primuth, Rudolf Schyle, Arthur
Flaig (Bahnarbeiter), Georg wvon Manikowsky,
Heinz Seemann, Herbert Rapp, Paul Reuter, Erwin
Rapp (Bauern), Heinrich Broghammer, Herbert
Danquart, Martin Auber (Arbeiter), Lothar Dotter
(Pfarrer), Oskar Epting, Simon Artmayer (Akkor-
deonspieler), Erich Willmann (Schrankenwiirter),
Reinhold Ohngemach (Bahnkoch). Produktion: ze-
ro film; in Co-Produktion mit Dschoint Ventschr,
Lotus Film, DRS und SWR / Arte; Produzent: Mar-
tin Hagemann; Co-Produzenten: Erich Lackner, Su-
san Schulte, Werner Schweizer, Susann Wach-Rds-
za. Deutschland, Schweiz, Osterreich 1999. 35mm,
Format: 1:1.85; Farbe; Dauer: 95 Min. CH-Verleih:
Frenetic Films, Ziirich; D-Verleih: Arsenal Filmver-
leih, Tiibingen; A-Verleih: poly film, Wien.
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«eXistenZ» ist
der Name eines
hochentwickel-
ten Computer-
spiels, das die
Individualitat
des Spielers
zum zentralen
Bestandteil des
Spiels macht.

Gewohnte Originalitat

EXISTENZ von David Cronenberg

EXISTENZ ist eine augenzwinkern-
de Hommage an die Filme des kanadi-
schen Regisseurs David Cronenberg.
Das Problem: Cronenberg selber ist der
Regisseur und Autor von EX1sTENZ. Ein
Resiimee? Ein Abschied? Ein Neu-
durchdenken? Oder nur ein Aufwiér-
men? Zunidchst einmal 16st EXISTENZ
beim Zuschauer, der mit Cronenbergs
Werk vertraut ist, heftigste Déja-vu-
Erlebnisse aus, obwohl das erste Dreh-
buch, das Cronenberg seit dem 1983er
VIDEODROME alleine geschrieben hat,
auch ein Originalstoff ist, keine Adap-
tion einer Vorlage, sei sie nun literari-
scher (NAKED LUNCH, CRASH), filmisch-
literarischer (THE FLY) oder theatra-
lisch-literarischer (M. BUTTERFLY) Art.
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Nach der Entdeckung von Seelenver-
wandtschaften bei Burroughs und
Ballard kniipft Cronenberg diesmal an
sein eigenes (Friith-)Werk an.

Seit seinem ersten abendfiillenden
Spielfilm (su1vers, 1975), iiber RABID,
THE BROOD, SCANNERS, VIDEODROME
und THE FLY, hat Cronenberg die Kor-
perlichkeit des Horrors betont, «They
came from within», einer der Alterna-
tivtitel seines Debiits, charakterisiert all
diese Filme. Immer wieder ging es ihm
um das Zusammenwachsen von Biolo-
gie und Technologie, in VIDEODROME
schiebt sich der Protagonist die Video-
kassette direkt in einen Schlitz im
Bauch - er selber wird zum Abspiel-

gerdt. EXISTENZ mutet an wie eine
direkte Weiterentwicklung dieses einen
Bildes. Gab man sich damals der Faszi-
nation verbotener Bilder (Sex und Ge-
walt) hin, so geht es hier einen Schritt
weiter: «eXistenZ» ist der Name eines
hochentwickelten Computerspiels, das
die Individualitat des Spielers zum zen-
tralen Bestandteil des Spiels macht. In
der nahen Zukunft der Filmhandlung
sind die Spieler mit einem Bioport aus-
gertistet, einer Art Steckdose im unte-
ren Teil des Riickens. An sie wird mit-
tels eines Umbycords, einer blaulich
schimmernden Nabelschnur, der Game-
Pod angeschlossen, ein fleischfarbenes,
unformiges Teil mit pulsierenden Be-
wegungen, das der Spieler mittels eines
nippelartigen Knopfes bedient.
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Wenn die
Spezialitit des
Tages genauso
aussieht wie
die mutierten
Amphibien,
dann laviert
Cronenberg
haarscharf an
der Grenze
zwischen
Selbstironie
und Selbst-
parodie.

EXISTENZ beginnt mit einer ver-
schworerischen Demonstration des
Spiels (das sich noch nicht auf dem
Markt befindet) an einer schidbigen Ort-
lichkeit. Bevor das Spiel jedoch begin-
nen kann, kommt es zu einem Attentat
auf seine Erfinderin Allegra Geller. Zu-
sammen mit dem unbedarften Wach-
mann Ted Pikul gelingt ihr die Flucht.
Mehr als um ihr eigenes Leben fiirchtet
sie um ihr Spiel. Ist es nur eine Anti-
Spieler-Gruppe, die sich «The Realist
Underground» nennt, die sie toten will,
oder aber ihre eigenen Vorgesetzten bei
Antenna Research oder gar das méchti-
ge Konkurrenzunternehmen Cortical
Systematics? Gleich ihr erster Kontakt-
mann erweist sich als Verrater, und im
Verlauf ihrer Flucht miissen Allegra
und Ted lernen, dass niemandem zu
trauen ist. Oder ist alles nur ein Spiel,
sind die Menschen, die sie bei ihrer
Flucht téten (miissen), nur virtuelle
Tote? Die Schachtel in der Schachtel in
der Schachtel: am Ende, wenn sich die
Realititsebenen mehrfach verschoben
haben, steht die bange Frage: «Sind wir
noch im Spiel?»

Wie immer erzdhlt Cronenberg
mit gradliniger Konzentration und in
“entleerten” Bildern, in denen nichts
den Zuschauer ablenkt. Neu aber ist der
Tonfall seiner Erzdhlweise, eine ironi-
sche Brechung. Etwa durch die Schau-
spieler: wenn Willem Dafoe vor Jenni-
fer Jason Leigh auf die Knie fallt und
erkldrend gesteht, sie sei seine Gottin,
dann scheint es, als stelle er sich augen-
zwinkernd ausserhalb seiner Rolle.

Oder der anschliessende Dialog zwi-
schen ihm und Jude Law, in dem es
darum geht, dass dieser aus Angst vor
chirurgischen Eingriffen in seinen Kor-
per keinen Bioport implantiert hat und
dass die Garage, die Dafoe betreibt,
doch wohl ein ziemlich unsauberer Ort

fiir eine solche Operation sei: da gesellt
sich zu Dafoes Ironie auch noch die
sexuelle Anziiglichkeit der Dialoge. Die
mutierten Amphibien, die zur Herstel-
lung der Game-Pods geziichtet werden,
erscheinen eher kurios als eklig, und
wenn die Fabrik, in der dies geschieht,
sich als Fischzucht tarnt, deren Mit-
arbeiter ihr Mittagessen in einem chine-
sischen Restaurant einnehmen, wo die
Spezialitit des Tages genauso aussieht
wie die mutierten Amphibien, dann la-
viert Cronenberg haarscharf an der
Grenze zwischen Selbstironie und
Selbstparodie.

Vermutlich ist es genau dieses
Element, das seinen Film auch im Rah-
men des Wettbewerbs der diesjahrigen
Berlinale (wo er seine Welturauffiih-
rung erlebte) nicht linger zu einem
Fremdkoérper machte — da war er plotz-
lich vielmehr erstaunlich nah dran an
THE FACULTY von Kevin Williamson
und Roberto Rodriguez, einem jener
sich quer durch die Filmgeschichte
zitierenden, selbstreferentiellen Filme,
die so erfolgreich sind bei einer mit
dem Horrorfilm der siebziger und acht-
ziger Jahre aufgewachsenen Genera-
tion. Der betonte russische Akzent, den
zwei Figuren der Geschichte sprechen,
ebenso wie der Vertreter des «Realist
Underground», der genauso aussieht,
wie man sich Revolutionédre vorstellt,
mit Patronengurt und Barett, das MG
locker im Arm, Handgranaten werfend,
das sind pure Zitat-Bilder, die die
Ernsthaftigkeit, die bisher Cronenbergs
Filme von anderen unterschied, auf den
Kopf stellen. Dabei ist Cronenberg nicht
einmal ein Anbiedern beim grossen
Publikum zu unterstellen, das Spieleri-
sche des Films eigentlich nur adédquat
seinem Gegenstand.

Wohin der Weg dieses Filme-
machers geht, wird eher sein nachster
Film zeigen, EXISTENZ ist als ganzes
hochst unterhaltsam und bietet im
Detail die von Cronenberg gewohnte
Originalitat (etwa in der Ausstattung
mit ihrem definitiven Kontrast zum
High-Tech-Look, den man bei so einem
Thema assoziiert), aber von einem
Mann, der uns den wahren Schrecken
gezeigt hat, der uns korperlich atta-
ckierte und spiter, bei THE FLY, mitlei-
den liess mit seinem Protagonisten trotz
aller “ekligen” Bilder, diirfen wir mehr
erwarten.

Frank Arnold

Die wichtigsten Daten zu EXISTENZ: Regie und
Buch: David Cronenberg; Kamera: Peter Suschitz-
ky; Schnitt: Ronald Sanders; Production Design:
Carol Spier; Ausstattung: Tamara Deverell; Kostii-
me: Denise Cronenberg; Spezialeffekte: Jim Isaac;
Musik: Howard Shore; Ton: Ryan Shore. Darsteller
(Rolle): Jennifer Jason Leigh (Allegra Geller), Jude
Law (Ted Pikul), Willem Dafoe (Gas), Ian Holm
(Kiri Vinokur), Don McKellar (Yevgeny Nourish),
Callum Keith Rennie (Hugo Carlaw), Sarah Polley
(Merle), Christopher Eccleston (Wittold Levi). Pro-
duktion: Alliance Pictures; Co-Produktion: Natu-
ral Nylon Entertainment; Produzenten: Robert Lan-
tos, Andras Hamori, David Cronenberg; assoziierte
Produzenten: Bradley Adams, Damon Bryant,
Michael MacDonald. Kanada, Grossbritannien
1998. Farbe; 35mm, Format: 1:1.75; Dauer: 108
Min. CH-Verleih: Ascot-Elite Entertainment
Group, Ziirich; D-Verleih: Kinowelt Filmverleih,
Miinchen.
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«Wenn ein Film
zu einer
bestimmten
Zeit an einem
bestimmten
Ort spielt,
dann sollte er
zeigen, wie
die Menschen,
die dort leben,
von ihrer
Umgebung
beeinflusst
sind.»

Der beste Mann fiir die Sechzig

h mit dem Kameramann Haskell Wexler

rumeuLLerin Haskell Wexler,

im Laufe Ihrer Karriere haben Sie
nahezu jede Dekade dieses Jahrhun-
derts rekonstruiert oder dokumentiert:
AMERICA, AMERICA beschreibt die
Jahrhundertwende, sTUDS LONIGAN,
MATEWAN und THE BABE spielen in den
Zwanzigern, BOUND FOR GLORY ist ein
Panorama der Depressionszeit, BLAZE
und MULHOLLAND FALLS lassen die
fiinfziger Jahre wiederauferstehen,
jene Zeit, in der Sie selbst als Spielfilm-
Kameramann begonnen haben. Wie
haben Sie sich diesen verschiedenen
Zeiten und Phasen der amerikanischen
Geschichte gendhert?

HaskeLL wexLer Da ich ja schon
recht alt bin, kannte ich die meisten
dieser Epochen aus eigener Erfahrung.
Dennoch recherchiere ich bei jedem
Projekt intensiv und lese viel. Vor
allem interessieren mich Augen-
zeugenberichte jenseits der offiziellen
Geschichtsschreibung. In den Biichern
steht nicht unbedingt die Wahrheit.
Zudem beschaffe ich mir alte Foto-
grafien aus der jeweiligen Zeit und
studiere sie sehr genau. Fotos und
filmische Dokumente, die uns iiber-
liefert sind, pragen unser Bild einer
vergangenen Zeit stark. Als ich
MATEWAN in Angriff nahm, meinen
ersten Film mit John Sayles, konnte ich
das an mir selbst iiberpriifen, denn ich
hatte in den Vierzigern fiir Gewerk-
schaften Dokumentarfilme tiber Berg-
werke gedreht. Diese Erfahrung erwies
sich als unschéatzbar.

Bei LiMBO, dem jiingsten Film mit
Sayles, habe ich zundchst das Dreh-
buch sorgfiltig gelesen und es mit John

€1

am Telefon Seite fiir Seite durch-
gesprochen. Als wir dann in Alaska
zusammen nach Drehorten suchten,
habe ich mit einer Videokamera eine
Dokumentation gedreht. Mir ging es
darum, Menschen, wie sie John im
Drehbuch gezeichnet hatte, zu finden,
kennenzulernen, ihnen visuell und
emotional nahe zu kommen. Ich wollte
ihre Lebensbedingungen mit der
Kamera einfangen, um mich mit ihnen
vertraut zu machen. John hatte eine
Zeitlang in Alaska verbracht und die
Besonderheiten der Einwohner ganz
prézise beschrieben. Wenn ein Film zu
einer bestimmten Zeit an einem
bestimmten Ort spielt, dann sollte er
zeigen, wie die Menschen, die dort
leben, von ihrer Umgebung beeinflusst
sind.

rimeuLLemin Bei den Bergwerks-
Szenen in MATEWAN scheinen Sie ein
Minimum an Licht verwendet zu
haben. War dies Ausdruck Ihres
Respekts vor den realen Bedingungen,
die Sie viele Jahre zuvor am eigenen
Leib zu spiiren bekommen hatten?

HaskeLL wexter Dunkelhdutige
Minner in einem Kohlenstollen —
klingt wie ein Witz unter Fotografen,
nicht wahr? Als ich maATEWAN drehte,
erinnerte ich mich, dass die Wande
unter Tage oft feucht waren. Um
diesen Eindruck zu vermitteln, griff ich
zu einem einfachen Mittel: Ich kaufte
silbernes Konfetti, Weihnachtsbaum-
schmuck, und verstreute es. So bekam
die Kohle, die sonst eine einzige
schwarze Flache gebildet hitte, Kontu-
ren. Die Kumpel haben kleine Lampen
in ihren Schutzhelmen. Ich hatte bei
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den Dreharbeiten dort unten eine
Taschenlampe dabei, die ich mit der
Hand abschirmte. Bei manchen Bewe-
gungen der Schauspieler nahm ich die
Hand fiir einen Augenblick weg und
liess ein Licht iiber ihr Gesicht streifen,
als wiirden sie gerade vom Kegel der
Lampe eines Nebenmannes erfasst. So
kamen die Gesichter fiir kurz immer
wieder deutlich zum Vorschein. Von
James Wong Howe, fiir den ich bei
PICNIC second-unit-Kameramann war,
habe ich gelernt, weniger Licht-Einhei-
ten zu verwenden. Wenn man zwanzig
verschiedene Lichtquellen hat, wird
man unflexibel. Und man fangt an, es
mit der Wahrheit nicht mehr so genau
zu nehmen.

rLmeuLLeTin Glauben Sie, dass Thr
Faible fiir available light, die Verwen-
dung tatsdchlich vorhandener Licht-
quellen, auf Thre Anféange beim Doku-
mentarfilm zuriickgeht?

HAskeLL WexLer Nestor Almendros,
fiir den ich bei DAYS OF HEAVEN gegen
Ende der Dreharbeiten einsprang, hat
bei Interviews immer von available light
gesprochen. Unter Kameraleuten gibt
es einen Witz: «Available light is what's
on the truck.» Im Grunde meint man
doch eine 6konomische Arbeitsweise:
Man nutzt, was die Natur einem gibt,
und verstdrkt es. An einer Einstellung,
die nur fiir wenige Sekunden auf der
Leinwand zu sehen sein wird, arbeitet
man unter Umstdnden anderthalb
Tage. Das available light, bei dem man
anfangt, verandert sich oder ver-
schwindet gar wihrenddessen. Man
simuliert letztlich, dass es keine kiinst-
lichen Lichtquellen gegeben habe.

FiLmeuLLerin Die Lichtgebung kann
sich also nicht auf das beschrinken,
was die Natur ihr gibt, sollte aber am
Ende so wirken, als wire genau dies
der Fall gewesen?

HASKELL WEXLER S0 ist es. 1964 foto-
grafierte ich THE BEST MAN, meine erste
grosse Studio-Produktion. Regisseur
war Franklin . Schaffner. Bei einigen
Szenen, die in Hotelzimmern spielen,
aber im Studio gedreht wurden, liess
ich durch die Fenster ein grelles, iiber-
strahlendes Licht in die Rdume
scheinen. Ich dachte an meine Zeit als
Dokumentarfilmer, als ich die Licht-
quellen nicht kontrollieren konnte. Die
alten Hasen, die im Studiosystem gross
geworden waren, glaubten, ich ware
von Sinnen. «Das klappt nie!» riefen
sie. «Viel zu grell!» Doch sie hatten
nicht auf der Strasse, in richtigen
Héausern gedreht und die Erfahrung
gemacht, dass etwas gehen muss.

FiLmeuLLerin Vermutlich wider-
sprachen Ihre Bilder sehr der Vorstel-
lung, die sie von fotografischer
Qualitdt hatten.

HaskeLL wexLer Ja, das habe ich
spéter noch einige Male erlebt.

riLmeuLLerin Gerade aus dieser
Licht-Situation in THE BEST MAN ent-
wickeln Sie eine ausserordentliche
gestalterische Kraft: In dem Moment,
als der von Henry Fonda gespielte
Kandidat gefragt wird, ob er an Gott
glaube, bleibt er vor einem dieser
Fenster stehen, so dass er nur noch als
Schattenriss zu erkennen ist.

HaskeLL wexter Unsere Aufgabe als
Kameraleute besteht darin, das Auge
des Zuschauers die Gedanken der

Figuren erahnen zu lassen. Henry
Fonda muss eine Gewissensfrage be-
antworten. Das ist ein sehr person-
licher Moment. Je weniger der Zu-
schauer sieht, desto intimer wirkt eine
solche Szene oder Einstellung oft.
Wenn jemand soeben vom Tod eines
geliebten Menschen erfahren hat,
kommt man seinem Gefiihlszustand
ndher, indem man ihn zeigt, wie er sich
abwendet, statt frontal in sein Gesicht
zu blicken.

riLmeuLLerin Die Kamera respek-
tiert die Privatsphére der Figur.

HaskeLL wexter Genau. Wie man
mit der Privatsphédre eines Menschen
umgeht, ist ja das Thema des Films.
Gore Vidal, unser Autor, war seiner
Zeit weit voraus. Wenn Sie an die
Lewinsky-Affare denken, sehen Sie
sofort, wie aktuell der Film noch
immer ist.

FILMBULLETIN Auch in dem
Dokumentarfilm UNDERGROUND, den
Sie zusammen mit Emile de Antonio
gemacht haben, zeigen Sie die Mit-
glieder einer Gruppe radikaler
politischer Aktivisten nur von hinten,
allerdings aus anderen Griinden.

HaskerL wexter Oh ja! Wenn wir sie
von vorne gezeigt hitten, wire ihnen
und uns die Polizei schon am nédchsten
Tag auf den Fersen gewesen. Aber
UNDERGROUND ist ein gutes Beispiel:
Obwohl wir unter schwierigen Bedin-
gungen drehen mussten, hatten wir die
Méglichkeit, unsere Gesprachspartner
in der Nahe von Lichtquellen zu pla-
zieren und die Einstellungen — in
gewissen Grenzen — zu komponieren.
Einen Dokumentarfilm zu machen
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«Eine Szene mit
Sandy Dennis
wollte ich

mit meiner
Handkamera
drehen.

Um die Schirfe
halten zu
kénnen, band
ich ein Seil um
mich und sie,
so dass sie
immer den
gleichen
Abstand zu mir
behielt.»

bedeutet nicht, die Wirklichkeit aufzu-
zeichnen, sondern sie zu gestalten.

riLmeuLLenin: Auch in sie einzugrei-
fen? In ihrem Spielfilm-Regiedebiit
MEDIUM COOL zeigen Sie in einer
langen, ungeschnittenen Einstellung,
wie Ihr Held, ein von Robert Forster
gespielter Kameramann, die Opfer
eines Autounfalls filmt, an dem er
vorbeigekommen ist. Erst als er die
Bilder im Kasten hat, ruft er den
Krankenwagen.

HASKELL WEXLER Seit dieser Zeit ist es
in Wirklichkeit oft vorgekommen, dass
Kamerateams Bilder von einem
Ungliick geschossen haben, statt zu
helfen.

riLmeuLLtetin: Am Ende des Films,
bei jenen Demonstrationen, die 1968
wihrend des legendéren Parteitags der
Demokraten stattfanden, kann sich die
Kamera nicht mehr aus den Dingen
heraushalten. Sie gerdt zwischen die
Fronten, wirkt, als wéare auch sie vom
Tréanengas benommen, taumelt, findet
keine Deckung. Kurz hért man den
Ruf: «It’s real Haskell!»

HAskeLL wexter Ich geriet mitten in
eine dicke Wolke von Trdnengas. Das
war eine der bedngstigendsten Erfah-
rungen meines Lebens. Die meisten
Menschen glauben, man wiirde nur
nichts mehr sehen kénnen. Doch auch
die Haut brennt, als stande sie in
Flammen. Am schlimmsten ist aber das
Geftiihl, fast zu ersticken. Man be-
kommt einfach keine Luft mehr. Ich
musste die Kamera fallen lassen und
konnte den ganzen Tag nicht mehr
arbeiten. Die haben damals CS-Gas
verwandt, was besonders gefdhrlich
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ist. Die Israelis haben es gegen die
Paléstinenser eingesetzt. Wenn man
die Patronen in kleine, enge Héuser
hineinschiesst, und die Menschen
finden den Ausweg nicht mehr,
konnen sie sterben.

rLmeuLLeTin Das Fernsehen, das in
MEDIUM coOOL allgegenwartig ist, spielt
schon in THE BEST MAN eine grosse
Rolle. Sie und Schaffner haben Moni-
tore fiir eine innere Montage benutzt.

HAskeLL wexLer Das war damals
technisch sehr kompliziert. Was Sie im
Bild sehen, sind keine Fernseher, son-
dern sozusagen kleine Vorfithrraume.
Wir mussten vorab 16-mm-Filme
drehen und diese auf die Riickwand
der leeren Gehduse projizieren. Diese
Projektoren waren mit speziellen
Blenden versehen, die verhinderten,
dass das Bild anfing zu flackern.

FiLmeuLLeTIN Die erste Szene des
Films erweckt den Eindruck, als
handle es sich um eine TV-Reportage:
Ein Mann mit einem Mikrophon
spricht direkt in die Kamera, dann
zoomt diese an das Parteitagsgebdude
heran, das er im Kommentar erwéhnt.

HaskeLL wexter Wir haben den Stil
einer Fernsehreportage imitiert, um ein
Gefiihl von Unmittelbarkeit zu er-
zeugen und den Zuschauer in den Film
hineinzuziehen.

FiLmeULLETIN Was mir an THE BEST
MAN sehr gefallt, ist die Tatsache, dass
er es dem Zuschauer iiberldsst zu
entscheiden, wer der beste Mann ist. Es
gibt — nur zum Beispiel - keine Unter-
sichten, die den von Cliff Robertson
gespielten Gegenkandidaten damoni-
sieren.

uaskeLL wexter Richtig. Das ist
genau meine Definition eines erwach-
senen Kinos: Es sollte eine rege Inter-
aktion zwischen Leinwand und
Zuschauer in Gang bringen. Das Fern-
sehen hat diese Rezeptionskultur
leider sehr zerstort. Fernsehfilme ver-
suchen, den Zuschauer gleich zu
Beginn zu {iberrumpeln. Eine neue
Generation sitzt vor dem Fernseher
und fordert ungeduldig, unterhalten
zu werden: «Entweder du weckst mein
Interesse, oder ich rede mit meiner
Frau, gehe aufs Klo, hole ein Bier oder
— schlimmer noch - schalte um.»
Wihrend die Zuschauer glauben, mit
der Fernbedienung ihren Konsum
aktiv gestalten zu konnen, erzieht das
Medium sie zu immer grosserer Passi-
vitit. Beim Kino ist das immer noch
anders. Man macht sich auf den Weg,
kauft sich eine Karte und sitzt mit
vollig Fremden in einem grossen,
dunklen Saal. So gibt es immer noch
die Moglichkeit, das Publikum dazu zu
bewegen, auf der Leinwand auf Ent-
deckung zu gehen. Viele Zuschauer
sind aber schon vom Fernsehen kondi-
tioniert, reden wahrend der Vorfiih-
rung und zeigen keinerlei Respekt vor
dem Werk.

riLmeuLLein Franklin J. Schaffner
hatte sein Handwerk beim Fernsehen
gelernt, in der Zeit des Golden Age of
Live Television. Hat das seine Arbeits-
weise beeinflusst?

HASKELL WEXLER THE BEST MAN war
Franklin Schaffners zweiter Kinofilm.
Er war ein sehr kluger Mann. Bei der
Arbeit bewies er gerade im Umgang
mit den Schauspielern immer ein




<Es gibt hoch-
entwickelte
Steadycams
und Krine, die
fast jede vor-
stellbare
Bewegung aus-
fithren kénnen.
Praktisch hat
das aber oft
zur Folge,

dass sich die
Kamera in
Filmen nur um
der Bewegung
willen bewegt.

ren. Ich brauchte also jemanden am
Dimmer, der wihrend der Einstellung
das Licht mit dem exakt richtigen
Timing verdndert. Doch alle halfen
mir, ohne grosses Aufhebens darum zu
machen.

riLmuLLeTin Der Handkamera sind
Sie tiber all die Jahrzehnte treu
geblieben.

HASKELL WEXLER Auch in THE SECRET
OF ROAN INISH und in LIMBO habe ich
sie benutzt. Mit ihr entwickle ich ein-
fach eine gréssere Nédhe zu den Dar-
stellern. Ich kann mich dem, was sie
tun, viel besser anpassen. Ein wenig
wie beim Tanz. Das zu erreichen, wenn
die Kamera auf einem Dolly steht und
noch drei, vier weitere Leute beteiligt
sind, ist moglich, aber sehr schwierig.
Es ist nicht so intim. Auf viele der
Feinheiten kann man dann nicht
schnell genug reagieren. Aber natiir-
lich ist die Handkamera nur eines von
vielen Mitteln, die einem zur Verfii-
gung stehen. Es gibt hochentwickelte
Steadycams und Krine, die fast jede
vorstellbare Bewegung ausfiihren
konnen. Praktisch hat das aber oft zur
Folge, dass sich die Kamera in Filmen
nur um der Bewegung willen bewegt.
Zwei Menschen sitzen in einer Lobby
und unterhalten sich in Ruhe, doch die
Kamera geht iiber Tisch und Banke.
Was sagt uns eine solche Fahrt, ausser
dass die Kameracrew total gelangweilt
ist von dem, was sie sieht? Die kreative
Entwicklung der Filmemacher hat mit
der technologischen Entwicklung ihrer
Mittel nicht Schritt gehalten.

FILMBULLETIN In STUDS LONIGAN,
einem frithen Film, bei dem Sie noch
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nicht Director of Photography waren,
werden unruhig-nervose oder gar
schraggestellte Einstellungen nur in
den Momenten eingesetzt, in denen
auch die Figuren aus dem Gleich-
gewicht geraten.

HASKELL WEXLER Das macht man
unbewusst. Ich bin ein grosser Bewun-
derer von Vittorio Storaro. Er verfligt
tiber eine Enzyklopédie von Begriffen.
Er kann seine Techniken den Stim-
mungen, die er erzielen will, genau
zuordnen. Und er kann dieses Wissen
mit anderen teilen. Wenn ich mit ihm
rede, muss ich oft lachen, weil er in so
poetischen Worten schwelgt. Natiirlich
frage ich mich selbst im Nachhinein:
Warum habe ich die Frau in ein gelbes
Kleid gesteckt? Warum habe ich sie
genau an dieser Stelle im Bild plaziert?
Meist weiss ich darauf keine Antwort.
Ich sah durch den Sucher, schaute
mich um und mit einem Mal klingelte
es bei mir.

FILMBULLETIN In STUDS LONIGAN
verweilt die Kamera minutenlang auf
einer Frau in einer Bar, die von mehre-
ren Méannern, darunter dem jungen
Jack Nicholson, belagert wird. Am
Ende der Einstellung langt nur eine
Hand kurz ins Bild. Diese Kadrage
wurde doch sehr bewusst so gewdhlt,
oder nicht?

HaskeLL wexter Oh ja. Indem man
dem Zuschauer Informationen vor-
enthilt, steigert man oft die Dramatik
einer Szene.

riLmeuLLemin Oder indem man sie
verzogert. Ich erinnere mich an die
Szene in IN THE HEAT OF THE NIGHT, in
der Warren Oates zu Beginn des Films

eine Leiche entdeckt. Er hilt an,
springt aus dem Wagen, lauft ein
Stiick, bleibt stehen, wir sehen sein
Gesicht in Grossaufnahme, und dann
folgt ein Schnitt in die Totale! Keine
subjektive Einstellung, wie man es
erwarten wiirde. Nur Oates am Ende
der Strasse und vor ihm etwas, was wir
aus der Ferne mit Miihe als menschli-
chen Kérper identifizieren konnen.

HASKELL WEXLER Ja, aber das war
sicher die Entscheidung von Hal Ashby,
unserem Cutter. Er war ein unheimlich
harter Arbeiter, hat immer die ganze
Nacht hindurch geschnitten, und wenn
er nicht mehr konnte, dann hat er eben
im Schneideraum geschlafen. Auch als
er dann spéter Regisseur war und
mehr Geld verdient hat als die meisten
von uns, hat er immer enorm viel Zeit
im Schneideraum verbracht. Er war
iibrigens schon Schnittassistent bei
THE BEST MAN gewesen.

rLmeuLLenin Ein dhnliches Beispiel
fiir den Spannungsaufbau einer
Sequenz durch verzogertes Freigeben
von Informationen findet sich in
MULHOLLAND FALLS. Hier gibt es aber
keine Schnitte, sondern nur eine aus-
gedehnte Kranfahrt. Die Hauptfiguren
gehen in der Wiiste eine Sanddiine
hinauf und bleiben auf deren Kamm
stehen. Sie blicken nach unten und
schieben sich vor Erstaunen die Hiite
in die Stirn. Dann erhebt sich hinter
ihnen die Kamera, schwebt hoch, iiber
die Ménner hinweg und ldsst uns
schliesslich in die Tiefe blicken: hinein
in den Krater einer Atombomben-
explosion.




WERKSTATT-GESPRACH

1 HaskeLL wexter Der war aber gar
;":;;WAN nicht da! Gedreht haben wir mitten in
John Sayles der flachen Wiiste, der Krater wurde

nachtraglich per Computeranimation

2 . e : :
Ronny, Homard, hm?ugefugt. Diese Emstelluns habe
Candy Clark ich in genauer Abstimmung mit dem
und Charlie

Experten fiir CGI (computer generated
images), der bei den Dreharbeiten vor
Ort war, geplant. Ein schones Beispiel
fiir das, woriiber wir gerade sprachen:
Richtig eingesetzt, konnen die neuen
technischen Moglichkeiten unsere
Ausdrucksmoglichkeiten erweitern.
riLmsuLLeTiN In dem Konzertfilm
NO NUKES, bei dem Sie fiir die Kamera-
fithrung zustidndig waren, wird in der
Mitte eine Dokumentation tiber
Menschen gezeigt, die vom Militar
voller Absicht starker radioaktiver
Strahlung ausgesetzt wurden. Genau
darum geht es in MULHOLLAND FALLS.
HaskeLL wexter Und genau darum
wollte ich den Film auch fotografieren.
Im Drehbuch nahm das Thema weit
mehr Raum ein als im fertigen Film.
Viele Szenen, die sich damit beschaf-
tigten, fielen dem Schnitt zum Opfer.
Warum auch immer. Bei uns ist das
immer noch ein Tabuthema. Kaum
jemand weiss, dass die Raketen, die
jetzt gerade wenige hundert Kilometer
von hier entfernt in Ex-Jugoslawien
einschlagen, mit Uran versehen sind,
damit sie auch schwere Panzerungen
durchdringen kénnen. Viele unserer
Soldaten kamen mit Erkrankungen aus
dem Golfkrieg zuriick, die auf radio-
aktive Strahlung zurtickzufiihren sind.
Das war nicht Saddam, das waren
unsere eigenen Waffen! Ich hatte ge-
hofft, MULHOLLAND FALLS konnte dazu

Martin Smith in
einer Drehpause
V0N AMERICAN
GRAFFITI

Regie:

George Lucas

beitragen, das Bewusstsein fiir dieses
Problem zu schéarfen.

FiLmeuLLeTin Zuriick zu den Sechzi-
gern: Norman Jewison, fiir den Sie
IN THE HEAT OF THE NIGHT fotografier-
ten, kam wie Franklin J. Schaffner vom
Fernsehen zum Film. Gab es grosse
Gemeinsamkeiten zwischen den
beiden?

HAsKeLL wexLer Nein, sie waren
vollig verschieden, obwohl sie viele
Jahre beim Fernsehen gearbeitet
hatten. Normans rechte Hand war Hal
Ashby, sein Cutter. Als wir drei
IN THE HEAT OF THE NIGHT drehten,
hatte ich ein etwas ausgeprégteres
Gespiir fiir die visuelle Seite eines
Films als Norman. Doch er liess mir
viel Freiraum. Auch Hal, der jeden Tag
die Muster sah und oft am Set war,
ermunterte Norman, den Bildern mehr
zu vertrauen. Es herrschte ein sehr
inspirierender Teamgeist, eine kreative
Atmosphire, die von gegenseitigem
Respekt geprigt war. Auch heute noch
ist Norman ein Regisseur, der die
Arbeit entspannt und locker angeht.
Damals war er wie ein grosser Junge,
der Lust hatte, mit uns zu spielen.

Franklin Schaffner dagegen war
von der Sohle bis zum Scheitel Gentle-
man. Er erschien stets perfekt gekleidet
am Set, stand immer gerade und auf-
recht, sprach gewdhlt. Ein sehr warm-
herziger Mensch. Er konzentrierte sich
vor allem auf die Schauspieler. Marga-
ret Leighton kam von der Biihne und
hatte etwas Angst vor der Kamera,
doch Franklin gab ihr Selbstvertrauen.
Lee Tray, der den todkranken Prési-
denten spielt, war selbst schwer er-

krankt und starb kurz nach den Dreh-
arbeiten. Franklin verschaffte ihm
einen wunderbaren, sehr wiirdevollen
letzten Auftritt. Ich konnte zu THE BEST
MAN viele Ideen beisteuern. Erinnern
Sie sich an das Treffen der beiden
Kandidaten im Keller?

riLmeuLLein Ich habe mich iiber die
Regale mit den vielen Wasserbehiltern
gewundert.

HASKELL WexLer Das war der Atom-
bunker der Columbia Studios, den ich
bei einem Rundgang entdeckt hatte.

rLmeuLLeTin Das Studio hatte einen
Atombunker?

HAskeLL WexLErR Viele hatten damals
einen Atombunker. Denn der Staat
zahlte jedem Geld, der sich ein solches
Ding in den Garten bauen liess. In
Hollywood war es iiblich, dieses Geld
zu nehmen, den Bunker zu bauen und
den Wein darin zu lagern! Ich schlug
Franklin den Bunker als Drehort vor,
und er war sofort einverstanden. Wir
nahmen unser Equipment, zogen von
der Studiobiihne in den Keller um,
ersetzten die Birnen in den Deckenlam-
pen durch stirkere und fingen an zu
drehen. Doch es ging mir nicht nur um
einen Drehort, der visuell viel her-
macht. Ich wollte auch nebenbei etwas
iiber den Irrwitz dieser Zeit erzdhlen.

FiLmeuLLenin Wo wir gerade bei den
Drehorten sind: Am Ende von IN THE
HEAT OF THE NIGHT gibt es eine Szene,
in der Sidney Poitier, Rod Steiger und
Warren Oates vor einem Diner stehen.
Sie sprechen miteinander, und wir
sehen ihre Atemfahnen. Der Film
wurde also in der Kélte der Nacht
gedreht.
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«Wenn man zu
lange herum-
fummelt, mit
den Scheinwer-
fern und den
Reflektoren,
beraubt man
die Schau-
spieler der
Maoglichkeit,
genau in dem
Augenblick

zu spielen,
wenn sie heiss
sind.>

HaskeLL wexter Oh, ja, die Néachte
waren bitterkalt. Wir konnten nicht im
tiefen Stiden drehen, weil Sidney
Poitier zuviel Angst hatte, dort zu
arbeiten. Wir sind statt dessen in den
Siiden von Illinois gegangen, und
Illinois gehorte zu den Nordstaaten.
Die Stadt war im Grunde tot, da war
iiberhaupt nichts los — bis wir kamen.
Die Madchen gerieten vollig aus dem
Héauschen: Endlich ein paar interes-
sante Manner! Einige Mitglieder der
Crew nahmen ihre neuen Freundinnen
dann auch gleich mit nach Hollywood.
Es gab Hochzeiten, Scheidungen, alles,
was das Herz begehrt.

FiLmeuLLemin Eine der starksten
Szenen des Films spielt auf dem Bahn-
steig: Sidney Poitier will abreisen,
doch Rod Steiger tiberredet ihn zum
Bleiben. Obwohl sie recht lang dauert,
sind Sie mit drei, vier Kamerapositio-
nen ausgekommen. Gibt es Fille, in
denen Sie sich sagen: Die Szene ist
exzellent geschrieben, die Schauspieler
sind so gut in Form, dass eine kompli-
ziertere visuelle Auflgsung nur ab-
lenken wiirde?

HASKELL WEXLER Ja, da stimme ich
unbedingt zu. Die Szene auf dem
Bahnsteig wollte ich so schnell wie
moglich in den Kasten bekommen —
wie bei einem Dokumentarfilm, wo
man die Unmittelbarkeit des Moments
einzufangen versucht. Auch wenn
Schauspieler es gewohnt sind, eine
Szene endlos oft zu wiederholen, gibt
es doch héufig Fille, in denen man
weiss: Jetzt oder nie! Und dann reichen
unter Umstédnden auch zwei Kamera-
standpunkte. Wenn man zu lange
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herumfummelt, mit den Scheinwerfern
und den Reflektoren, beraubt man die
Schauspieler der Moglichkeit, genau in
dem Augenblick zu spielen, wenn sie
heiss sind. Gute Regisseure haben
dafiir ein Gespiir und sind in der Lage,
die Schauspieler und die Technik
zeitlich exakt aufeinander abzustim-
men. Doch es kann selbst den besten
Leuten passieren, dass sie nicht gleich-
zeitig voll da sind.

FILMBULLETIN In IN THE HEAT OF THE
NIGHT gibt es viele Sequenzen, die mit
extremen Detailaufnahmen beginnen.
Erst nach einiger Zeit folgt dann eine
Totale. Ich habe mir iiberlegt, ob das
nicht eine Art filmisches Pendant zu
Poitiers Ermittlungsmethode ist: Es
sind sehr kleine — oft geradezu absurd
winzige — Spuren und Indizien, die er
zielsicher findet und die sich allméah-
lich zu einem Gesamtbild zusammen-
fligen.

HASKELL wexLer Ja, das geht auf
mich zurtick! Im Drehbuch stand eine
Szene, in der Sidney Poitier in einem
Auto eine winzige Spur finden sollte.
Ich dachte: Das muss alles ziemlich
kompliziert ausgeleuchtet werden. Wie
kriegen wir es hin, dass das Licht dort
unten an der Fussmatte auch glaub-
wiirdig wirkt? Da ich Autonarr bin
und Ford damals gerade ein Cabrio auf
den Markt gebracht hatte, dessen Dach
nicht zusammengefaltet wurde, son-
dern aus Metall war und komplett
unter die Karrosserie gleiten konnte,
kam mir die Idee: Nehmen wir doch
das Cabrio und lassen das Dach
einfach nach oben gleiten. Daraus ent-
stand eine sehr sinnliche Szene,

komponiert aus Einstellungen einzel-
ner Teile des Wagens, begleitet von
diesem seltsamen mechanischen
Gerausch.

Ich hatte mir gerade ein Fiinfzi-
ger-Makro-Objektiv gekauft. Mit den
meisten Objektiven, die es damals gab,
konnte man sich einem Gegenstand
kaum weiter als zehn, zwanzig Zenti-
meter nahern, ohne die Schirfe zu
verlieren. Mit dem Fiinfziger-Makro
konnte man aus noch geringerer Ent-
fernung filmen. Ich habe es zweimal im
Film verwandt. Zum einen in der
Szene, in der Sidney Poitier die Leiche
untersucht. All das habe ich mit der
Handkamera gedreht. Und spiter,
wenn Poitier im Auto den Rest eines
Blattes findet, konnte ich sogar die
Schirfe zwischen diesem Detail, das im
Bild so gewaltig wirkt wie ein Baum,
und Poitiers Gesicht hin- und her
wandern lassen: Ein klitzekleines Indiz
von riesengrosser Bedeutung.

Weil Hal Ashby unser Cutter war,
konnte ich mich darauf verlassen, dass
diese Aufnahmen — wenn irgend
moglich — auch Verwendung finden
wiirden. Denn oft landen die gelun-
gensten Einstellungen auf dem Boden
des Schneideraums. Das war das
Besondere an der Beziehung zwischen
Norman, Hal und mir: Es herrschte
keineswegs immer vollige Harmonie.
Das wire auch gar nicht wiinschens-
wert gewesen. Doch wenn die beiden
einen Vorschlag von mir ablehnten,
konnte ich sicher sein, dass er sie ein-
fach nicht tiberzeugte. Heutzutage sind
die Griinde, wegen derer eine Idee
verworfen wird, oft kaum zu erahnen:
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1
Sidney Poitier
in IN THE HEAT
OF THE NIGHT
Regie: Norman
Jewison

2
Penolope Ann
Miller und
Danny De Vito
in OTHER
PEOPLE’S
MONEY Regie:
Norman Jewison

3
Chazz Palmin-
teri, Michael
Madsen, Nick
Nolte und Chris
Penn in
MULHOLLAND
FALLS Regie: Lee
Tamahori

sie konnen personlich oder biirokra-
tisch sein, intern oder extern, es gibt
viele Filter in den Entscheidungs-
prozessen.

riLmeuLLeTIN Fiir Jewison haben Sie
nach IN THE HEAT OF THE NIGHT im Jahr
darauf THE THOMAS CROWN AFFAIR
fotografiert. Stilistisch unterscheiden
sich diese beiden Filme wie Tag und
Nacht.

HASKELL WEXLER IN THE HEAT OF THE
NIGHT galt damals als sehr fortschritt-
licher, radikaler Film tiber Rassismus.
Dieses Bewusstsein, an etwas Wichti-
gem zu arbeiten, hat uns alle zusam-
mengeschweisst. Als wir eine erste
Testvorfithrung des Films veranstalte-
ten, waren wir véllig verdattert, dass
die Zuschauer an einigen Stellen laut
lachten. Diesen Humor hatten wir bei
der ungeheuren Ernsthaftigkeit, mit
der wir zu Werke gegangen waren,
vollig aus den Augen verloren. Aber er
hat sicher ganz erheblich zum grossen
Erfolg des Films beigetragen. Danach
wollte Norman einen stilistisch sehr
avancierten Film machen. Wir besuch-
ten die Expo ‘67 in Kanada, und als
Norman dort die multi-screen-Technik
sah, wusste er, dass er fiindig gewor-
den war. Er suchte nach einer beson-
ders clever konstruierten Geschichte
und bekam dieses Drehbuch in die
Héande, das damals — glaube ich — den
Titel «The Crown Caper» trug und
ziemlich miserabel war. Das haben wir
genommen und versucht, das
Maximum an stilistischer Raffinesse
herauszuholen.

rmeuLLerin Waren die multi-
screen-Sequenzen, in denen das Bild in

sehr viele Einzelbilder zerlegt wird,
eine besondere Herausforderung fiir
Sie?

HAsSKeLL wexLer Ich hatte eine
besondere Abneigung gegen sie! Um
das legendére Polospiel zu fotogra-
fieren, hatte ich einen ungeheuren Auf-
wand betrieben: Ich liess Kameras im
Boden vergraben, ritt mit der Hand-
kamera mitten durchs Geschehen,
versuchte die Perspektive eines Polo-
schldgers zu simulieren, arbeitete mit
langen Brennweiten — man macht sich
keine Vorstellungen, wieviel Material
ich insgesamt belichtet habe. Dann
entschied sich Norman, mit Hilfe der
multi-screen-Technik den Eindruck zu
erzeugen, das Ganze wiirde durch das
Facettenauge eines Insektes gesehen.
Meine tollen Aufnahmen waren auf
der Leinwand nun so winzig klein,
dass man sie iiberhaupt nicht mehr
richtig wiirdigen konnte! Damals habe
ich mich sehr dartiber gedrgert.

riLmeuLLenin Eine Sequenz fallt in
diesem Film véllig aus dem Rahmen:
Faye Dunaway geht mit ihrem Auf-
traggeber tiber einen Schulhof, der
heruntergekommen und mit Graffiti
bespriiht ist. Die Szene wirkt wie eine
Explosion von Wirklichkeit inmitten
einer Kunstwelt. Haben Sie diesen
Bruch kalkuliert?

HAskeLL wexLer Ganz bestimmt
nicht! Wir waren einfach nicht konse-
quent. Sonst hédtten wir alles tibermalt.

rLmeuLLetin Haben Sie das von
John McTiernan inszenierte Remake
von THE THOMAS CROWN AFFAIR schon
gesehen?

HaskeLL wexter Nein, noch nicht.
Ich glaube, dass solche Remakes vor
allem deshalb gemacht werden, weil
sie sich gut vermarkten lassen. Auch
wenn die Neuverfilmung nicht ge-
gliickt ist, kann man davon ausgehen,
dass einige Leute sie sehen wollen, um
herauszufinden, was gegeniiber dem
Original gedndert wurde. Die ganze
Marketing-Strategie kann auf etwas
aufbauen, was schon existiert. Vor kur-
zem habe ich einen Trailer zu einem
Thriller gesehen, in dem verraten
wurde, wer der Morder ist. Kurz dar-
auf traf ich jemanden vom Verleih.
«Warum soll ich mir den Film ansehen,
wenn ich vorher schon alles weiss?»
fragte ich ihn. Er erwiderte nur: «Dar-
um geht’s gar nicht. Wir wollen nur,
dass der Film in die Kinos kommt. Wie
er dann lauft, ist egal.»

FiLmeuLLeTin Der dritte und bisher
letzte Film mit Jewison war OTHER
PEOPLE’S MONEY. Auch dort gibt es, wie
in IN THE HEAT OF THE NIGHT, die
Detailaufnahme eines Blattes. Wir
sehen einen Zaun, der mit einer Kette
verriegelt ist, und in dieser Kette hingt
ein herbstlich verfiarbtes Blatt. Dann
fahrt die Kamera zurtick ...

HASKELL WEXLER ... die Windmaschi-
ne bléast ...

FILMBULLETIN ... und wir sehen, dass
das Gelande menschenleer ist. Wir
wissen nun, dass die Fabrik geschlos-
sen wurde. Eine wichtige, entscheiden-
de Information, die Sie allein durch
dieses Detail vermitteln.

HAskeLL wexLer Ich habe bei oTHER
PEOPLE’S MONEY das gleiche Makro-
Objektiv verwandt wie bei IN THE HEAT
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Haskell Wexler

Geboren am 6. Februar 1926 in Chicago,
Illinois

1953 THE LIVING CITY
Regie: John Barnes
1955 PICNIC
Regie: Joshua Logan
1958 STAKEOUT ON DOPE STREET
Regie: Irvin Kershner
1959 FIVE BOLD WOMEN
Regie: Jorge Lopes-Portillo
1960 THE SAVAGE EYE
Regie: Ben Maddow, Sidney
Meyers, Joseph Strick
WILD RIVER
Regie: Elia Kazan
STUDS LONIGAN
Regie: Irving Lerner
1961 ANGEL BABY
Regie: Paul Wendkos
HOODLUM PRIEST
Regie: Irvin Kershner
1963 AMERICA, AMERICA
Regie: Elia Kazan
FACE IN THE RAIN
Regie: Irvin Kershner
LONNIE
Regie: William Hale
1964 THE BEST MAN
Regie: Franklin J. Schaffner
1965 THE LOVED ONE
Regie: Tony Richardson
(Co-Produzent: Haskell Wexler)
THE BUS
Regie: Haskell Wexler
1966 WHO’S AFRAID
OF VIRGINIA WOOLF?
Regie: Mike Nichols
1967 IN THE HEAT OF THE NIGHT
Regie: Norman Jewison
1968 THE THOMAS CROWN AFFAIR
Regie: Norman Jewison
1969 MEDIUM COOL
Regie: Haskell Wexler (Autor,
Produzent, Schauspieler)
1970 INTERVIEWS WITH
MY LAI VETERANS
Regie: Joseph Strick
GIMME SHELTER
Regie: Albert Maysles,
David Maysles
Kamera neben vielen anderen

KLEINE FILMQGRAPHIE
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1971

1972

1973

1974

1975

1976

1977

1978

1979

1980

1981

1982

1983

1985

BRAZIL: A REPORT ON TORTURE
Regie: Saul Landau
(Co-Regisseur, Co-Produzent:
Haskell Wexler)
CONVERSATION WITH ALLENDE
Regie: Haskell Wexler, Saul
Landau

THE TRIAL OF THE
CATONSVILLE NINE

Regie: Gordon Davidson
AMERICAN GRAFFITI

Regie: George Lucas

THE CONVERSATION

Regie: Francis Ford Coppola
INTRODUCTION TO THE ENEMY
Regie: Haskell Wexler

ONE FLEW OVER

THE CUCKOO’S NEST

Regie: Milos Forman; Kamera
neben William Fraker, Bill Butler
UNDERGROUND

Regie: Emile de Antonio
(Drehbuch, Co-Produzent,
Co-Regisseur: Haskell Wexler)
BOUND FOR GLORY

Regie: Hal Ashby

COMING HOME

Regie: Hal Ashby

DAYS OF HEAVEN

Regie: Terence Malick, Kamera
nach Nestor Almendros

THE CIA CASE OFFICER

Regie: Saul Landau

WAR WITHOUT WINNERS
Regie: Haskell Wexler

PAUL JACOBS AND

THE NUCLEAR GANG

Regie: Jack Willis, Saul Landau
NO NUKES

Regie: Julian Schlossberg, Danny
Goldberg, Anthony Potenza
SECOND-HAND HEARTS

Regie: Hal Ashby

LOOKIN’ TO GET OUT

Regie: Hal Ashby

RICHARD PRYOR LIVE

ON THE SUNSET STRIP

Regie: Joe Layton

THE MAN WHO LOVED WOMEN
Regie: Blake Edwards

BUS II

Regie: Haskell Wexler

LATINO

Regie: Haskell Wexler

1987

1988

1989

1990

1991

1992

1994

1995

1996

1998

1999

UNCLE MEAT

Regie: Frank Zappa
(Haskell Wexler als
Portriitierter)

MATEWAN

Regie: John Sayles
COLORS

Regie: Dennis Hopper
BLAZE

Regie: Ron Shelton

THE THREE FUGITIVES
Regie: Francis Veber

TO THE MOON, ALICE
Regie: Jessie Nelson
(Fernsehproduktion)
OTHER PEOPLE’S MONEY
Regie: Norman Jewison
AT THE MAX

Regie: Noel Archambault,
David Douglas

VISIONS OF LIGHT: THE ART OF
CINEMATOGRAPHY
Regie: Arnold Glassmann,
Todd McCarthy

(Haskell Wexler als
Portritierter)

THE BABE

Regie: Arthur Hiller

THE SECRET OF ROAN INISH
Regie: John Sayles

STEAL BIG, STEAL LITTLE
Regie: Andrew Davis
additional Fotografy

THE SIXTH SUN: MAYAN
UPRISING IN CHIAPAS
Regie: Saul Landau
CANADIAN BACON
Regie: Michael Moore
MULHOLLAND FALLS
Regie: Lee Tamahori

THE RICH MAN’S WIFE
Regie: Amy Holden-Jones
STEVE MCQUEEN:

THE KING OF COOL
Regie: Robert Katz

(Haskell Wexler als Portritierter;
Fernsehproduktion)

LIMBO

Regie: John Sayles




1
Haskell Wexler,
John Sayles,
David
Strathairn und
Mary Elizabeth
Mastrantonio
bei Dreharbeiten
ZUl LIMBO
Regie:
John Sayles

2
Richard Burton
und Elizabeth
Taylor in
WHO'S AFRAID
OF VIRGINTA
WOOLF?
Regie: Mike
Nichols

3
David Carradine
in BOUND
FOR GLORY
Regie:
Hal Ashby

OF THE NIGHT. Als ich eine der Einstel-
lungen vorbereitete, fiel es mir wieder
ein. «Normany, rief ich. «Das ist genau
das gleiche verfluchte Objektiv, das
wir bei IN THE HEAT OF THE NIGHT
benutzt haben!» Haben Sie den Film im
Kino gesehen oder auf Video?
rLmeuLLerin Im Kino.

naskerL wexter Wo, glauben Sie,
haben wir die Szenen gedreht, die in
Danny De Vitos Biiro spielen? In New
York, Los Angeles, Vancouver?

rLmeuLLetin Ich habe keine
Ahnung.

HAskeLL wexLer Im Studio. Ich
denke, das haben wir sehr gut
hinbekommen, denn kaum jemand ist
bisher darauf gekommen.

FiLmeuLLeTin. An dem Film gefallt
mir gerade, wie die beiden Antipoden
Gregory Peck und Danny De Vito
durch ihre Biiros charakterisiert wer-
den: Pecks Biiro ist sehr dunkel, aber
warm, denn das Interieur besteht aus
Holz. Im Hintergrund kann man durch
ein Fenster in die Werkhalle blicken,
und das spérliche Licht ist herbstlich.
Man merkt: Hier geht etwas zu Ende.
De Vito dagegen residiert in einem
Wolkenkratzer, umgeben von Metall
und Glas. Blickt man aus dem Fenster,
sieht man den Himmel und hat den
Eindruck, dass man sogar tiber den
Jahreszeiten schwebt.

HASKELL WexLer Ja. Dem Film hétte
es sicher genutzt, wenn am Anfang die
Zeit, in der er spielt, eingeblendet
worden wére. Dieser Trend, Fabriken
aufzukaufen, um sie anschliessend zu
liquidieren, war schon vorbei, als der
Film herauskam. Aber in den Achtzi-

gern war das erschreckend. Da fielen
Tausende von Existenzen blossen
Zahlenspielereien zum Opfer.

rumeucLenin Hal Ashby, den Sie
schon als Schnittassistenten und als
Cutter gut kannten, wurde spater
selbst Regisseur. Sie fotografierten vier
seiner Filme, darunter BOUND FOR
GLORY.

HAskeLL wexLer Hal war kein allzu
geselliger Mensch, sondern lebte sehr
zuriickgezogen. Wir kamen gut mit-
einander zurecht. Meistens. Doch bei
BOUND FOR GLORY nahm Hal Kokain —
wie viele Regisseure. Eines Tages,
mitten in den Dreharbeiten, feuerte er
mich. Das Studio tibte grossen Druck
auf ihn aus, weil wir bereits etwas
hinter dem Zeitplan zuriicklagen. Die
alten Dampfziige fielen oft aus, und
der Staub, der in jede Ritze drang, tat
sein Ubriges. Viele Mitglieder des
Teams wurden krank, bekamen
Schwierigkeiten mit ihrer Lunge. Hal
nahm immer mehr von dem Zeug und
wurde unertriglich. «Du bist gefeu-
ert!» schrie er. «Ich will dich morgen
nicht mehr sehen!» Ich packte ihn und
schiittelte ihn: «Hal, du bist mein
Freund! Ich will endlich wieder mit dir
reden und nicht mit deiner verfluchten
Nase.» Doch Hal war wie von Sinnen.
Am néichsten Tag musste ich ohnehin
zum Set. Uber Nacht hatten sich die
Wogen geglittet, und die Arbeit ging
weiter.

Als Hal 1988 starb, war ich immer
in seiner Nahe. Drei, vier Wochen lang.
Ich hatte noch nie erlebt, wie ein
Mensch stirbt, schon gar nicht ein
Mensch, der mir so nahe steht. Das hat

mich sehr bertihrt. Ich sah diese enor-
me kreative Energie, die in Hollywood
am Ende keine Chance mehr bekom-
men hatte, sich in Filme umzusetzen,
dahinschwinden. Wenn Hal nicht
unter Drogen stand, war er ein lieber,
umganglicher Mensch. Doch die
Studios hatten kein Vertrauen mehr zu
ihm, gaben ihm miserable Drehbiicher,
aus denen er das Beste zu machen ver-
suchte. Meinem Sohn verschaffte Hal
einige Jobs als Tonmann, verpflichtete
ihn fiir alle seine Filme nach BOUND
FOR GLORY.

FILMBULLETIN Bei AMERICAN
GRAFFITI waren Sie visual consultant.
War es schwierig, einen Film zu dre-
hen, in dem sich die Figuren stindig in
fahrenden Autos durch die Gegend
bewegen?

HASKELL wexLer Sowohl die Lichter
in den Wagen wie auch die Strassen-
laternen haben wir nur verstiarkt und
dann immer mit mehreren Kameras
gedreht. Fast wie beim Dokumentar-
film. Es war eine vollig reibungslose
Produktion. George Lucas hat einen
dialogue coach, der die Schauspieler
immer optimal auf ihre nédchste Ein-
stellung vorbereitete. George ist ein
sehr ausgeglichener Regisseur, er
wurde nie laut.

rumeuLerin Ich habe gelesen, Sie
hitten auch mit den Schauspielern
gearbeitet.

HASKELL wexLer Das kann man so
nicht sagen. Ich habe nur ein paar Mal
Richard Dreyfuss gesagt, er sei in
Gefahr zu tibertreiben.

FLmBULLETIN In einer Threr Filmo-
graphien taucht auch THE CONVERSA-
TION auf.
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«Die Werbung
ist auch immer
ein Taktgeber
fiir den
Schnittrhyth-
mus, den das
Publikum
bevorzugt.
Eine gute
Gelegenheit,
die Verdande-
rung der Seh-
gewohnheiten
zu studieren.>

1
Dreharbeiten zu
WHO'S AFRAID
OF VIRGINIA
WOOLF? Regie:
Mike Nichols

2
David Carradine
in BOUND FOR
GLORY Regie:
Hal Ashby

WERKSTATT-GESPRACH

HAsKeLL wexLer Von dem Film
wurde ich gefeuert.

riLmeuLLeTiN Das habe ich vermu-
tet. Warum?

HaskeLL wexter Ich hatte fiinfund-
zwanzig Prozent des Films gedreht,
einschliesslich des Dialogs, der dem
Film seinen Titel gibt. Ich nahm ihn
mit sechs Kameras auf, so dass wir ihn
nach zwei Tagen im Kasten hatten. Im
Drehplan vorgesehen waren dafiir fast
zwei Wochen. Doch wahrend wir sehr
schnell vorankamen, war Francis Ford
Coppola mit dem Drehbuch immer noch
nicht fertig. Ausserdem wollte er noch
eine Oper inszenieren. Um Zeit zu
gewinnen, musste ein Schuldiger
gefunden werden und ein Kopf rollen:
Das war meiner. Dies hat mir Francis
ein halbes Jahr spéter selbst erzahlt.
Die Dreharbeiten wurden fiir zwei-
einhalb Wochen unterbrochen, angeb-
lich, um einen neuen Kameramann zu
finden, Bill Butler. Francis stellte das
Buch fertig, und dann wurde der Film
zu Ende gedreht. '

FiLmeuLLerin Ich will nicht zu viele
unangenehme Erinnerungen auf-
rithren, aber hat Bill Butler Sie nicht
auch bei ONE FLEW OVER THE CUCKOOS’
NEST abgelost?

HaskeLL wexLer Bill Butler ist mein
Geier. Dabei hatte ich ihm seinen
ersten Job beim Film verschafft, bei
THE RAIN PEOPLE (1968). Der Film sollte
im Mittleren Westen gedreht werden,
und Bill arbeitete in Chicago, meiner
Heimatstadt, fiir das Fernsehen. Ich
empfahl ihn Francis. Bill und ich haben
uns zwar mittlerweile ausgesprochen,
aber mein Puls geht immer noch hoch,
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wenn das Gesprich auf dieses Thema
kommt. Ich bin sehr verletzt, wenn ich
gefeuert werde. Doch bei ONE FLEW
OVER THE CUCKOOs’ NEST lag der Fall
anders. Ich hatte UNDERGROUND vor-
bereitet, und das FBI wusste, dass ich
zu Leuten Kontakt hatte, die wegen
terroristischer Anschldge gesucht wur-
den. Als Milos Forman mich raus-
schmiss, sagte er mir, er konnte mir die
Griinde erst spédter nennen. Ich kann es
nicht beweisen, aber ich glaube, dass
von der Regierung Druck auf die Pro-
duktion ausgeiibt wurde, mich loszu-
werden. FBI-Leute tauchten wéahrend
der Produktion auf, befragten Mit-
arbeiter in der Buchhaltung des Films
und sogar mein Zimmermédchen im
Hotel. Doch die meisten Einstellungen
in ONE FLEW OVER THE CUCKOOS’ NEST
stammen von mir. Die Szene auf dem
Segelboot hat Bill Fraker gedreht, die
Nacht-Szenen am Ende Bill Butler.

FILMBULLETIN Sie erwdhnten vorhin,
dass Sie die Fotografie von DAYS OF
HEAVEN Uibernahmen. Wie kam es
dazu?

HAskeLL wexLer Die Dreharbeiten
hatten sich verzigert, und Nestor
Almendros musste mit Truffauts
L'HOMME QUI AIMAIT LES FEMMES
(1976) beginnen ...

... dessen Remake Sie
1983 unter der Regie von Blake Edwards
fotografierten ...

HASKELL WEXLER Ja, ja ... Nestor war
ein Freund von mir, und ich konnte
ihm auf diese Weise einen Gefallen

FILMBULLETIN

tun. Es war eine grossartige Erfahrung,
weil der Stil, dem ich mich anpassen
musste, so wunderschon war.

FiLmeuLLeriv Ende der sechziger
Jahre haben Sie mit Ihrem Kollegen
Conrad Hall eine Firma fiir Werbefilme
gegriindet. Haben Sie die Arbeit in
diesem Bereich auch genutzt, um neue
Techniken und Inszenierungsweisen
flirs Kino auszuprobieren?

HASKELL WEXLER Es gab fiir uns zwei
wichtige Griinde, in die Werbung ein-
zusteigen. Erstens war dort sehr viel
Geld zu verdienen, und zweitens
konnten wir unsere Crews das ganze
Jahr tiber beschéftigen. Wir haben viel
ausprobiert, neue Kameras, Objektive,
Emulsionen. Die Werbung ist auch
immer ein Taktgeber fiir den Schnitt-
rhythmus, den das Publikum bevor-
zugt. Eine gute Gelegenheit, die Ver-
anderung der Sehgewohnheiten zu
studieren.

Das Gesprich mit Haskell Wexler
fiihrte Lars-Olav Beier
im Juni 1992 und 1999




Kino zum Lesen

,Stanley Kubrick hat ein Kino hinterlassen, das nicht nur
unsere Welt abbilden, verbessern und kritisieren kann,
unser Leben feiern oder betrauern, sondern das dorthin

gelangen wollte, wo noch niemand war.”
Georg SeefSlen

Georg Seesslen/Fernand Jung
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KURZFILMTAGE WINTERTHUR

IN DER ALTEN KASERNE

INFOS: KURZFILMTAGE WINTERTHUR
POSTFACH 611 8402 WINTERTHUR
E-MAIL: ADMIN@KURZFILMTAGE.CH
T: 052 212 11 66 F: 052 212 11 72

David Cronenberg, Wes Craven, Quentin Tarantino, Peter Jackson,
Paul Schrader, Spike Lee, Kevin Smith, George Lucas, Sam Peckin-
pah, Takeshi Kitano, James Cameron, Jocl & Ethan Coen, Sam Raimi,
Jorg Buttgereit, Aki Kaurismiiki, Frangois Truftaut, Luis Buiiuel, Ken
Russel, Jonathan Demme, Abel Ferrara, Woody Allen, Andy Warhol,
Ric TR ley
M mehr als die iiblichen es-
sor e . on,
8 Verdachtigen... A
Ma Al-
modovar, Lee Tamahori, Atom Egoyan, Oliver Stone, Barry Levin-
son, Wong Kar Wai, Altred Hitchkock, Orson Welles, Abbas Kia-
rostami, John McNaughton, Sam Fuller, John Waters, Brian DePalma,

screenshot

Texte zum Film
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Karel Reisz, William Wyler, Erich Engel, Bert Brecht, Orson Welles,
John Carpenter, Howard Hawks, René Laloux, William Friedkin, John
Woo, Paul Verhoeven, William S. Burroughs

In ausgewihlten Buchhandlungen oder im Abo!

- zum Forderabo von DM 30,- (incl. Porto)
- zum Sparabo von DM 22,- (incl. Porto)

SCREENSHOT c/o Seminar fir Filmwissenschaft, Jakob-Welder-Weg 24, 55099
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1. Miinchner
Orson-Welles-Konferenz

A Weekend of Screenings,
Presentations and Discussions

21-24 October 1999

* FILMMUSEUM

im Miinchner Stadtmuseum

Information und Anmeldung:
Ana Radica! Presse Organisation
Herzog-Wilhelm-Str. 27 - 80331 Miinchen
Tel. (089) 23 66 12-0 - Fax (089) 23 66 12-20
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