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THE DREAMERS von Bernardo Bertolucci

DOWN WITH LOVE von Peyton Reese

ONCE UPON A TIME IN MEXICO von Robért Rodriguez
THE TWILIGHT SAMURAI von Yoji Yamada

osAMA von Seddiq Barmak

LOST IN TRANSLATION von Sofia Coppola

www.filmbulletin.ch



Suite Habana

der neueste Kubabhit von Fernando Pérez
jetzt in guten Kinos

Ohne Zweifel hat das kubanische Kino Grund zum Feiern, denn
nicht immer |4sst sich ein Jahrzehnt oder ein Jahrhundert mit einem
Meisterwerk er6ffnen.

Trabajadores, Havanna

Zweifellos der beste kubanische Film seit «Fresa y chocolate».
El Pais

Die Form, der Rhythmus, die Wortlosigkeit von «Suite Habana»
sind eine Hommage an Kubas schweigende Mehrheit.
Frankfurter Allgemeine Zeitung

Einer der persénlichsten und innovativsten Filme der Gegenwart.
Der Bund

Wie schén kann Wahrheit sein.
Aargauer Zeitung

Fernando Pérez hat es geschafft, dieses in der Vergangenheit
bereits tausendfach abgefilmte und durchgekaute Havanna in
seiner traurigen Schonheit ganz neu auf der Leinwand auferstehen
zu lassen.

NzzZ

Die erste Adresse fii ::Filrﬁ‘e Aaus Afrika, Asien uéd Léteinamerika
www.trigon-film.org

trigon-film, Postfach, 5430 Wettingen 1

Telefon 056 430 12 30, info@trigon-film.org

The Twilight Samurai

von Yoji Yamada, Japan

jetzt in guten Kinos

Still. Klar. Stark. Sanft. Klug. Schén.
Der Tagesspiegel, Berlin

Die Qualitat dieses schonen Films liegt in der Eindringlichkeit,

mit der hier die Liebe des Vaters zu seinen Kindern und seine Angst
vor einer erneuten Bindung an eine Frau gezeigt werden.

Nzz

«Tasogare Seibei» lasst die Zuschauer keinen Augenblick los,
bleibt bis in die Einzelheiten intensiv, zugleich subtil, ein grosses
Kinoerlebnis.

Screenshot, Kéin

Dieses preisgekronte japanische Juwel glanzt mit der ruhigen
Erzahlung vom Pflichtgefiihl eines Samurai am Ende einer Epoche.
Straits Times, Singapur

Die gesellschaftlichen Konflikte sind in Yamadas Film omniprasent,
aber erst die Unverfilschtheit der Gefiihle kann die Verhaltnisse

ins Wanken bringen.
TagesZeitung, Berlin

In der edition trigon-film sind tiber 120 Filmtitel aus mehr als
40 Landern des Suidens und des Ostens auf Video und teils ayf
~ DVD greifbar. Ideale Geschenke wie Bodhi-Dharma, TGV,
Pequefios milagros, Intervention divine, El viaje, La vida es silbar,
Russian Ark, Le collier perdu de la colombe und andere,
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Ewan McGregor und
Renée Zellweger

in DOWN WITH LOVE
von Peyton Reed
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Hommage an das jungfrduliche
Hollywood-Idyll

DOWN WITHLOVE ..................... von Peyton Reed
Traumbilder aus der Vergangenheit
ONCE UPON A TIME IN MEXICO ......... von Robert Rodriguez

Les enfants terribles
THE DREAMERS ........vviinnnnnnnn. von Bernardo Bertolucci
Kleine Literaturliste Gilbert Adair

HALBTOTALE

|2

Schonungsloser, aber zirtlicher Blick

auf Siechtum und Sterben

SON FRERE .........oiviniinnannannnn.. von Patrice Chéreau
«Am schlimmsten sind die Filme,

die sofort alles umstdndlich erkldaren»

Gesprich mit Patrice Chéreau

Kleine Filmographie Patrice Chéreau

FILMFORUM

NEU IM KINO

HH

EIREHEH

THE TWILIGHT SAMURAI ................ von Yoji Yamada
OSANNA: ;i is 505 68 355 5 b5 o § 5085 G 3 von Seddiq Barmak
LOST IN TRANSLATION .. ................ von Sofia Coppola
NOI ALBINOI ........c.viiiiiennnn.. von Dagur Kari

A MI MADRE LE GUSTAN LAS MUJERES .. von Inés Paris und
Daniela Fejerman
THIRTEEN ...ttt von Catherine Hardwicke

WERKSTATT DREHBUCH

w
~N

Stoffentwicklungsprogramme:
Entstehen so die
erfolgreicheren Filme?
Gesprich mit Peter Purtschert,
Denis Rabaglia, Micha Lewinsky,
Peter Stamm, Josy Meier, Stefan
Jager, Sabine Harbeke, Jacqueline
Surchat, Luki Frieden, Lutz
Konermann, Martin Schmassmann

KLEINES BESTIARIUM

Meet Joe Black
Von Josef Schnelle
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Filmbulletin - Kino in Augenhdhe
ist Teil der Filmkultur. Die Herausgabe
von Filmbulletin wird von den aufge-
fithrten Institutionen, Firmen oder Pri-
vatpersonen mit Betridgen von Franken
20 000.- oder mehr unterstiitzt.

Filmbulletin - Kino in Augenhche soll
noch mehr gelesen, gekauft, abonniert
und verbreitet werden. Jede neue Leserin,
jeder neue Abonnent stirkt unsere Un-
abhingigkeit und verhilft Thnen zu ei-
nem moglichst noch attraktiveren Heft.

Deshalb brauchen wir Sie und Ihre
Ideen, Thre konkreten und verriickten Vor-
schlége, Ihre freie Kapazitit, Energie, Lust
und Ihr Engagement fiir Bereiche wie: Mar-
keting, Sponsorsuche, Werbeaktionen, Ver-
kaufund Vertrieb, Administration, Festival-
prasenz, Vertretung vor Ort ...

Jeden Beitrag priifen wir gerne und
versuchen, ihn mit Ihrer Hilfe nutzbrin-
gend umzusetzen.

Filmbulletin dankt Thnen im Namen
einer lebendigen Filmkultur fiir Thr En-
gagement.

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

© 2003 Filmbulletin
ISSN 0257-7852

Filmbulletin 45. Jahrgang
Der Filmberater 63.Jahrgang
ZOOM s55.Jahrgang

In eigener Sache

250

Sie halten die 250. Ausgabe von
Filmbulletin - Kino in Augenhéhe
in der Hand:

Ein kleiner Schritt

fiir die Menschheit,

aber ein grosser fiir das Team,
welches Filmbulletin realisiert.

Die kleine Feier zur zweihundert-
fiinfzigsten Ausgabe findet - damit alle
etwas von ihr haben - im Heft selbst
statt. Der Umfang der Nummer sprengt
zwar keineswegs den iiblichen Rah-
men, und auch auf eine Riickschau
haben wir bewusst verzichtet, aber Far-
be, die das Heft belebt, gibt es reich-
lich.

Und mehr Grauténe, die eine fei-
nere Abstufung, grossere Tiefe und
prazisere Wahrnehmung (der Bilder)
ermoglichen, gibt es auch.

Da unser Experiment mit den
«Zwischenausgaben» auf sehr grosse
Zustimmung unter unseren Leserinnen
und Lesern gestossen ist, werden die
«Zwischenausgaben» im kommenden
Jahr Programm - und damit eigentlich
abgeschafft. Will heissen: geplant sind
fiir den Jahrgang 2004 neun Ausgaben
von «Filmbulletin - Kino in Augen-
héhe», wovon vier, nach wie vor, weni-
ger umfangreich und vor allem auf ak-
tuelle Filmbesprechungen ausgerichtet
sein werden.

Das hat - wie (fast) alles im Leben
- seinen Preis. Dieser Preis liegt aller-
dings nicht héher als der Beitrag, den
die allermeisten unserer Abonnentin-
nen und Abonnenten in diesem Jahr be-
reits an uns tiberwiesen haben.

Wir wiinschen allen Leserinnnen
und Lesern frohe Weihnachten und

ein gutes Neues Jahr.

Walt R. Vian



Solothurner Filmtage

KROKUS - AS LONG AS WE LIVE
Regie: Reto Caduff

Die 39. Ausgabe der Solothurner Film-
tage vom 19. bis 25. Januar 2004 wird
mit der Urauffithrung von krROKUS -
AS LONG AS WE LIVE, einem Doku-
mentarfilm iiber die Schweizer Rock-
band von Reto Caduff, eréffnet.

Forum Schweiz

Das «Forum Schweiz» (ehemals
Werkschau benannt) zeigt einen mog-
lichst reprisentativen Ausschnitt aus
der schweizerischen Jahresproduktion
und kann mit Spielfilmpremieren etwa
von STERNENBERG von Christoph
Schaub, STRAHL von Hendry Manuel,
THE DEFINITION OF INSANITY von
Frank Matter und Robert Margolis oder
WENN DER RICHTIGE KOMMT von Oli-
ver Paulus und Stefan Hildebrand aufwar-
ten.

Unter den Dokumentarfilmen
sind Titel wie LEBENSLINIEN von Die-
ter Fahrer, HALLELUJAH, DER HERR IST
VERRUCKT von Alfredo Knuchel, aus
DEM NICHTS von Fred van der Kooij,
AMADEUS IN MEDELLIN von Eduard
Winiger oder UNE CHIENNE CATA-
LANE von Francois Boetschi angekiin-
digt. Unter den kiirzeren Dokumentar-
filmen (unter 60 Minuten) finden sich
Titel wie SCHWARZE BLUMEN von June
Kovach, ALFRED ILG von Christoph
Kiihn, KUNST - EIN LEBEN LANG von
Ueli Niiesch, ARM TROTZ JOB von Gabri-
ele Schdrer oder LA SUISSE AU PAIR von
Michel Rodde und ICH LIEBE MICH von
Beat Kuert.

Ein Spezialblock von «Forum
Schweiz» gilt den Arbeiten von Schwei-
zern an in- und auslindischen Film-
schulen.

Invitation: Polen

Gastland der «Invitation» ist
Polen, das mit einem knappen Dutzend
Filmen aus der Produktion der letzten

POGODA NA JUTRA
Regie: Jerzy Stuhr

drei Jahre - lingeres und kiirzeres -
einen Einblick in eine hierzulande un-
bekannte Filmlandschaft erméglicht.

Filme etwa iiber Triume und ihre
Desillusionierung im Alltag: Bei BEL-
LISSIMA von Artur Urbanski findet sich
eine dhnliche Konstellation wie in Vis-
contis gleichnamigem Film, in HI, TE-
RESKA von Robert Glinski triumt ein be-
hindertes Middchen von einer Karriere
als Modeschépferin, in PORTRET POD-
WOJNY (DOUBLE PORTRAIT) von Ma-
riusz Front versucht sich Ewa als ange-
hendes Model und Michael will seinen
ersten Film realisieren. Mit POGODA
NA JUTRO (TOMORROW’S WEATHER)
entwirft Schauspieler- und Regievete-
ran Jerzy Stuhr ein satirisch-groteskes
Bild des heutigen Polen, wihrend Ma-
riusz Trelinski in EGOISCI (DIE EGOI-
STEN) ein diisteres Portrit der jungen
Eliten in Warschau zeichnet. Ep1 von
Piotr Trzaskalski ist eine moralische Ge-
schichte iiber sozial Randstindige in
Form einer Parabel. Von der Dokumen-
taristin Maria Zmarz-Koczanowicz wird
GENERATION ‘89 und von Tomdszd Ba-
ginskiego der Oscar-nominierte Anima-
tionskurzfilm KATEDRA gezeigt.

Im Kiinstlerhaus S11 wird eine
Ausstellung «Remembering Krzysztof»
des Kameramannes und Fotografen
Piotr Jaxa zu sehen sein. Er hat etwa bei
TROIS COULEURS als zweiter Kamera-
mann und Still-Fotograf fiir Kieslowski
gearbeitet.

Jean-Luc Bideau

Der Schauspieler Jean-Luc Bideau
wird mit einer Retrospektive geehrt.
Bideau war «l’acteur fétiche» des «nou-
veau cinéma suisse» von Tanner, Goret-
taund Soutter: etwa LA SALAMANDRE,
JONAS QUI AURA 25 ANS EN L'AN 2000,
L'INVITATION oder JAMES OU PAS und
LES ARPENTEURS.

KURZ BELICHTET FILMBULLETIN 5.03 B

EDI
Regie: Piotr Trzaskalski

Seine weitere filmische Karriere
entwickelte sich vor allem in Frank-
reich, wo er neben einer intensiven
Theatertitigkeit, unter anderem zehn
Jahre an der «Comédie frangaise», sei-
ner Spiellust sowohl im populdren Ki-
no, im Fernsehen als auch im cinéma
d’auteur front. Zu seinen jiingsten Fil-
men gehdrt CE JOUR-LA von Raoul
Ruiz. In Solothurn werden neben den
frithen “Klassikern” etwa MARION von
Manuel Poirier, LA FILLE DE D’ARTA-
GNAN von Bertrand Tavernier oder LES
PORTES DE LA GLOIRE von Christian
Merret-Palmair zu sehen sein.

Reden iiber Film

Auch dieses Jahr finden in Zusam-
menarbeit mit den filmwissenschaftli-
chen Instituten der Universititen von
Ziirich und Lausanne drei Podiums-
gespriche statt. Das eine will kldren, ob
es in der Schweiz iiberhaupt ein Star-
phidnomen gebe, ein zweites geht der
Frage nach, woher die plétzliche Lust
des Schweizer Publikums am Doku-
mentarischen komme, wihrend das
dritte nach Rolle, Bedeutung und Wir-
kung der Schweizer Filmpreise fragt.

Hommages

Mit der Projektion von BERN-
HARD LUGINBUHL von Fredi M. Murer
gedenken die Filmtage Stephan Port-
mann, des dieses Jahr verstorbenen Mit-
begriinders und langjihrigen Leiters
der Filmtage. In Erinnerung an Isa Hesse
wird eine Auswahl ihrer Kurzfilme ge-
zeigt, und zu Ehren des ebenfalls dieses
Jahr verstorbenen Filmpublizisten Mar-
tin Schaub kommt sein Film aus dem
Alpstein DIE INSEL zur Auffithrung .

Jean-Luc Bideau
in LES ARPENTEURS
Regie: Michel Soutter

Showcase

Die Schweizer Stiftung fiir Aus-
und Weiterbildung in Film, Audio-
vision Focal prisentiert am Mittwoch-
nachmittag im Stadttheater die Metho-
de der Drehbuchaufstellung. Unter der
Leitung von Angelika Nierman und
Robert Spitz, Schauspieler, Regisseur
und Camera Acting Coach, lassen sich
fiinf Schauspieler aufstellen und geben
einem breiteren Publikum Einblick in
diese spezielle Methode zur Uberprii-
fung von Drehbiichern auf dramatur-
gische Schwichen und Fehler in der
Figurenentwicklung. Gleichenorts wird
auch die Methode des Staging demon-
striert, die sich vor allem an Schauspie-
ler richtet, die das Spiel fiir die Kamera
begriffen haben, jedoch prisenter und
personlicher werden wollen, um etwa
in kurzer Zeit eine Biografie fur ihre
Figur entwickeln zu kénnen.

Am Freitag gibt es im Showcase
Film-Theater im Stadttheater eine kleine
Hommage an Woody Allen: Live ge-
spielte Theaterszenen aus «Spiel’s
nochmal, Sam» - Allens Theaterstiick
stand kiirzlich auf dem Spielplan des
Theaters Biel-Solothurn - sollen mit fil-
mischen Umsetzungen verglichen wer-
den. Wie gestalten sich Innen- und
Aussenrdume auf dem Theater und im
Film? Wie unterschiedlich sind Techni-
ken von Bithnen- und Filmschauspie-
lern? Wie schreibt man Gags im Film
und im Theater? Fragen akademischer
Art, die das Vergniigen an Texten von
und zu Woody Allen aber nicht verder-
ben wollen.

Solothurner Filmtage, Postfach 1564,
4502 Solothurn,
www.solothurnerfilmtage.ch
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jeser magischen Chéreau- Momente, in amf‘i‘

Kinooffenbarung und Lebenswirklichkeit, Ndhe und Ferne,
Trauer und Gllick fiir Sekunden eins werden.»
Suddeutsche Zeitung

wieder €in

«Das, was Chéreaus Film gross macht, ist sein klassischer
Existenzialismus, seine Weigerung, dem Sterben einen Sinn zu
geben, das Sterben so oder so zu idyllisieren.» TaZ Berlin

«Ein grossartiger Film — und zweifelsohne ein sehr authentischer
Film, ein europaischer Film, der seine eigene Identitat mit
Nachdruck verktindet.» La Repubblica

«...diesen Film schaut man nicht an, man erlebt ihn, und das ist
sein grosstes Verdienst: Er schenkt uns ein Stlick reines Leben,
wirklichkeitsnah, tragisch, aber unglaublich packend.
Briiderlichkeit in ihrer ganzen Schénheit.

Ganz einfach ein Must.»

... aus einem Zuschauer-email, publiziert auf allociné

JETZT IM KINO

Was ist éus den Drehbiichern

geworden?

NOVEMBER

FOCAL, die Stiftung fiir die Wei-
terbildung der Filmbranche in der
Schweiz, zihlt zu den bedeutendsten
Institutionen in Europa, die Drehbuch-
autoren und Drehbuchautorinnen wei-
terbilden. Die inzwischen geldufigen,
projektbezogenen und meist in ge-
meinsamer Trigerschaft mit europai-
schen Partnern durchgefiihrten Pro-
gramme zur Drehbuchentwicklung
sind in der Regel mehrteilig aufgebaut,
werden iiber Jahre hinweg in regelmis-
sigen Abstinden angeboten und immer
wieder den Entwicklungen angepasst.
Seit 1997 bietet FOCAL mit «Nous les
Suisses» fiir die Suisse Romande und
mit «Fernsehfilme SF DRS» fiir die
deutschsprachige Schweiz (seit 1999)
auch Stoffentwicklung in'Zusammen-
arbeit mit den nationalen Fernsehsen-
dernan.

Da der Bereich Drehbuch bei Focal
im jihrlichen Durchschnitt rund 40%
der angebotenen Seminartage belegt
und 25% der finanziellen Mittel bindet,
stellt sich natiirlich die Frage, was aus
den Geschichten der Autorinnen und
Autoren geworden ist, die zwischen
1989 und 2001 an einem dieser Dreh-
buchseminare oder Stoffentwicklungs-
programme teilgenommen haben.

Die Stiftung FOCAL iiberpriift die
Ergebnisse ihrer Titigkeit periodisch,
und die im «Focal Programm 2004/1»
verdffentlichte Recherche zeigt nun,
dass von insgesamt 92 Drehbiichern,
die in einem der 17 im Laufe der Jahre
angebotenen Kurse bearbeitet und wei-
terentwickelt wurden, 27 verfilmt sind
- und zwar: g Kinofilme, 16 Fernsehfil-
me und 2 Kurzspielfilme.

Zu den realisierten Kinofilmen
zihlen etwa AZZURRO, geschrieben
von Denis Rabaglia mit Luca de Bene-
dittis und Antoine Jaccoud; LES PETI-
TES COULEURS, geschrieben von Sarah
Gabay, und NOVEMBER, geschrieben
von Luki Frieden. Unter den Fernseh-

SPITAL IN ANGST

filmen befinden sich piILEMMA, Buch:
Josy Meier, IM NAMEN DER GERECH-
TIGKEIT, Buch: Stefan Jiger und Co-
Autor Oliver Keidel; L'ETE DE CHLOE,
geschrieben von Jacqueline Surchat;
SPITAL IN ANGST, geschrieben von
Jiirg Brandli, und WEIHNACHTEN, ge-
schrieben von Micha Lewinsky. 7 der
9 Kinofilme wurden auch im Ausland
ausgewertet und 10 von den 16 Fernseh-
filmen bereits von auslindischen Sen-
dern ausgestrahlt.

Weitere 27 Drehbiicher sind ge-
miss der Befragung der Autoren noch
immer in Bearbeitung, und nur 34 Pro-
jekte (379%) werden definitiv nicht mehr
weiterverfolgt. Auch wollen mehr als
80% der befragten Teilnehmerinnen
und Teilnehmer dieser Workshops wei-
terhin Geschichten fiir Film und Fern-
sehen schreiben. Von 38 Biichern fiir
Fernsehfilme sind 16 bereits verfilmt,
aber auch die Quote der realisierten
Kinofilme fillt mit 17% relativ hoch
aus, erachtet man doch in der europii-
schen Filmbranche eine durchschnittli-
che Realisierungsquote von 10% der fiir
Kinofilme entwickelten Drehbiicher als
realistisch.

Der beachtlich hohe Anteil der
realisierten Projekte von 29% sagt letzt-
lich selbstverstindlich noch nichts
iiber die Qualitit der Biicher und Filme
aus. Er wird die Geister auch weiterhin
scheiden. Die einen werden geltend
machen, dass allein diese Quote bereits
gegen die Qualitit der Biicher und Pro-
gramme spricht, weil auf Teufel komm
raus einfach (fast) jedes Projek zu Ende
gebracht werden muss, in desssen Ent-
wicklung einmal etwas investiert wur-
de. Andere wiederum werden vor allem
darauf hinweisen, dass eben sehr nahe
am Markt gearbeitet werde.

Die Recherche ist im «Focal Programm
2004/1» erschienen, das bei Focal bezogen
werden kann.
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BONNIE AND CLYDE
Regie: Arthur Penn

.
Festival

Berlin

Die 54. Internationalen Filmfestspie-
le Berlin finden vom s. bis 15. Februar
2004 statt. Die Retrospektive widmet
sich einer einzigartigen Periode des
amerikanischen Kinos. Mit «New Holly-
wood 1967-1976. Trouble in Wonderland»
erinnert das Festival an eine Dekade
voller Experimentierfreude und (politi-
scher) Aufbruchstimmung. Das klassi-
sche Hollywood-Kino befand sich in
einer wirtschaftlichen und kreativen
Krise. Auf der Leinwand traten an die
Stelle der Stars gebrochene Helden, tra-
ditionelle Erzihlmuster wurden verab-
schiedet. Die Retrospektive umfasst
66 Filme und reicht von Arthur Penns
BONNIE AND CLYDE bis zu Martin
Scorseses TAXI DRIVER, von D. A. Pen-
nebakers Dylan-Portrit DON'T LOOK
BACK bis zu Rober Kramers MILESTO-
NES oder Emile de Antonios UNDER-
GROUND. Sie zeigt Filme iiber Aussen-
seiter und Drifters wie BADLANDS von
Terence Malick, THE PANIC IN NEEDLE
PARK von Jerry Schatzberg oder FIVE
EASY PIECES von Bob Rafelson. Und
selbstverstandlich Klassiker wie Peter
Bogdanovichs THE LAST PICTURE
sHOw, Francis Ford Coppolas THE
GODFATHER oder Roman Polanskis
CHINATOWN.
Internationale Filmfestspiele Berlin,
Potsdamer Strasse 5, D-10785 Berlin,
www.berlinale.de

=g
I Ausstellungen

Wim Wenders

Noch bis zum 17. Januar 2004 sind
in der Ziircher Galerie Jiirg Judin Foto-
grafien von Wim Wenders zu sehen. Sie
umfassen Arbeiten aus rund zwanzig
Jahren, von den ruhigen Landschafts-
aufnahmen aus dem amerikanischen

SIAMO ITALIANI
von Alexander]. Seiler
und Rob Gnant

Westen aus der Vorbereitungszeit zu
PARIS, TEXAS bis zu jiingeren Arbeiten
im bis zu vier Metern breiten Panora-
maformat.

Galerie Judin, Lessingstrasse 5, 8002
Ziirich, www.galeriejudin.ch, gedffnet:
Di-Fr14.30-18.30, Sa 11-16 Uhr

Fotostiftung Schweiz

Mitte November hat die Fotostif-
tung Schweiz in Winterthur ihre gross-
zligig bemessenen neuen Riumlichkei-
ten vis-a-vis des Fotomuseums Win-
terthur bezogen. Damit ist Winterthur
zu einem Fusserst attraktiven Platz fiir
die Beschiftigung mit der Fotografie
geworden: Aktuelles und Historisches
kann in idealer Ndhe zueinander in Be-
ziehung gebracht werden.

Dass die Erdffnungsausstellung
der Stiftung unter dem Titel «Fokus soer
Jahre. Yvan Dalain, Rob Gnant und die
“Woche”» auch ein spannendes Kapitel
quasi der Vor- oder Frithgeschichte des
«Jungen Schweizer Films» aufschligt,
freut einen. Die 1951 gegriindete Illu-
strierte «Die Woche» setzte sich zum
Ziel, «rasche, seridse und interessante
Informationen auf Grund von Bild-Do-
kumenten» zu vermitteln, und ver-
mochte, sich fiir ihre Fotoreportagen
die Mitarbeit herausragender Schwei-
zer Fotografen zu sichern. Yvan Dalain
und Rob Gnant gehérten zu den aktiv-
sten Mitarbeitern. Ab Ende der sechzi-
ger Jahre arbeiteten dann beide vor al-
lem im Bereich des “bewegten” Bildes,
der eine als Fernsehproduzent und -re-
gisseur, der andere im Film, wo er als
Kameramann zu einer der zentralen
Figuren des Schweizer (Dokumentar-
film-)Schaffens wurde. Die «Woche»
wird 1973 eingestellt.

Die Ausstellung erlaubt einen ver-
tiefenden Blick auf (schweizerische)
Alltags- und Sozialgeschichte und
zeichnet zugleich ein Kapitel Medien-

Fredi M. Murer

geschichte. Sie wird in einem ausfiihr-
lichen und héchst informativen Kata-
log dokumentiert. Im Seminarraum
sind mit IM WECHSELNDEN GEFALLE
und Ausschnitten aus SIAMO ITALIA-
NI zwei filmische Arbeiten von Rob
Gnant mit Alexander J. Seiler zu sehen.
Fotostiftung Schweiz, Griizenstrasse 45,
8400 Winterthur, www fotostiftung.ch
gedffnet Di bis So 11-18 Uhr, Mi 11-20 Uhr
bis 8. Februar 2004. Die Ausstellung ist
vom 13. Mdrz bis 25. April auch im Photo-
forum PasquArt in Biel zu sehen.

==
I Auszeichnungen

Doron Preis

Am 17. November erhielt Fredi M.
Murer einen der Doron Preise 2003 fiir
seine Meisterwerke als Drehbuchautor,
Regisseur und Filmproduzent. «Seine
Eigenstindigkeit und sein Stehvermo-
gen im Durchsetzen seiner Vorstellun-
gen sind beispielhaft in einer Zeit der
Anpassung und Vereinheitlichung»,
heisst es in der Preisbegriindung. Der
Laudator Josef Estermann meinte, der
Preis sei nicht zu viel der Ehre, sondern
in der kargen Welt des Schweizer Films
schlicht ein Beitrag zum Uberleben -
etwa ein vitaler Zustupf an Murers Pro-
jekt «Vitus», das von der Spannung
zwischen Kindsein und Erwachsenwer-
den erzihle.

Auszeichnung von Filmen

2003

Im Rahmen der Feier zur Wieder-
eréffnung des Filmpodiums der Stadt
Ziirich Studio 4 findet auch die Uberga-
be der «Auszeichnungen fiir Filme»
2003 der Stadt Ziirich statt. Der Film-
techniker Pio Corradi wird fiir seinen
«wesentlichen Beitrag zur Entwick-
lung, qualitativen Ausdifferenzierung
und kritischen Reflexion der visuellen

Pio Corradi

Kultur, den er als Kameramann und
Lehrender geleistet hat», mit 10 0ooo
Franken ausgezeichnet. Margit Eschen-
bach, Leiterin des Studienbereichs
Film/Video an der Hochschule fiir Ge-
staltung Ziirich, erhilt fiir ihre Ver-
dienste um den Aufbau dieses Studien-
bereichs ebenfalls eine Auszeichnung
von 10 ooo Franken. Die stddtische
Filmkommission zeichnet des Weiteren
die Filme AU SUD DES NUAGES von
Jean-Frangois Amiguet (30 0oo Fr.),
HANS IM GLUCK von Peter Liechti
(20 000 Fr.) und GESCHICHTEN VOM
FALSCHER von Johannes Fliitsch
(10 ooo Fr.) fiir ihre dsthetische Eigen-
stindigkeit und Originalitit aus.

Schweizer Filmpreis 2004

Die inzwischen siebte Verleihung
der schweizerischen Filmpreise findet
am 21. Januar wiederum im Rahmen
der Solothurner Filmtage statt. Die
Preissumme ist auf 200 ooo Franken
markant erh6ht worden. Erstmals ste-
hen auch fiir die Nominierten ein Ge-
samtbetrag von 280 ooo Franken zur
Verfligung.

Fiir die Kategorie «Bester Spiel-
film» sind ACHTUNG, FERTIG, CHAR-
LI1E! von Mikle Eschmann, AU SUD DES
NUAGES von Jean-Frangois Amiguet,
DES EPAULES SOLIDES von Ursula Mei-
er, LITTLE GIRL BLUE von Anna Luif
und MEIN NAME IST BACH von Domi-
nique Rivaz nominiert.

In der Sparte «Bester Dokumen-
tarfilm» bewerben sich ELISABETH
KUBLER-ROSS - DEM TOD INS GE-
SICHT SEHEN von Stefan Haupt, MAIS
IM BUNDESHUUS von Jean-Stéphane
Bron, MISSION EN ENFER von Frédéric
Gonseth, SKINHEAD ATTITUDE von
Daniel Schweizer und VIAGGIO A MI-
STERBIANCO von Paolo Poloni. Fiir den
mit 30 ooo Fr. dotierten Preis «Bester
Kurzfilm» sind EINSPRUCH 111 von Ro-
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PETITE LUMIERE

lando Colla, I’ESCALIER von Frédéric
Mermoud, GREEN OAKS von Ruxandra
Zenide, INTERFACE von Pierre-Yves
Borgeaud und MEYERS von Steven Hay-
esnominiert.

Die bisherigen Kategorien «Beste
Darstellerin» und «Bester Darsteller»
werden ersetzt durch die Preise «Beste
Hauptrolle» und «Beste Nebenrolle».
Die vom Musiker Stefan Eicher prisi-
dierte Jury vergibt zusitzlich den Jury-
preis fiir einen herausragenden kiinst-
lerischen Beitrag in einem der nomi-
nierten Werke.

]
I Das andere Kino

cinemafrica

Vom 29. Januar bis zum 4. Februar
(mit Nachspieltagen im Februar) fin-
den zum neunten Mal die afrikanischen
Filmtage cinemafrica im Filmpodium der
Stadt Ziirich statt.

Im April 1994 fanden in Siidafrika
die ersten freien Wahlen statt. Die Wer-
ke einer neuen Generation von Filme-
machern (Beverly Ditsie, Teboho Mahlat-
si, Zola Maseko, Sechaba Morojele, Du-
misani  Phakati) reflektieren eine
Gesellschaft im Umbruch, erinnern an
die Jahre des Kampfes oder erzihlen
von «Steps for the future», wie eine
exemplarische, fiirs Fernsehen produ-
zierte Reihe zur AIDS-Problematik
heisst.

Alle zwei Jahre finden in Tunis die
«Journées Cinématographiques de Cartha-
ge» statt, die dlteste und neben dem
FESPACO in Ouagadougou wichtigste
Plattform fiir Filmschaffende aus dem
arabischen Raum und aus Landern siid-
lich der Sahara. «cinemafrica» prisen-
tiert eine Auswahl der 19. Ausgabe die-
ses Festivals, an der das Gastgeberland
besonders stark vertreten war.

Der Beniner Joseph Kpobly gestaltet
in enger Zusammenarbeit mit namhaf-

OUT OF THE PAST
Regie: Jacques Tourneur

ten Regisseuren wie Flora Gomez, Med
Hondo, Gaston Kaboré, Ousmane Sem-
bene, Abderrahmane Sissako, S. Pierre
Yameogo Filmdekors, entwirft Kostii-
me, sucht passende Requisiten. Als
einer der zahlreichen Giste von
«cinemafrica» wird er “seine” Filme
kommentieren. Weitere Giste aus
Westafrika, Tunesien und Siidafrika
sind Garanten fiir spannende Ge-
spriche und Diskussionen.

Kino: Filmpodium, Niischelerstrasse 11,
8001 Ziirich; Begleitveranstaltungen:
Vilkerkundemuseum, Pelikanstrasse 40,
8001 Ziirich, www.cinemafrica.ch

Filmpodium Ziirich

Seit dem 19. Dezember zeigt das
Filmpodium seine Filmprogramme
wieder am angestammten Ort an der
Niischelerstrasse im Ziircher Stadtzen-
trum - im ehemaligen Studio 4 mit der
klassisch-modernen Raumgestaltung
von Roman Clemens. Renoviert wurde
vor allem unter der Oberfliche: von
neuer Liiftung bis zu neuer Projekti-
onsanlage. Das Foyer wird neu von Bar
und Lounge, geschmiickt mit Leucht-
bildern von Annelies Strba, umrahmt,
die wihrend den Kinosffnungszeiten
zum Verweilen einladen.

Die Wiederersffnung feiert das
Filmpodium unter anderem mit mo-
DERN TIMES von Charles Chaplin in ei-
ner frisch restaurierten Fassung als
Réedition. Mit 2001: A SPACE ODYSSEY,
BARRY LYNDON, A CLOCKWORK
ORANGE, THE SHINING und FULL ME-
TAL JACKET in neuen Kopien stehen
Meisterwerke von Stanley Kubrick -
ebenfalls ein Perfektionist - auf dem
Programm.

Ende Dezember beginnt eine neue
Fortsetzungsreihe. Die «Anthologie des
Genrekinos» will am Beispiel wichtiger
Genres dem Mainstreamkino einen
festen Programmplatz einrdumen. Im

Art Carney
in THE LATE SHOW
Regie: Robert Benton

Januar und Februar steht mit Klassi-
kern etwa wie LITTLE CAESAR, THE AS-
PHALT JUNGLE, WHITE HEAT oder (als
Raritdt der Cinémathéque suisse) MA-
CHINE GUN KELLY der Gangsterfilm
im Zentrum.

Ein Workshop zum Thema «pro-
duction code» von Ursula von Keitz (17.
1.) akzentuiert die Filmreihe zur Film-
zensur, die anhand von beriihmten Bei-
spielen unterschiedliche Aspekte von
Beschneidungen und Einschrinkungen
der filmischen Meinungsiusserung
aufzeigt.

Filmpodium, Niischelerstrasse 11, 8001
Ziirich, www.filmpodium.ch

_—
I Hommage

Jacques Tourneur

«Wie hat Jacques Tourneur, der in
Frankreich geboren ist und dessen
Kindheit, Jugendjahre und Lehrzeit da-
hingingen auf Hin- und Herfahrten
zwischen Frankreich und den Vereinig-
ten Staaten, wo er sich mit 34 Jahren
endgiiltig niederliess, und wo er seit-
dem ein wenig alle Filmgenres, alle
Budgets, alle Filmlingen ausprobiert
hat, wie hat Jacques Tourneur es
schliesslich erreicht, ein so verdichte-
tes und so intensives, gleichsam experi-
mentelles Werk zu schaffen, das
manchmal eine derart starke Wirkung
auf den Zuschauer ausiibt, und dessen
Rigorositit mindestesn ebenso eine
Quelle der Perplexitit wie eine Quelle
des Vergniigens ist: es ist schier un-
moglich, eine Antwort zu geben.» (Jac-
ques Lourcelles)

Die Cinématheque suisse in Lausan-
ne zeigt fiinfzehn Filme aus Tourneurs
Schaffen vom 23. bis 25. Januar konzen-
triert in einem “Marathon” (mit Wie-
derholung einzelner Filme im Monats-
programm): darunter etwa CAT PEO-
PLE oder I WALKED WITH A ZOMBIE

David Hemmings
in BLOW-UP
Regie: Michelangelo Antonioni

aus dem Horror-Genre oder das Film-
noir-Meisterwerk OUT OF THE PAST
mit Robert Mitchum.

Cinématheque suisse, Casino de Montbe-
non, 3 Allée E. Ansermet, 1003 Lausanne,
www.cinematheque.ch

==}
I Veranstaltung

Unheimlich anders ...

Das neunte Internationale Bremer
Symposium zum Film beschiftigt sich
dieses Jahr vom 23. bis 25. Januar unter
dem Titel «Unheimlich anders ... Dop-
pelginger, Monster, Schattenwesen im
Kino» mit dem Phinomen des Schre-
ckens und seiner Wirkung auf Zu-
schauer. Zum Auftakt des Symposiums
wird am 22. Januar der Bremer Filmpreis
an eine Personlichkeit des europii-
schen Films verliehen.

Kino 46, Waller Heerstrasse 46, D-28217
Bremen

e
I The Big Sleep

Art Carney

4.11.1918 - 10. 11. 2003

«Art Carney, ein vom Fernsehen
kommender Charakterdarsteller, spielt
die Rolle des eigenwilligen Sonderlings
mit unnachahmlichem Geschick.»
Gerhart Waeger zu THE LATE SHOW in
Zoom-Filmberater 19/1977

David Hemmings

18. 11. 1941-3. 12. 2003

«Uber David Hemmings Worte zu
verlieren, ist iiberfliissig. Er ist der
Fotograf, er mit seinem verlebten Beat-
gesicht.»
Guido Bossart zu BLOW-UP in Film-
bulletin 54, 1967



Biicher
zu Film und Kino

Geben wir es zu: die 6konomische
Seite der Filmproduktion ist fir die
meisten Kinogdnger ebenso ein Buch
mit sieben Siegeln wie fiir die meisten
Filmkritiker. Am ehesten bekommen
wir noch etwas davon mit, wenn wieder
einmal neue Rekorde verkiindet werden
- bevorzugt im Bereich der Produk-
tionskosten eines Hollywood-Block-
busters. Insofern ist die Lektiire von
Franz Everschors Kolumne «aus Holly-
wood» im «film-dienst» meist eine loh-
nende Angelegenheit. Der ehemalige
Leiter der ARD-Filmredaktion, der seit
1987 als freier Publizist in den USA lebt,
verbindet die 6rtliche und fachliche
Nihe mit kritischer Distanz, liefert
Fakten, aber weiss diese auch in erhel-
lende Zusammenhinge einzuordnen,
die im Tagesgeschift der Filmkritik
eher ausgespart werden. So wiirdigt er
zum Beispiel die gestiegene Bedeutung
der Produzenten im gegenwirtigen
Hollywood-Kino, bewertet allerdings
das Duo Jon Peters und Peter Guber
(BATMAN) als «zwei verschwendungs-
stichtige Angeber». Dieses Urteil findet
sich in der resiimierenden Einleitung
des Bandes «Brennpunkt Hollywood.
Innenansichten aus der Filmmetropole
der Welt», die auf 17 Seiten einen prig-
nanten Abriss der Verinderungen des
Hollywood-Kinos der letzten Jahrzehn-
te liefert. 85 von Everschors Kolumnen
aus den Jahren 1990 bis 2003 sind hier
in acht Kapiteln zusammengefasst (und
durch Personen-, Filmtitel- und Fir-
menregister gut erschlossen). Eines der
Kapitel etwa gilt dem Animationsfilm
und liefert vom Kassenerfolg von Dis-
neys BEAUTY AND THE BEAST (1992)
iiber die Erstlinge von Pixar (TOY
STORY; 1995) und Dreamworks (PRIN-
CE OF EGYPT; 1998) bis hin zum Stand
der Dinge bei Disney am hundertsten
Geburtstag ihres Begriinders (2001)
einen konzisen Uberblick iiber die Ver-
inderungen in diesem Genre wihrend
des letzten Jahrzehnts.

e
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Horst

Sein Leben in Bildern

5w

Am 4. Dezember hitte er seinen
siebzigsten Geburtstag gefeiert, der
(am 3. Marz dieses Jahres verstorbene)
Schauspieler Horst Buchholz. Knapp
vier Monate nach seinem Tod lag be-
reits das von seiner Frau und seinen
beiden Kindern herausgegebene Buch
vor - trotzdem ist es kein Schnell-
schuss geworden, vielmehr eine liebe-
volle Erinnerung in Bild und Text. Der
chronologisch angeordnete Band ldsst
den Schauspieler in 300 Fotos lebendig
werden, vom Babyfoto bis zu Bildern
vom Trauergottesdienst. Gleichmassig
werden alle Stationen seiner Karriere
dokumentiert, nicht nur die im Ge-
dichtnis bleibenden Filmauftritte in
DIE HALBSTARKEN, THE MAGNIFI-
CENT SEVEN und EINS, ZWEI, DREI,
sondern auch die zu Recht vergessenen
Spatwerke wie FRAUENSTATION oder
SAHARA. Breiten Raum nimmt auch
seine Theaterarbeit ein, vom Mitwirken
in einer Schulauffithrung als Zwolf-
jahriger bis zur Heimkehr nach Berlin
mit «Cabaret» 1978. Wihrend das Vor-
wort seines Sohnes Christopher einige
iiberfliissige Superlative bemiiht, sind
die sonstigen Texte - darunter auch Zi-
tate von Buchholz selber aus Interviews
sowie Erinnerungen einstiger Weg-
gefihrten wie Gotz George und Leslie
Caron - niichtern, knapp und pointiert,
mit gelegentlich amiisanten Details
(wie dem, dass sein nackter Oberkérper
bei seinem Broadwaydebiit 1959 angeb-
lich zur Ohnmacht bei einigen Zu-
schauerinnen gefiihrt hitte). Erfreulich
ausfiihrlich sind die Angaben in Thea-
trographie und Filmografie (selbst bei
Gastauftritten in amerikanischen Fern-
sehserien).

Der erste Termin ist eingetragen,
der «Filmkalender 2004» wird mich
auch im nichsten Jahr wieder an 365
Tagen begleiten. Das Cover ziert dies-
mal Clint Eastwood (dessen Geburts-
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97 Kinemathek

40, davgang Oktober 2003

Helke Sander

datum in der Ausgabe 2003 um einen
Tag vordatiert worden war) als Anreis-
ser fiir einen Text {iber den Italo-Wes-
tern. Weitere Texte gelten dem Kata-
strophenfilm der siebziger Jahre, dem
Antihelden im DEFA-Film derselben
Zeit sowie New Hollywood (Berlinale-
Retro und 3sat-Reihe im Friihjahr), da-
zu gibt es die obligatorische Vorschau
auf das Kinojahr 2004 und kleine Por-
trits von Filmschaffenden mit einem
runden Geburtstag (Cary Grants hun-
dertster, Juliette Binoches vierzigster).
Das vielfiltige Adressenverzeichnis,
von A (wie Archive) bis Z (wie Zeit-
schriften), ist brauchbar, bei den Festi-
vals muss man sich oft mit den Web-
sites behelfen, um die genauen Termi-
ne zu erfahren, fiir die der Redak-
tionsschluss des Filmkalenders zu friih
lag.

«Von einem Ausbruch, von einem
individualistischen Grenziibertritt - je-
doch innerhalb der territorialen Mar-
kierungen des sozialistischen Kollek-
tivs» handelte der Film DIE LEGENDE
VON PAUL UND PAULA, lesen wir in
dem erwihnten DEFA-Text. Ganz an-
ders fiel 1974 das Urteil aus, zu dem
Helke Sander in einer 39seitigen Ana-
lyse (gemeinsam verfasst mit Renate
Schlesier) in der Zeitschrift «frauen
und film», Heft 2, kam: «Eine frauen-
verachtende Schnulze aus der DDR» (so
der Titel des Textes) ist auch heute
noch gewinnbringend zu lesen, gerade
weil diese Einwinde bei all dem Jubel,
der den Film seitdem begleitet, nie zur
Kenntnis genommen wurden. Der Text
ist jetzt, leicht gekiirzt, wieder abge-
druckt in einer Publikation, mit der die
«Freunde der Deutschen Kinemathek»
eine Retrospektive Helke Sander im
Berliner Arsenal-Kino begleiteten. Dar-
in sind auf 65 Seiten Texte der Filme-
macherin nachgedruckt, erfreulicher-
weise auch entlegene, zuvor nicht pu-

blizierte von Vortrigen. Schén an der
ebenso umfangreichen «Kommentier-
ten Filmografie» ist die Tatsache, dass
viele der Filme von Sander selber aus
der Perspektive des Jahres 2003 kurz
kommentiert werden. Das hitte ich mir
zu allen Arbeiten gewiinscht, etwa
auch zu ihrem Kinofilm pAzLAK, der
nach der Festivalpremiere 1997 erst
fiinf Jahre spiter anldsslich der Fern-
sehausstrahlung wieder auftauchte und
hier nur mit einer knappen Inhalts-
angabe prisent ist. Und auch ihre Pro-
saarbeiten hitten eine eigene Wiirdi-
gung verdient, schliesslich erfihrt man
iiber ihr Debiit «Die Geschichten der
drei Damen K.» (1987) hier, es wurde
«von der Kritik gefeiert, von den Lesern
verschlungen, erreichte... schnell meh-
rere Auflagen, wurde mehrfach tiber-
setzt und als Horspiel adaptiert.» Eine
Auflésung der Rezensentenkiirzel wire
ebenfalls hilfreich gewesen, und bei
einer Bildunterschrift hat man Marga-
rethe von Trotta und Christel Busch-
mann verwechselt. Warum eigentlich
beschrinken sich so viele dieser Mono-
grafien auf die Wiedergabe zeitgendssi-
scher Kritiken, statt zu fragen, was die
Filme (die zu ihrer Zeit zweifellos wich-
tig waren) fiir uns heute an aktueller
Bedeutung besitzen?

Frank Arnold

Franz Everschor: Brennpunkt Hollywood. In-
nenansichten aus der Filmmetropole der Welt.
Marburg, Schiiren Verlag (Edition «film-dienst»,
Band3), 2003.304S.,42.80Fr,24.90 €

Myriam Bru, Beatrice und Christopher Buchholz:
Horst Buchholz - sein Leben in Bildern. Berlin,
Henschel Verlag, 2003.192 S., 300 Abbb., 55 Fr.,
29.90 €

Filmkalender 2004. Bild- und Textredaktion: Oli-
ver Baumgarten. Marburg, Schiiren Verlag, 2003.
14.10Fr.,, 7.90 €

Michael Téteberg (Red.): Helke Sander. Berlin,
Freunde der Deutschen Kinemathek (Kinemathek,
Heft 97),2003.172S.,12 €



Wir freuen uns sehr, lhnen mit unseren Fernsehfilmen faszinierende
Geschichten tber die Schweiz erzahlen zu diurfen — romantische, lustige
und spannende Geschichten...

Bl lidée suisse
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the chaplin collection {

der zirkus

monsieur verdoux
ein kiinig in new york
michte einer
schiinen frau
moderne zeiten
der grofe diltator
goldrausch
rampenlicht
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The Chaplin Collection

Er galt einst als der beriihmteste
Mann der Welt, und es ist noch nicht
lange her, da kannte ihn jedes Kind. Das
gilt heute in dieser Absolutheit - leider
- nicht mehr. Aber immer noch ist er
einer der Filmkiinstler schlechthin,
und er hat deshalb nichts weniger als
die DVD-Box schlechthin verdient. Die-
se hat Charles Chaplin jetzt tatsichlich
bekommen: Alle seine zehn grossen
Filme plus einen neuen, zweistiindigen
Dokumentarfilm von Richard Schickel.

Was mit dieser Edition geboten
wird, geht aber iiber die erstklassige
Qualitit der restaurierten Filme weit
hinaus. Beim Zusatzmaterial gehen
einem die Augen buchstiblich iiber:
Farbaufnahmen von den Dreharbeiten
Zu THE GREAT DICTATOR, 3-D-Tests
fiir THE CIRCUS, zwel Fassungen von
THE GOLD RUSH, die absurde Stumm-
filmkomédie cAMILLE (Regie: Ralph
Barton) mit einem absurd hochkari-
tigen Ensemble von tiiber fiinfzig Be-
rithmtheiten - darunter Chaplin. Wer
sich mit THE k1D unsterblich in Jackie
Coogan verliebt, erhilt als Zugabe my
BOY von 1921 (Regie: Victor Heerman,
Albert Austin). Es gibt geschnittene
Szenen aus LIMELIGHT, MODERN
TIMES, THE CIRCUS, CITY LIGHTS und
A KING IN NEW YORK. Man kann Cha-
plin beim Proben vor laufender Kamera
beobachten, auf dem Menii stehen
Filmdokumente von den Dreharbeiten,
Bildmaterial in rauen Mengen, Screen-
tests, Familienfilme ... Obwohl Schwir-
men nicht zu den bevorzugten Affek-
ten des Kritikers gehort, in diesem Fall
streckt er die Waffen.

Einige Filme werden zudem durch
prizise ausgewihltes Filmmaterial in
ihren historischen Kontext eingebettet:
MODERN TIMES beispielsweise wird
tatsdchlich angereichert mit einem
Werbefilm der Ford-Werke, in dem die
seligmachende Wirkung von Fliessbi-
dern gepriesen wird.

deHAVILLAND

s

Die Abenteuer des

ROBIN 4
 HOOD

Als Eréffnung eines jeden Heim-Cha-
plin-Abends sehr zu empfehlen sind
die konzisen Einfithrungen von David
Robinson, der seine fiinf Minuten je-
weils optimal nutzt. Bemerkenswert ist
weiter, dass man fiir diese Edition be-
deutende Filmschaffende wie Jim Jar-
musch, Claude Chabrol, Emir Kusturi-
ca, Luc und Jean-Pierre Dardenne oder
Bernardo Bertolucci unter der Primisse
«Chaplin today» dafiir gewinnen konn-
te, ihre personliche Sicht eines Filmes
darzulegen. Das Resultat ist - je nach
Esprit und Engagement der Befragten -
unterschiedlich erhellend und origi-
nell.

Dennoch, Wiinsche bleiben keine
mehr offen - wenigstens so lange nicht,
bis man sich simtliches Material ein-
verleibt hat - und das dauert eine ganze
Weile. Chaplin als Kiinstler wird in die-
ser Edition nicht nur in seiner Genia-
litit sichtbar, er wird gleichzeitig
menschlich und kommt uns niher, weil
wir ihm tiber die Schulter schauen und
dabei etwas von den Qualen und Freu-
den des Filmemachens zu spiiren be-
ginnen - und das nicht nur, wenn man
zusieht, wie Chaplin iiber dreissig Mal
eine schmerzhafte Bauchlandung
macht - vom 7. bis 13. Oktober 1926 fiir
eine einzige Szene in THE CIRCUS.

Zum Schluss aber, damit es bei der
Fiille von Zusatzmaterial nicht in Ver-
gessenheit gerit, nochmals zuriick ins
Zentrum der Edition: Chaplins Filme
erweisen sich einmal mehr als unver-
gingliche Meisterwerke - ungebrochen
auch in ihrer Vitalitit und Humanitit.

Thomas Binotto

The Charlie Chaplin Collection: THE KID,
NACHTE EINER SCHONE FRAU, GOLD-
RAUSCH, DER ZIRKUS, LICHTER DER
GROSSSTADT, MODERNE ZEITEN, DER
GROSSE DIKTATOR, MONSIEUR VERDOUX,
RAMPENLICHT, EIN KONIG IN NEW YORK,
«Charlie: The Life and Art of Charles Chaplin».
Jeder Film mit reichhaltigem Bonusmaterial.
Die Filme sind auch einzeln erhaltlich.
Produktion: mkz/Warner Bros.

Ltri Gschnétzlets
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Die Abenteuer

des Robin Hood

Harte Gangsterfilme haben die
Warner Studios berithmt und erfolg-
reich gemacht, aber als der «produc-
tion code» wirksam wurde, sah man
sich nach neuen Spielfeldern um. Ro-
bin Hood, der ehrenwerte Gangster aus
Sherwood Forest, schien wie geschaf-
fen, das erworbene Kénnen in einem
weniger heiklen Umfeld zu erproben.
James Cagney wollte man dafiir gleich
mit iiberfithren und als Richer der
Armen installieren. Allerdings verliess
dieser das Studio im Streit, und damit
kam die Reihe an Errol Flynn. Er stieg
in die Strumpfhosen und machte seine
Sache so gut, dass er fortan ein Leben
lang darunter litt, mit dieser Rolle iden-
tifiziert zu werden. .

Was auf den ersten Blick wie ein
weiterer Griff in die mehr oder weniger
verstaubte Schatzkiste der Filmge-
schichte aussieht, entpuppt sich als ein
Schmuckstiick, das jeder DVD-Samm-
lung gut ansteht. Die Restauration des
in Technicolor gedrehten Films ist der-
art iiberzeugend gelungen, dass man
kaum glauben mag, ins Jahr 1938
zuriickversetzt zu werden. THE AD-
VENTURES OF ROBIN HOOD ist nach
wie vor einer der vergniiglichsten und
leichtfiissigsten Ritterfilme, der heute
frischer aussieht als Costners Fassung
von 1991. Wie die Filmhistoriker im
reichhaltigen Bonus-Material zu Recht
mehrmals betonen, liegt das zum einen
an der Besetzung, die bis in die klein-
sten Nebenrollen hinein restlos tiber-
zeugt, aber auch an den Farben, die bei
aller Pracht eine Wirme ausstrahlen,
als habe man ein Film gewordenes
Prachtswerk mittelalterlicher Buch-
kunst vor sich.

Thomas Binotto

THE ADVENTURES OF ROBIN HOOD USA,
1938. Warner Home Video, Region 2. 102 Min.
Bildformat: 1.37:1; Sound: Dolby Digital;
Sprachen: E, D; Untertitel: D; Extras: Audiokom-
mentare von Roger Ebert, Rudy Behlmer; mehrere
Dokumentationen, 2 Looney Tunes Cartoons,

2 Kurzfilme, nicht verwendete Szenen, Foto-
galerie. Regie: Michael Curtiz, William Keighley;
Buch: Norman Reilly Raine, Seton I. Miller;
Kamera: Sol Polito; Schnitt: Ralph Dawson;
Musik: Erich Wolfgang Korngold. Darsteller
(Rolle): Errol Flynn (Robin Hood), Olivia de
Havilland (Marian), Basil Rathbone (Sir Guy),
Claude Rains (Prinz John), Alan Hale (Little
John), Melville Cooper (Sheriff von Nottingham)

Ziiri Gschnitzlets

Gut “schmeckt” es, was auf dieser
DVD “angerichtet” ist. Aus knapp hun-
dert Jahren ziircherischer Kurzfilmpro-
duktion hat eine Jury, «lustvoll» und
nicht streng reprisentativ, zwanzig op-
tische Delikatessen ausgewihlt. Nostal-
gisch wird einem mit zURriCH von
1905, dem iltesten filmischen Doku-
ment iiber Ziirich, mit Gewusel auf
Bahnhofstrasse und Bahnhofplatz samt
Uetlibergbesteigung. AUSKUNFT IM
CcoCKPIT von Niklaus Gessner mit Anne-
Marie Blanc und Paul Hubschmid, ein
Auftragsfilm zur Pilotennachwuchs-
férderung, zeigt eine «Swissair» weit
entfernt von allem «Grounding». Das
etwas “aktuellere” Filmschaffen ist ver-
treten etwa mit EXIT von Benjamin
Kempf, den Trickfilmen ToNY von Si-
mon Piniel oder DIE MUCKE von Andrej
Zolotuchin, aber auch mit EINSPRUCH
11 von Rolando Colla. Als eigentlicher
Gewinn erweist sich die (Wieder-)Be-
gegnung mit einigen frithen Versuchen
des «Neuen Schweizer Films»: z.B.
UNIFORMEN von Urs und Marlies Graf
oder VITA PARCEUR von Rolf Lyssy und
etwas spdter BETONFLUSS von Hans-Ul-
rich Schlumpf zeugen von Engagement
und Nonkonformismus.
Ziiri Gschndtzlets - Short Cuts Ziirich,
20 Kurzfilme, total 180 Min.
www.shortcutszuerich.ch



Hommage
an das jungfrauliche Hollywood-idyll

DOWN WITH LOVE von Peyton Reed

Die Drehbuchauto-
ren Eve Ahlert und
Dennis Drake
machten sich die
allgemeine Revival-
Stimmung zu Nutze
und verfassten ein
Script zu einem
Film, der inhaltlich
und dsthetisch die
Doris-Day-Rock-
Hudson-Filme
zitiert.

Nach 1968 hatte Doris Mary Ann von Kappelhoff
auf der grossen Leinwand ausgespielt. Private Griinde
hatten ihren cineastischen Riickzug eingeleitet - ihr
Ehemann Marty war in jenem Jahr gestorben -, aber
auch so war ihre Zeit als Schauspielerin unweigerlich am
Ablaufen. Nur noch vereinzelte Fernsehauftritte in der
eigens nach ihr benannten «Doris Day Show» folgten,
dann verschwand die Ikone blondmiitterlicher Keusch-
heit auch von der Mattscheibe. Im Zeitalter sexueller Re-
volution, von Frauenbewegung und Feminismus musste
die konservative Tugendhaftigkeit des Filmstars, der an-
tiseptische Hausmiitterlichkeit mit middchenhaftem Ch-
arme verband, zwangsldufig unzeitgemiss wirken. Die
biedere Doris-Day-Rock-Hudson-Ara, in der Hollywood
mit Filmen wie PILLOW TALK (1959), LOVER COME
BACK (1961) oder SEND ME NO FLOWERS (1964) das auf-
keimende Streben um weibliche Emanzipation bar sei-
ner gesellschaftlichen Dimensionen auf die Ebene eines
rein zwischenmenschlichen Geschlechterkampfes her-
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unterschmunzelte, hatte sich iiberlebt. Das “Tag”-Kino,
das in Abkehr von den diisteren Stromungen des Film
noir an die helle, klare Tradition des klassischen Holly-
wood ankniipfte, hatte Doris Day zum Sinnbild einer
biederen Frauenrolle werden lassen, gleichzeitig einer
Anti-Monroe, deren Fortschrittlichkeit sich jedoch in ih-
rer Berufstdtigkeit erschpfte und deren Widerspenstig-
keit sich ausgerechnet darin dusserte, dass sie einem for-
schen und amoralischen Lebemann gegeniiber Moral
und Anstand bewahrte. Dem Feminismus hitte ihre
imaginierte Wohlanstindigkeit im altviterlichen Holly-
wood wohl standhalten kénnen, aber die sexuelle Revo-
lution konnte sie nicht tiberdauern.

Und doch sind aller Nudity zum Trotz ihre Filme
bis heute nicht in Vergessenheit geraten. Millionen von
Fernsehzuschauern haben sie nostalgische Sonntag-
nachmittage beschert, an denen man sich in die braven
Day-Zeiten zuriicksehnt, in denen Werbeschlachten
noch in zugeknépften Pyjamas ausgefochten wurden.



Die kiihle blonde
Karrierefrau
verwandelt sich
nicht zuriick in das
briinette Mauer-
bliimchen, sondern
verbindet ihre
beiden Seiten in
einer Synthese aus
Hure und Heilige zu
roter Haarfarbe.

Die Drehbuchautoren Eve Ahlert und Dennis Drake

machten sich die allgemeine Revival-Stimmung zu Nut-
ze und verfassten mit «Down With Love» ein Script zu
einem Film, der nicht nur im Jahr 1962, ein Jahr nach
LOVER COME BACK, spielt, sondern auch inhaltlich und
4sthetisch die Day-Hudson-Filme zitiert. Zwischen der
riicksichtsvollen Erfolgsfrau Barbara Novak und dem
fadenscheinigen Womanizer Catcher Block entspinnt
sich eine leidenschaftliche Hassliebe. Und um die Day-
Hudson-Randall Triade perfekt zu machen, erweist sich
der Freund und Chef des maskulinen Helden als ein rei-
ches komplexbehaftetes Mutterséhnchen. Das “High-
Tech-Appartement”, in dem sich Bett, Musikanlage und
Minibar fernsteuern lassen, ist ebenso den Original-
komédien abgeschaut wie die Verwendung von Split
Screens, die Musical-Einlagen und die Verwirrungen im
Handlungsablauf.

Dennoch ist DowN wiTH LOVE keine Neuauflage
der Day-Hudson-Reihe in veridnderter Besetzung, son-
dern eine satirische Hommage an jenes jungfrauliche
Hollywood-Idyll; leichte, amiisante Unterhaltung im be-
wihrten Stil romantischer Verwechslungskomédien.
Ohne Biss oder Gehissigkeit werden die klassischen
Form-, Handlungs- und Rollenmuster iiberspitzt. Vor al-
lem Renée Zellweger schiesst dabei, moglicherweise im
Kampf gegen ihre burschikose Ausstrahlung, etwas tiber
das Ziel hinaus, was mitunter penetrant und angestrengt
wirkt. Ewan McGregor schldgt sich als Rock-Hudson-Epi-
gone achtbar, aber vor allem David Hyde Pierce weiss in
der Rolle des weibischen Neurotikers auf den Spuren von
Tony Randall zu begeistern. Dass der 82-jihrige Randall
selbst in einem Cameo-Auftritt zu sehen ist und dabei
das erste Mal nach fiinfundzwanzig Jahren wieder vor

der Kamera steht, verdeutlicht, dass es in DOwN WITH
LOVE nicht darum geht, die Vorbilder zu zerreissen.

Liebevoll wird aber die Stossrichtung ihrer narrati-
ven und formalen Elemente auf den Kopf gestellt. Die
harmlosen Kérperdehnungen der miteinander telefonie-
renden Protagonisten werden iiber den Split Screen zu
einem obszénen Schauspiel verbunden - in bester «Aus-
tin Powers»-Manier; und Barbara Novak versffentlicht
einen Bestseller (<Down With Love»), in dem sie in einer
raffinierten Verkehrung des Lysistrata-Motives alle Frau-
en zu emotionaler Enthaltsamkeit auffordert. Sex ja,
Liebe nein, dieses Motto soll ihren Leserinnen den
Grundstein legen fiir mehr Erfolg im Berufsleben. Thr
Gegenspieler, Catcher Block, der Starjournalist eines
Ménnermagazins, lebt zwar schon seit Jahren nach dem-
selben Motto, mag das aber einer Frau nicht zugestehen.
Dass sich beide ineinander verlieben, entspricht dann
wieder der Day-Hudson-Logik, nicht aber wie der Kon-
flikt zwischen Eigenstindigkeit und Abhingigkeit am
Ende aufgel6st wird. Die kiihle blonde Karrierefrau, die
Novak zu sein vorgibt, verwandelt sich nicht zuriick in
das briinette Mauerbliimchen, das sie frither einmal war,
sondern verbindet ihre beiden Seiten in einer Synthese
aus Hure und Heilige zu roter Haarfarbe. Mit dieser nai-
ven Frisursymbolik signalisiert der Film den Aufbruch
aus einer postfeministischen Gesellschaft, bleibt dabei
freilich politisch unkonkret und damit harmlos. Aber
immerhin anders als seine Vorbilder und trotz seines
anachronistischen Spiels verweist der Film zur Lésung
der Rollenproblematik nicht in die Vergangenheit, son-
dern in die Zukunft.

Stefan Volk

DOWN WITH LOVE
(zUM TEUFEL MIT DER LIEBE)

Stab

Regie: Peyton Reed: Buch: Eve Ahlert, Dennis Drake: Kamera: Jeff Cronenweth,
ASC; Schnitt: Larry Bock; Produktionsdesign: Andrew Laws; Kostiime: Daniel
Orlandi; Musik: Marc Shaiman

Darsteller (Rolle)

Renée Zellweger (Barbara Novak), Ewan McGregor (Catcher Block), Sarah Paul-
son (Vicki Hiller), David Hyde Pierce (Peter McMannus), Rachel Dratch (Gladys),
Jack Plotnick (Maurice), Tony Randall (Theodore Banner), John Aylward (E.G.),
Warren Munson (C.B.), Matt Ross (J.B.), Michael Ensign (J.R.), Timothy Omund-
son (R.J.), Jeri Ryan (Gwendolyn)

Produktion, Verleih

Fox 2000 Pictures, Regency Enterprises, Mediastream III; Produzenten: Bruce
Cohen, Dan Jinks; ausfithrende Produzenten: Paddy Cullen, Arnon Milchan. USA
2003. Farbe, Dauer: 101 Min. CH-Verleih: Rialto Film, Ziirich; D-Verleih: 20th
Century Fox, Frankfurt a. M.
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Traumbilder aus der Vergangenheit

ONCE UPON A TIME IN MEXICO von Robert Rodriguez

Eine blutige,
kitschige, traurige
Geschichte, deren
Moral allenfalls
in der Erkenntnis
besteht, dass die
wenigen Guten
gegen die vielen
Bosen auf der Welt
nur wenig aus-
richten kénnen.

Once upon a time ... so beginnen Mirchen, und
dieser jiingste Film von Robert Rodriguez ist genau das:
eine blutige, kitschige, traurige Geschichte, deren Moral
allenfalls in der Erkenntnis besteht, dass die wenigen
Guten gegen die vielen Bésen auf der Welt nur wenig aus-
richten kénnen, auch wenn sie hie und da kleine Schar-
miitzel gewinnen.

Robert Rodriguez zeichnet ein Mexiko-Bild aus lau-
ter Klischees: staubige Strassen und Lehmh&uschen im
blassgelben Licht der Vergangenheit und der heissen
Sonne; finstere Spelunken, in denen schmierige Wirte
Tequila ausschenken; abgelegene Haciendas, auf denen
sich mal Politiker, mal Mafiabosse mit ihren Leibwich-
tern verschanzen; traurige, wortkarge Mariachis mit
Gitarrenkdsten, in denen gerade keine Musikinstrumen-
te verborgen sind; Traumbilder aus der Vergangenheit
im Gegenlicht; schliesslich ein einsamer, desorientierter
CIA-Agent, der sich als typischer Gringo im Labyrinth
des Verbrechens verliert.

Robert Rodriguez hat ausserdem mit Splatter-
Effekten nicht gespart und eine Vielzahl blutiger Gemet-
zel inszeniert, deren Opfer grissliche Verstiimmelungen
erleiden, bevor sie sterben oder eben nicht: Am Schluss
rappelt sich der Amerikaner, der sein Augenlicht ein-
gebiisst hat, aus dem Staub hoch und zieht strauchelnd
seiner Wege.

«Chopped, shot and scored by Robert Rodriguez»,
heisst es im Vorspann von ONCE UPON A TIME IN MEXI-
co, bei dem Regisseur Rodriguez nicht nur fiir Schnitt,
Kamera und Musik verantwortlich zeichnet, sondern
ausserdem auch fiir Buch und Set Design - ein wahrer
auteur des Mariachi-Genres, das ohnehin seine Erfin-
dung ist.

In ONCE UPON A TIME IN MEXICO soll El Mariachi
mit seinen zwei Kumpanen ein Mordkomplott gegen den
liberalen mexikanischen Prisidenten verhindern, den
die Drogenmafia beseitigen will. Der amerikanische
Agent Sands hat eine alte Rechnung mit dem Mafiaboss



ONCE UPON A TIME
IN MEXICO
(IRGENDWANN IN MEXIKO)

Stab

Regie, Buch, Kamera, Production
Design, Schnitt, Musik: Robert
Rodriguez; Kostiime: Graciela
Mazon

Darsteller (Rolle)

Antonio Banderas (El Mariachi),
Salma Hayek (Carolina), Johnny
Depp (Sands), Mickey Rourke
(Billy), Eva Mendez (Ajedrez),
Danny Trejo (Cucuy), Enrique Ig-
lesisa (Lorenzo), Marco Leonardi
(Fideo), Cheech Marin (Belini),
Rubén Blades (Jorge vom FBI),
Willem Dafoe (Barillo), Gerardo
Vigil (Marquez), Pedro Armenda-
riz (Prisident), Julio Oscar Me-
choso (Berater), Tito Larriva (Ta-
xifahrer), Miguel Couturier (Dr.
Guevera)

Produktion, Verleih

Columbia Pictures, Dimension
Films; Co-Produktion: Trouble-
maker Studios; Produzenten: Eli-
zabeth Avelldn, Carlos Gallardo,
Robert Rodriguez; Co-Produzen-
ten: Tony Mark, Sue Jett, Luz
Maria Rojas. USA 2003. Dauer:
105 Min. Verleih: Buena Vista In-
ternational, Ziirich, Miinchen

zu begleichen und versucht, mit den Mariachis zu pak-
tieren. Da weder der Prisident noch die Mafiosi wissen,
wer Freund und wer Feind ist, da es ausserdem einen Ad-
latus des Gangsterbosses gibt, der sich auf die andere
Seite schligt, sind Konfusion und Kollateralschaden

gross ...

Rodriguez’ meisterhafte Inszenierung setzt auf
plakative Gewalt, Schnelligkeit und angedeutete Schock-
momente - mehr braucht er nicht, um die Phantasie sei-
nes Publikums in Gang zu setzen, die dann die Liicken
zwischen den Bildern fiillt. Aber Rodriguez geht es vor
allem um die Demontage eines Mexiko-Mythos, zu des-
sen Entstehen Filme wie Orson Welles’ TOUCH OF EVIL
(1958) und Sam Peckinpahs THE WILD BUNCH (1969)
genauso beigetragen haben wie in jiingerer Zeit John
Sayles’ LONE STAR (1996), Steven Soderberghs TRAFFIC,
Billy Bob Thorntons ALL THE PRETTY HORSES (beide
2000) und jiingst Gary Ross’ SEABISCUIT. Sie alle greifen
das Border-Thema auf, die Uberschreitung der mythi-
schen Grenze zwischen Ordnung und Chaos, Protestan-
tismus und Katholizismus, Ehrbarkeit und Verbrechen,
zivilisierter und unzivilisierter Welt: Der Nordameri-
kaner, der mexikanischen Boden betritt, hat ihn im glei-
chen Moment auch schon wieder verloren - er kann noch
gegen das Versinken im Sumpf ankdmpfen, aber er wird
diesen Kampf immer verlieren.

Robert Rodriguez demontiert diesen letztendlich
romantisch-todessehnsiichtigen Mythos durch Ubertrei-
bung - zu obskur sind die Protagonisten, zu gelb die
Dérfer, zu verschlagen die Politiker, zu sadistisch die
Gangster - und schreibt ihn gleichzeitig fort, indem er

mit Johnny Depp und Antonio Banderas zwei hochgradig
romantisch konnotierte Darsteller besetzt hat. Dabei
liegt die Genialitit beider Darsteller in diesem Film dar-

in, dass sie ihrerseits ein wenig iibertreiben und ihre Rol-
len damit ironisieren: Antonio Banderas als El Mariachi
hat wunderbare Momente auf einem Empfang im Prisi-
dentenpalast, wenn er, stumpf vor Routiniertheit, ein
Stindchen schmalzt. Und Johnny Depp ist ein grossarti-
ger, immer wieder anders verkleideter Sands, der mit
unendlicher - mexikanischer - Gelassenheit die Ereig-
nisse beobachtet und sich dann ohne jede Furcht mitten
in die Hohle des Léwen begibt. Sein miider, schlingern-
der Gang tduscht eine Langsambkeit vor, die er beim
Schiessen - selbst noch erblindet - Liigen straft. Und da-
bei stiehlt sich dann und wann ein kleines Licheln auf
seine Ziige, das verhaltenes Amiisement iiber die Ver-
geblichkeit allen Tuns auszudriicken scheint.

Und auch die Mexikaner sind nicht feurig, sondern
trige in diesem Film, trige und gefihrlich wie Alligato-
ren. Aufbrausend sind die niedrigen Chargen, die ihre
Heissbliitigkeit mit dem Leben biissen. Auf Sefioritas
hat Rodriguez ganz verzichtet; nur gelegentlich er-
scheint die Frau des Mariachis in seinen Triumen, aber
die ist lingst Vergangenheit.

ONCE UPON A TIME IN MEXICO ist - trotz der
zeitgendssischen Kleidung der Protagonisten - zeit- und
nattirlich ortlos. Realititsanbindung vermeidet Rodri-
guez um jeden Preis; und seine beiden Hauptdarsteller
haben oft genug in Mirchen gespielt, so dass man ihre
Zorros, Piraten, Ritter und Reiter, Seeminner, Fahrens-
leute und Krieger mitdenkt, wihrend man ihnen zu-
sieht. Und so fiihrt uns Robert Rodriguez in ein - frauen-
freies - Traumland, das er Mexiko nennt, und in eine
Zeit, in der das Wiinschen noch geholfen hat.

Daniela Sannwald




Les enfants terribles

THE DREAMERS von Bernardo Bertolucci

Der Sprache wegen
in Paris, besucht
Matthew haupt-
sdchlich das Film-
archiv, wo er auf
die dhnlich
cinephilen Isabelle
und Théo stosst.

Der Anfang rollt ein fast vergessenes Kapitel euro-
péischer Kulturgeschichte auf. Am Ende steht ein ande-
res, das nur zu gut bekannt ist und in dem jenes erste so
gut wie untergeht. Der eigentliche Film liegt dazwischen
und hingt mit der Vor- wie mit der Nachgeschichte zu-
sammen. Aber mehr noch ist THE DREAMERS mit der
eigenen Asthetik befasst und mit den eigenen zeitlosen
Themen. Das Unbewusste zumal und das Verhiltnis der
Geschlechter zueinander spielen eine mindestens ebenso
wichtige Rolle wie die politischen Bezugspunkte.

In den frithen Monaten jenes Jahres, vom 9. Feb-
ruar 1968 an, steht Paris im Zeichen der affaire Henri
Langlois, so genannt nach dem Begriinder und damaligen
Leiter der Cinématheque francaise. Drei Jahrzehnte am-
tet er schon, da wird er seines Postens enthoben, und
zwar von keinem banausischen Biirokraten. André Mal-
raux heisst der Tater, Kulturminister und Prestige-Figur
unter Prisident de Gaulle, einer der namhaften Roman-
ciers des Jahrhunderts: Abenteurer, Spanien- und Wider-
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standskdmpfer, sogar ein Theoretiker und Praktiker des
Films, der 1939 I’ESPOIR realisiert.

Eine Kopie davon ist vermutlich 1968 auch in den
Gestellen Langlois’ zu finden. Der Konservator mit sei-
nen vierundfiinfzig kommt dem dreizehn Jahre ilteren
Malraux als ein Konkurrent vor, ist anzunehmen, der
sich um das nationale Kulturerbe ein bisschen gar
griindlich verdient gemacht hat. Den einschligigen
Ruhm mochte der Staatsdiener nimlich selber einheim-
sen, moglichst ungeteilt.

Freuds Irrgarten

Die lautstarken Proteste gegen die Kaltstellung von
Henri Langlois gipfeln am 14. Februar in einem lebhaf-
ten Aufruhr. Die Aktionen mobilisieren viele Autoren
zumal der nouvelle vague. Truffaut, Godard und die an-
dern erblicken wohl darin ein letztes Kapitel ihrer eige-
nen auslaufenden Bewegung. Malraux weicht Ende April



«The Holy inno-
cents», so hat der
Erzdhler und
Szenarist Gilbert
Adair 1988 in der
Urfassung des
heutigen Stoffes
seine «enfants
terrible» genannt.

und setzt den Filme-Sammler wieder ein, der als chaoti-
scher Enthusiast gefeiert wird. Und gerade das vollzieht
sich ganz im Sinn und Geiste der Rebellion, die im Mai
ausbricht, vierzehn Tage spiter, und zwar mit einer Hef-
tigkeit, die die Affire Langlois plétzlich als unbedeuten-
de Vorlduferin erscheinen lisst.

Ein Aufstand erfasst das ganze Land. Der Staats-
chef fragt vorsorglich nach Fluchtwegen und der Loya-
litdt der Armee. Mit andern Worten, es kommt zum ein-
zigen ernstzunehmenden Versuch nach 1945, von West-
europa aus den Gang der Weltgeschichte noch einmal
auf wiinschbare Wege zu leiten, ehe er, von 1980 an,
blind ins Dritte Weltreich strauchelt und, nach 2001, bar
aller Utopien wie auch sonstiger guter Ideen, in den Drit-
ten Weltkrieg stiirzt.

Der Sprache wegen in Paris, besucht Matthew
hauptsichlich das Filmarchiv, wo er auf die dhnlich
cinephilen Isabelle und Théo stdsst, inzestudse Geschwi-
ster, wie sich rasch zeigt. Er zieht in deren Wohnung im
quartier latin ein, die sie fiir eine Weile ohne die wurstig-
toleranten, wohlhabenden Eltern bewohnen. Der Schau-
platz gewinnt den Charakter eines Irrgartens: mit dun-
keln Ecken, verwinkelten Korridoren, verstellten Win-
den, héhlenartigen Hinterzimmern und mysteriésen
Quergingen. Der Ort ist der Szenerie des Klassikers LAST
TANGO IN PARIS nachempfunden, mit der es Bernardo
Bertolucci schon einmal, 1972, gelungen war, Bilder fiir
die Eigenheiten des Freudschen Unbewussten zu finden.

A Spy in the House of Love
Das Trio igelt sich in den vier Winden ein, um sei-

nen filmhistorischen und erotischen Phantasien nach-
zugehen. Fiirchterliche Kinder oder enfants terribles spie-

len da ihre verderbten Spiele, in der Nachfolge des
gleichnamigen Romans von Jean Cocteau aus dem Jahr
1929 (von Jean-Pierre Melville 1950 verfilmt). «The Holy
Innocents», so hatte sie der Filmhistoriker, Erzihler und
Szenarist Gilbert Adair 1988 in der Urfassung des heuti-
gen Stoffes genannt: die heiligen Unschuldigen. Was sie
veranstalten, hat auf den ersten Blick wenig zu schaffen
mit den Aufmirschen der Studenten, die Nacht fiir
Nacht die Sicherheitspolizei CRS mit Pflastersteinen
und Brandbomben angreifen und mit Trinengasgrana-
tenund Stockpriigeln zuriickgetrieben werden.

Genauer, erst die Auflosung des prekiren Dreiecks
(entlang vorgezeichneten Bruchstellen) treibt Matthew,
Isabelle und Théo unter die Aufstindischen. Der hinzu-
gekommene Amerikaner wird zum Spion im Haus der
Liebe. «A Spy in the House of Love» singt Jim Morrison
von den «Doors» einmal im Hintergrund, mit bedeu-
tungsvollem Wechsel von Dur zu Moll: «I know your dee-
pest secret fears - I know everything.» Matthew hat
schon zu viel erfahren und weigert sich, sich weiter zu
weigern, erwachsen zuwerden. Isabelle und Théo hetzen
ihn vielleicht nur darum dans la rue, auf die Strasse: um
den unbequemen Zeugen, der immer hiufiger das Spiel
verdirbt, endlich abzuschiitteln.

So erscheint die Entladung (auch destruktiver) po-
litischer Energien da draussen, im Kampf mit der geball-
ten Macht der Republik und in den endlosen Rede-
schlachten rund um das «Odéon», am Ende doch als das
Gegenstiick zu dem, was da drinnen vorgeht: nimlich
die experimentelle Auflssung und Neukniipfung tradi-
tioneller familidrer und sexueller Bindungen, gerade
auch unter Bruch eines Tabus wie dem der Geschwister-
liebe.




«lch habe Godard
gefragt, ob ich zwei
Sekunden von BANDE
A PART benutzen
kann. Godard
dusserte ganz
einfach: “Nimm was
du brauchst. Es gibt
keine Autorenrech-
te, sondern nur
Autorenpflichten."»

Bernardo Bertolucci
im Presseheft

BANDE A PART
Regie: Jean-Luc Godard
(1964)

Alte Gewohnheit

Der Mai ist entmutigend kurzlebig. Er scheitert an
seinen Widerspriichen oder auch am eigenen theoreti-
schen Reichtum, dem keine Praxis entspricht. Und doch
ist der Aufstand aus der kollektiven Erinnerung inzwi-
schen kaum noch zu tilgen, weil ohne jenen Realismus,
der das Unmaégliche verlangt, nichts wirklich Lohnendes
entsteht, wie die Geschichte des letzten Vierteljahrhun-
derts gezeigt hat.

Es ist vielleicht in der Tat so: ein aufgeblasener
Rhetoriker wie de Gaulle oder sein tiberheblicher Mini-
ster Malraux lassen sich vertreiben, desgleichen ein kri-
mineller Despot wie Saddam Hussein oder eine welt-
brandgefihrliche hinterwildlerische Nullnummer wie
Bush Junior. Unendlich viel schwieriger ist es, eine belie-
bige alte, im Unbewussten verankerte Gewohnheit um-
zukrempeln, und wire es nur diese: du sollst nicht schlafen
mit deiner Schwester, noch sie mit dir.

Pierre Lachat

THE DREAMERS
(DIE TRAUMER)

Stab

Regie: Bernardo Bertolucci; Buch: Gilbert Adair, nach seinem Roman «The Holy In-
nocents»; Kamera: Fabio Cianchetti; Schnitt: Jacopo Quadri; Production Design:
Jean Rabasse; Kostiime: Louise Stjernsward; Bauten: Eric Viellerobe; Maske: Thi
Loan Nguyen; Frisuren: Aldo Signoretti; Ton: Stuart Wilson

Darsteller (Rolle)

Michael Pitt (Matthew), Louis Garrel (Théo), Eva Green (Isabelle), Robin Renucci
(Vater), Anna Chancellor (Mutter), Florian Cadiou (Patrick), Jean-Pierre Kalfon,
Jean-Pierre Léaud (als sie selbst)

Produktion, Verleih

Recorded Picture Company, Peninsula, Fiction Co-Produktion; Produzent: Jeremy
Thomas; Co-Produzent: John Bernard; Grossbritannien, Frankreich, Italien 2003.
Farbe, Format: 1:1.85; Dolby SRD; Dauer: 117 Min. CH-Verleih: Ascot-Elite Enter-
tainment, Ziirich; D-Verleih: Concorde-Film, Miinchen

Gilbert Adair

geboren 1944; Schriftsteller, Journalist, Essayist,
Filmkritiker, Drehbuchautor, Ubersetzer; unterrich-
tete zwischen 1969 und 1980 Englisch an der Uni-
versitdt in Paris

1988
1990

1992

1997

1999

2003

1981
1997
2003

2004

1981

1985

1995

1999

2001

2004

1986
1992

1997

Romane

«The Holy Innocents. A Romance»

«Love and Death on Long Island»

deutsch: «Liebestod auf Long Island»

(1998)

«The Death of the Author»

deutsch: «Der Tod des Autors» (1997)

«The Key of the Tower»

deutsch: «Der Schliissel zum Turm»
2000

«A Closed Book»

deutsch: «Blindband» (1999)

«The Dreamers»

Uberarbeitung von «The Holy Inno-

cents» deutsch: «Tréiumer»(Zoog)

Drehbiicher | Romanvorlagen
LE TERRITOIRE | TERRITORIO
Regie: Raoul Ruiz

LOVE AND DEATH ON LONG ISLAND
Regie: Richard Kwietniowski

THE DREAMERS

Regie: Bernardo Bertolucci
Verfilmung von «The Key of the
Tower»

Raoul Ruiz plant eine Verfilmung von
«A Closed Book»

zu Film und Kino

«Hollywood’s Vietnam. From the
Green Berets to Apocalypse Now»
«Night at the Pictures. Ten Decades
of British Film» zusammen mit Nick
Roddick

«Flickers. An Illustrated Celebration
of 100 Years of cinema»

(«To the memory of Henri Langlois»)
«Movies»

eine Anthologie von Texten zu Film und
Kino herausgegeben von Gilbert Adair
«to offer an antidote to the profound cul-
tural amnesia, the intellectual coma,
into which film appreciation has sunk»
«The Real Tadzio. Thomas Mann’s
Death in Venice> and the boy who
inspired it»

deutsch: «Adzio und Tadzio. Wlady-
slaw Moes, Thomas Mann, Luchino
Visconti: DER TOD IN VENEDIG
(2002)

«Jean Cocteau»

Essaysammlungen

«Myths & Memories»

«The Postmodernist Always Rings
Twice. Reflections on Culture in the
Nineties»

«Surfing the Zeitgeist»

Eine Auswahl aus diesen Binden ist als
«Wenn die Postmoderne zweimal
klingelt. Variationen ohne Thema»
2000 auf deutsch erschienen.

Die Essays zu filmischen Themen sollen
in einem spiteren Band separat folgen.
Die Werke von Gilbert Adair erscheinen
ins Deutsche iibersetzt von Thomas
Schlachter in der Edition Epoca Ziirich.



Schonungsloser, aber zartlicher Blick

auf Siechtum und Sterben

SON FRERE von Patrice Chéreau

In jeder einzelnen
Einstellung sind die
strengen Fragen zu
spiiren, die Patrice
Chéreau seiner
Schaulust auferlegt
hat: Wie soll man
die Krankheit
filmen? Wie nahe
darf man dem
Leiden auf den Leib
riicken?

Es ist tiberhaupt nicht dramatisch, eigentlich
kaum der Rede wert, was in dieser Szene passiert. Aber
sie ist gewiss eine der bestiirzendsten dieses Kinojahres.
Der Kérper eines Patienten wird von den Haaren befreit,
um ihn auf die Operation am nichsten Tag vorzuberei-
ten. Sorgfiltig rasieren die Krankenschwestern ihn mit
einem Haarschneider, dann mit Rasierschaum und Klin-
ge. Der jiingere Bruder des Kranken schaut zu. Mit sanf-
ten Worten kiindigen die Schwestern ihrem Schiitzling
jeden Handgriff vorher an; eine grosse Fiirsorge liegt in
ihren Gesten. Es ist eine Prozedur, die zum Krankenhaus-
alltag gehort, und doch haben wir das Gefiihl, einer
Totenweihe beizuwohnen.



1 Nathalie Boutefeu
als Claire in SON FRERE

2 Eric Caravaca als Luc
und Bruno Todeschini
als Thomds in SON FRERE

3 Patrice Chéreau
bei den Dreharbeiten
ZU ’HOMME BLESSE

Fast zehn Minuten verharrt Patrice Chéreaus Blick
auf dem nackten, schutzlosen Korper. Wie unter einem
Brennglas biindelt er in dieser Szene die Erzdhlhaltung
seines neuen, urspriinglich fiir «arte» produzierten
Films. In jeder einzelnen Einstellung sind die strengen
Fragen zu spiiren, die er seiner Schaulust auferlegt hat:
Wie soll man die Krankheit filmen? Wie nahe darf man
dem Leiden auf den Leib riicken? Wie gelingt es, dass der
Blick unverstellt, schonungslos bleibt, ohne obszén zu
werden? Kein anderer Regisseur seiner Generation hat so
beharrlich die Sprache der Korper in Bilder tibersetzt,
ihre Verletzungen und Erinnerungen, ihre Weisheit er-
forscht - es schien unausweichlich, dass Patrice Chéreau
sich einmal dem Sujet der Krankheit zuwenden wiirde;
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Schmerz und Verfall waren nicht erst letzthin ein verbor-
genes Motiv seiner Filme.

Eine Geschichte vom zweiten Atem erzihlt er hier,
von einer verschiitteten Beziehung, die pl6tzlich rekon-
struiert, wiederbelebt wird. Der Abgrund zwischen Luc
und Thomas scheint uniiberbriickbar, die Krinkung zwi-
schen ihnen sitzt noch immer tief, zehn Jahre des Schwei-
gens haben sie nicht vernarben lassen. Gern hitte er einen
Bruder gehabt, beteuert Luc, so wie jeder gern einen Bru-
der hitte. Er hilt einen Moment inne, bevor er erklirt:
«Aber das ist Thomas nicht.» In der Pause, die er setzt,
spiirt man, wie sehr ihm in all den Jahren die verlorene
Geborgenheit und Vertrautheit gefehlt haben, seit Tho-
mas, der Altere, ihn fallen liess, nachdem er erfuhr, dass



Den Bruderkonflikt
iibertragt Patrice
Chéreau achtsam in
das Koérperspiel
seiner exzellenten
Hauptdarsteller.

Luc schwul ist. Aber nun zerrt ihn Thomas wieder in
sein Leben hinein. Bei ihm ist eine seltene Blutkrankheit
entdeckt worden, seine Blutplittchen verringern sich in
bedrohlichem Masse, er kénnte jederzeit einer Himor-
rhagie zum Opfer fallen. Mit aller ihm verbleibenden
Kraft vereinnahmt er Luc, verfiigt tiber ihn als Zeugen
und Begleiter seiner Agonie. Es liegt etwas Unverschim-
tes, Herablassendes in seinem Hilferuf; zugleich ist er
ein heilsamer Willkiirakt, eine letzte Chance, die offenen
Rechnungen zu begleichen.

Die Entdeckung des Innehaltens

Der deutsche Titel der Novelle Hanif Kureishis,
auf der Chéreaus vorangegangener Film, der Berlinale-
Sieger INTIMACY (2000) beruht, war bislang kein
schlechtes Leitwort, um sein Kino zu beschreiben:
«Rastlose Nihe». Es geht ihm um die unmittelbare
Tuchfithlung mit den Figuren und den Darstellern, er
setzt auf die Evidenz der Kérper und der Gesichter. Ein
Kino, das zur Ruhe kommen will, aber es nicht kann. Sei-
ne Signatur ist die Bewegung, die gestische Energie, die
den Rahmen des Bildausschnitts sprengt. Eine hektische
Kamerafithrung, der unvermittelte Wechsel der Perspek-

tiven gehen einher mit einer fiebrigen Tonspur. Es dau-
erte lange, bis der gefeierte Theaterregisseur sich das
Kino wirklich eroberte, noch in seinen spiten Ensemble-
filmen LA REINE MARGOT (1994) und CEUX QUT M’AI-
MENT PRENDRONT LE TRAIN (1998) herrscht eine Biih-
nengeschiftigkeit, die furios ins Leere geht.

Sie ist nun einem Innehalten gewichen, das den
Figuren ihren eigenen Rhythmus lisst. Den Bruderkon-
flikt tibertragt er achtsam in das Korperspiel seiner ex-
zellenten Hauptdarsteller. Schleppend sind die Gesten
und Worte des erschreckend abgemagerten Bruno Todes-
chini, aber noch immer ist in ihnen die Macht spiirbar,
die der Altere iiber den Jiingeren hat. Eric Caravaca als
Luc ist in sich versunken, verbirgt sich am Rand der Sze-
nen, im Schatten, erst allmihlich brechen Darsteller und
Figur diesen Widerstand auf und 6ffnen sich. Er lernt,
die Anderen, vor allem aber seinen Bruder zu beriihren,
zu umfangen, zu lieben.

Es liegt eine ganz unverfingliche Vieldeutigkeit in
diesem Kérperspiel. Dass Chéreau selbst schwul ist, gab
seinen Filmen bisher stets eine besondere Grundierung
und Perspektive - kaum ein Regisseur versteht es wie er,
hinter erotischen Gesten, gleichviel ob homo- oder
heterosexuell, Gefiihlszustinde wie Einsamkeit, Ver-



zweiflung und Sehnsucht kenntlich werden zu lassen. In
INTIMACY blendet er nicht dort ab, wo die meisten Lie-
besfilme aufhoren, sondern lisst uns die Verschlingung
der Korper hautnah miterleben. Aber Chéreau ist der
liistern fragmentierende Blick der Pornografie fremd, er
ist kein Voyeur, sondern ein regardeur. Die Krankheit
totet alle Erotik, sagt Chéreau. Aber auch in SON FRERE
ist die fiir ihn charakteristische, grossziigige, bedrin-
gende Korperlichkeit zu spiiren: sein Blick auf Siechtum
und Sterben ist schonungslos, aber zugleich von grosser
Zirtlichkeit.

Gerhard Midding

Stab

Regie: Patrice Chéreau; Buch: Patrice Chéreau, Anne-Louise Trividic, nach dem
gleichnamigen Roman von Philippe Besson; Kamera: Eric Gautier, Irina Lub-
tchansky; Schnitt: Frangois Gédigier, Simon Jacquet; Kostiime: Caroline de Vivai-
se; Maske: Kuno Schlegelmilch; Song: «Sleep» von Marianne Faithfull aus «A
Secret Life»; Ton: Guillaume Sciama

Darsteller (Rolle)

Bruno Todeschini (Thomas), Eric Caravaca (Luc), Maurice Garrel (alter Mann),
Antoinette Moya (Mutter), Fred Ulysse (Vater), Nathalie Boutefeu (Claire), Syl-
vain Jacques (Vincent), Chatherine Ferrant (Chefirztin), Robinson Stévenin (Ma-
nuel)

Produktion, Verleih

Azor Films; Co-Produktion: Arte France, Love Streams; Produzent: Pierre Cheva-
lier. Frankreich 2003. Farbe; Dolby SR; Dauer: 9o Min. CH-Verleih: Look Now!,
Ziirich; D-Verleih: Concorde Filmverleih, Miinchen
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<Am schlimmsten sind Filme,
die sofort alles umstandlich erklaren

Gespridch mit Patrice Chéreau

1 Bruno Todeschini
und Eric Caravaca
in SON FRERE

2 Mark Rylance
und Kerry Fox
in INTIMACY

rimuLerin: Monsieur Chéreau, die Krankheit ist
ein Thema, das mir in IThrem Kino immer mehr an
Bedeutung zu gewinnen scheint. War es dieses Sujet,
das Sie an der Romanvorlage von Philippe Besson
reizte?

paTRICE cHEREAU Mich interessierte in erster Linie
die Beziehung der beiden Briider, die ich gegeniiber
der Romanvorlage ein wenig veridndert habe. Zugleich
faszinierte mich das Paradoxon eines eigentlich
stark erscheinenden jungen Mannes, der entdeckt, dass
er keine Kraft hat, Widerstand gegen eine Krankheit
zu leisten. Er wird passiv, wie es einem meist im
Krankenhaus ergeht. Die Passivitit dieses Kérpers woll-
te ich filmisch darstellen. Das waren die Fragen, die
mich beim Schreiben des ersten Drehbuchentwurfes
leiteten: Wie reagiert man, wenn man nicht mehr Herr
iiber sein Schicksal ist? Wie wiirde ich reagieren, wenn
ich eine solche schwere, aber nicht unbedingt tédlich
verlaufende Krankheit hitte? Ich selbst habe starke
bauerliche Wurzeln und bin deshalb davon iiberzeugt,
dass man gegen eine Krankheit ankdmpfen muss.
Das Leben kann nur zuriickkehren, wenn man kimpft.
Die Passivitdt bereitet mir Angst, sie 6ffnet dem Tod
die Tiiren.



«Ein nackter,
liegender Korper
wird aber zugleich
fast unweigerlich
zu einem dstheti-
schen Objekt, fiihrt
einen zuriick zur
religiosen Kunst:
man denkt an eine
ruhende Figur, an
Jesus Christus.»

Aber lassen Sie mich zu Threr Frage noch einmal
nachhaken: Wo glauben Sie denn das Thema der
Krankheit in meinen letzten Filmen auszumachen?

rumeucLenin Vielleicht ist es eher das Motiv des
Verfalls, des Siechtums. Ich denke an die Szene, in der
Jean-Hugues Anglade Blut schwitzt in LA REINE
MARGOT ...

patricE cHEReau Aber das ist die Folge einer
Vergiftung!

FILMBULLETIN ... sowie an das Sterben Jean-Louis
Trintignants in CEUX QUI MAIMENT PRENDRONT
LE TRAIN ...

patrice cuireau Das ist das Alter. Allerdings muss
ich zugeben, dass dies eine schwere Krankheit ist,
die man nicht tiberlebt.

rLmeuLLeTin: Aber die Frage, wie man die Krankheit
filmt, wird doch massgeblich fiir Sie gewesen sein?

PATRICE cHEREAU Man kann sie nicht filmen. Man
kann ihre Konsequenzen filmen, kann erzihlen, was sie
auslost bei den Leuten. Ohne die Krankheit hitte es die
Anniherung der beiden entfremdeten Briider nicht
gegeben. Thre Bedeutung im Film ist die gleiche, die sie
oft auch im Leben hat: sie konfrontiert jeden mit der
Verantwortung, seine Angelegenheiten in Ordnung zu

bringen. Die Krankheit ist wie ein Stein, den man ins
Wasser wirft und der Wellen schligt. Die filmt man
dann.

emeuLteniv: Thomas’ ritselhafte Blutkrankheit
wirkt fast wie erfunden, wie eine Metapher.

patrice cHireau Es ist keine Krankheit, an der man
unbedingt sterben muss. Thomas hat nicht Krebs im
Endstadium. Er wird sterben, weil er aufhort, Lust am
Leben zu haben. Er ertrigt es nicht, dass ein solches
Damoklesschwert tiber ihm hingt. Es liegt auch nicht
an der Krankheit, dass er so abgemagert ist, sondern
daran, dass er nicht mehr richtig isst und das Cortison
verweigert. Man kénnte sagen, es liegt eine gewisse
Koketterie darin, wie er mit der Krankheit umgeht.

rmsuLLenin Der Titel wirft die Frage nach der
Perspektive auf: Wer ist «sein Bruder»?

patrice cHEreau Es ist Thomas, der Bruder des
Jiingeren. Das sagt auch die Krankenschwester zu Luc:
«Sie sind der Bruder» ... Ich merke gerade, dass ich mir
widerspreche. Oder ist Luc damit gemeint, denn die
Geschichte muss aus seiner Sicht erzihlt werden?
Es geht um das, was ihm geschieht. Der Film ist wie der
Roman aus der Perspektive des Jiingeren erzihlt. Ich
habe mich immer mit ihm identifiziert. Er ist es, der
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1 Kerry Fox und Mark
Rylance in INTIMACY

2 SON FRERE

3 LA REINE MARGOT

4 Isabelle Adjani
in LA REINE MARGOT

mit der Krankheit des Bruders konfrontiert wird. Da
der Roman in der ersten Person erzihlt ist, wollte ich
das zunichst auch im Drehbuch tun. Das kann man
natiirlich nicht durchhalten, kein Produzent der Welt
versteht es, wenn man schreibt: «Aussen, Tag. Ich gehe
an den Strand.» Also kehrt man zur dritten Person
zuriick. Dennoch habe ich immer gedacht, ich muss die
Geschichte so erzihlen, als sei sie meine eigene. Ich
habe mich immer mit Luc identifiziert. Wenn Sie bei-
spielsweise die Szene genauer betrachten, in der Eric
Caravaca verlegen einem Streit seines Bruders mit den
Arzten zuhort, dann werden Sie feststellen, dass er
genauso auf den Fingernigeln kaut, wie ich es auch tue.

rLmeuLLemin Dabei haben Sie ihn meist an den
Rand der Szenen plaziert.

PATRICE CHEREAU ]2, das ist eine Figur, die sich nicht
gern in den Vordergrund stellt. Er ist in sich gekehrt,
sehr zuriickhaltend, wenig expressiv. Mich interessierte
vor allem sein Blick, seine Zeugenschaft. Als er zu-
schaut, wie Thomas vor der Operation rasiert wird, ist
es wahrscheinlich das erste Mal, dass er den Korper
seines Bruders wiedersieht.

rumeuLLenin In ihrer Ausfiihrlichkeit ist die Szene
itberaus verstérend.

o

paTRICE cHEREAU Sie ist der Grund, weshalb ich den
Film machen wollte, das war mir beim Lesen im Roman
sofort klar. Schon im Drehbuch stand fiir mich fest,
dass sie sehr lang werden sollte, sehr detailliert. Ich
wollte keine Etappe der Prozedur auslassen. Vielleicht
liegt es daran, dass ich mich mehr als andere Regis-
seure mit dem Kérper beschiftige, das mache ich schon
seit meinen Anfingen auf der Bithne.

Ich empfinde das Bild eines entblossten Korpers
immer als sehr ergreifend, zumal wenn er sich einfach
nur darbietet, passiv bleibt. Ein nackter, liegender
Korper wird aber zugleich fast unweigerlich zu einem
dsthetischen Objekt, fithrt einen zuriick zur religiésen
Kunst: man denkt an eine ruhende Figur, an Jesus
Christus. Mir gefiel die Idee, dass wir nicht die
Operation selbst zeigen. In dieser Szene gibt es kein
Blut, keine Schmerzen - aber zugleich ist sie eine
Metapher fiir das Leiden. Ich bin besonders stolz auf
sie, weil wir letztlich nichts Schockierendes zeigen.

Sie ist seltsam, die Szene.

rLmeuLerin Eine andere Szene, in der Sie eine tiefe
Resonanz herstellen zwischen Kérpern und Raum,
zwischen Szene und Schauplatz, ist die Sequenz am
FKK-Strand.



«Es gibt ein Voka-
bular des Korpers,
ebenso wie ein
Gedichtnis; er
erinnert sich der
Zirtlichkeiten,

die er erhalten hat.

Die Liebesszenen
zeigen, wie sich
dieses Vokabular
entwickelt.»

patrice cireau Die Szene geht auf den Roman
zuriick. Fiir Thomas ist die Situation unertriglich, er
ist erschépft, hilt die Sonne nicht aus. Und er ist um-
geben von lauter gesunden, meist iiberaus hisslichen
Kérpern. Am Ende des Strandes gibt es einen Bereich
fiir Homosexuelle. Es geniert wiederum Luc, dorthin zu
gehen. Aber gerade dort muss sich die Konfrontation
zwischen beiden abspielen. Darin steckt natiirlich auch
ein diffziles moralisches Problem: Darf man einen so
Kranken tatsichlich angreifen? Sie sagen sich Dinge,
die iiberaus hart sind. Aber sie miissen sie sich offen
sagen konnen und so zum Kern ihres Konfliktes vor-
dringen. Der wirklich furchtbare Satz in dieser Szene
ist, als Thomas sagt: «Ich habe begriffen, dass mein
Bruder Jungs liebt. Und es hat mich nicht gestért.» In
Wirklichkeit hat es ihn natiirlich gestort. Dariiber ist es

‘schliesslich auch zum Bruch zwischen den Briidern

gekommen.
rLmeuLLeniv: Wie haben Sie den Konflikt und die
Rollen mit den beiden Hauptdarstellern erarbeitet?
parrice cuireau Ich kann Thnen gar nicht genau
sagen, wie ich mit den Schauspielern arbeite. Ich gebe
ihnen den Text, wir haben einen Monat lang vor

Drehbeginn damit gearbeitet, die Szenen komplett
durchgeprobt.

FLmeuLLeTin: Wenn Sie mit dem Text arbeiten, geht
es da um Analyse, Interpretation? Oder um das
Konkrete, die Stellung, das Gestische?

pATRICE cHEREAU Es ist ein Dialog iiber ein gemeinsa-
mes Ziel. Aber wir erarbeiten die Szenen wirklich aus
der Konkretion heraus. Ich betreibe nie eine Exegese
des Textes. Die Schauspieler wissen, wohin sie gehen.
Bei diesem Film war der Weg, den sie zu gehen hatten,
ein schmerzhafter. Dabei muss man sie begleiten. Hier
war ich in der interessanten Situation, dass ich mit
einem meiner Hauptdarsteller seit zwanzig Jahren eng
vertraut bin - Bruno Todeschini gehdrt zu meiner
Familie, auf der Bithne wie im Kino -, den anderen, Eric
Caravaca, jedoch erst einige Monate vorher zum ersten
Mal traf.

FLmeuLLETIN Wie in INTIMACY, der ersten
Zusammenarbeit mit Threr Co-Autorin Anne-Louise
Trividic, geht es auch hier um eine Beziehung, die neu
definiert werden muss.

PATRICE cHEREAU Anne-Louise interessiert sich fiir
die Verdnderungen von komplexen Beziehungen. Sie
hat einen sehr schénen, genauen Blick auf das



1 Jean-Hugues Anglade
und Vittorio
Mezzogiorno

in 'HOMME BLESSE

2 Lisa Kreuzer und
Vittorio Mezzogiorno
in 'HOMME BLESSE

3 Nathalie Boutefeu
in SON FRERE

4 Charlotte Rampling
in LA CHAIR DE
LORCHIDEE

Verhalten von Menschen in einer Krisensituation. Ubri-
gens habe ich Wert darauf gelegt, dass sie die
Romanvorlage zu SON FRERE nicht liest. Sie ist von

meinem ersten Entwurf ausgegangen, wir haben gewis-
sermassen diese Geschichte fiir uns neu erfunden.

Fiir uns war es zundchst einmal die Geschichte
von jemandem, der seinen Bruder vielleicht nie geliebt,
mit dem er aber auf jeden Fall noch eine Rechnung zu
begleichen hat. Thre Beziehung ist vor langen Jahren
zerbrochen. Und plétzlich dringt sich sein alterer
Bruder in sein Leben hinein, der so etwas wie ein Feind
fiir ihn ist. Dass er ihm hilft, geschieht aus
Pflichtgefiihl, nicht aus einem wirklichen Wunsch. Erst
spiter wird er lernen, Thomas wieder zu lieben, in allen
Bedeutungen des Wortes. Das ist auch eine korperliche
Liebe, aber ohne Erotik. Die Krankheit totet die Erotik.

rmeuLLenin: Gleichwohl gibt es auch hier ein
Motiv, das man hiufig in Ihren Filmen sieht: erotische
Gesten transportieren Emotionen wie Verzweiflung,
Sehnsucht oder Einsambkeit.

patrice cHEreau Sie denken an die Umarmung zwi-
schen Luc und der Freundin von Thomas. Das ist keine
Erotik. Oder wenn, dann allenfalls eine fliichtige. Sie
sind verzweifelt. Beide wissen, dass dieser Kuss nicht
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weiterfiihren wird. Und zwar nicht nur deshalb, weil
Luc schwul ist. Die Beziehung zwischen den Briidern
wird zunehmend exklusiv, sie verbannt alle anderen an
die Peripherie. Aber ich gebe Thnen Recht, diese Art von
Szene habe ich schon sehr hiufig gedreht. In cEUX QuUI
MAIMENT PRENDRONT LE TRAIN markiert sie einmal
den Beginn einer Beziehung, ein anderes mal die
Wiederanniherung des Paares.

rmeuLLerin Ist das nicht letztlich auch die
Grundidee von INTIMACY: die Frage, was sich iiber den
Sex ausdriicken lisst?

paTRICE cHEREAU ], Es ging um das Sprechen, ohne
Worte zu gebrauchen. Es gibt ein Vokabular des
Korpers, ebenso wie ein Gedichtnis; er erinnert sich der
Zirtlichkeiten, die er erhalten hat. Die Liebesszenen
zeigen, wie sich dieses Vokabular entwickelt. Die erste
war heikel, fast undrehbar. Es war wie im Leben selbst,
wenn man das erste Mal mit jemandem Sex hat, ist das
schwierig. Alles beginnt eigentlich danach, alles ist
besser danach. Im Drehbuch war die erste Szene so
angelegt, dass sie das Publikum tiberrascht, wie ein
Schock wirkt. Zugleich war sie ein Prolog, der eigentli-
che Film fingt erst danach an. In der zweiten Szene ist
es viel enger und vertrauter zwischen ihnen, sie schau-



1975

1978

1983

«Leute rechtferti-
gen sich,

ohne angegriffen
zu werden.

Die Menschen sind
kompliziert,

nicht wahr?
Kompliziert, aber
faszinierend.

Ich liebe es mehr
und mehr,

sie zu beobachten.»

Patrice Chéreau

geboren 2. November 1944; 1963 erste Theaterinsze-
nierung; 1969 erste Operninzenierung; von 1982 bis
1990 Co-Direktor des Thédtre des Amandiers in
Nanterre; Urauffithrungen aller Stiicke von Ber-
nard-Marie Koltes, daneben unter anderen Stiicke
von Heiner Miiller und Jean Genet; von 1976 bis
1980 Inszenierung von Richard Wagners «Ring des
Nibelungen» in Bayreuth, Dirigent: Pierre Boulez;
inszeniert 2002 «Pheédre» von Jean Racine; momen-
tan arbeitet Chéreau an dem Filmprojekt «The Mon-
ster of Longwood», einem Napoléon-Stoff, seiner
ersten US-Filmproduktion

LA CHAIR DE UORCHIDEE

Buch: Jean-Claude Carriére, Patrice
Chéreau, nach «The Flesh of the Orchid»
von James Headley Chase; Kamera:
Pierre Lhomme; Darsteller: Charlotte
Rampling, Bruno Cremer, Edwige Feuil-
liere, Simone Signoret, Hans-Christian
Blech, Francois Simon, Alida Valli

JUDITH THERPAUVE

Buch: Patrice Chéreau, Georges Con-
chon; Kamera: Pierre Lhomme; Schnitt:
Frangoise Bonnot; Darsteller: Simone
Signoret, Robert Manuel, Marcel Im-
hoff, Philippe Léotard, Francois Simon

LHOMME BLESSE

Buch: Hervé Guibert, Patrice Chéreau;
Kamera: Renato Berta; Schnitt: Denise de
Casabianca; Darsteller: Jean-Hugues
Anglade, Vittorio Mezzogiorno, Roland
Bertin, Lisa Kreuzer, Armin Mueller-
Stahl, Claude Berri, Gérard Désarthe

Figuren.

1987

1992

1994

1998

en einander an, stimmen sich aufeinander ab. Wenn ich
mich recht erinnere, kommen sie auch beide gleichzei-
tig zum Orgasmus - was im Leben ja viel seltener pas-
siert als im Kino.

rmeuLLenin Bedeutet diese Evidenz der
Korpersprache nicht zwangsldufig auch, dass den
Worten zu misstrauen ist? Es gibt ungemein geschwit-
zige Nebenfiguren in den letzten beiden Filmen, deren
Dialoge kaum etwas aussagen tiber Thema oder

paTRICE cHEREAU Anne-Louise hat ein grosses Talent,
Monologe zu schreiben. Wenn Leute viel sprechen, sind
ihre Sitze wie Nebelschwaden. Als ich im letzten
Winter in Paris Racines «Phédre» inszenierte, kam mir
ein Satz von Talleyrand in den Sinn: «Das Wort wurde
erfunden, um die Gedanken zu verbergen.» Die Leute
sprechen nicht, um sich zu erkliren, sondern um sich
zu rechtfertigen. Mit den wirklichen Problemen will
man nicht konfrontiert werden. Und wenn, dann nur
zu den eigenen Bedingungen.

rLmsuLLein: Demgegentiber iiberrascht aber, wie
briisk Sie in der ersten Szene zum Thema kommen:
Thomas kommt abends in Lucs Wohnung und erzihlt
nach wenigen Sekunden, dass er krank ist.

HOTEL DE FRANCE

Buch: Patrice Chéreau, Jean-Frangois
Goyet nach Anton Tschechow; Kamera:
Pascal Marti; Schnitt: Albert Jurgenson;
Darsteller: Laurent Grévill, Valeria Bru-
ni-Tedeschi, Vincent Perez, Laura Ben-
son, Thibaut de Montalambert

LE TEMPS ET LA CHAMBRE
Verfilmung der Theaterauffithrung eines
Stiicks von Botho Strauss fiir das Fern-
sehen; Darsteller: Anouk Grinberg, Ber-
nard Verley, Pascal Greggory, Marc Bet-
ton, Bulle Ogier, Laurent Blanche

LA REINE MARGOT
Buch: Daniéle Thompson, Patrice Ché-
reau, nach dem Roman von Alexandre
Dumas; Kamera: Philippe Rousselot;
Schnitt: Frangois Gédigier, Hélene Viard;
Darsteller: Isabelle Adjani, Daniel
Auteuil, Jean-Hugues Anglade, Vincent
Perez, Virna Lisi, Jean-Claude Brialy,
Dominique Blanc

CEUX QUI MAIMENT

PRENDRONT LE TRAIN

Buch: Daniéle Thompson, Patrice Ché-
reau, Pierre Trividic; Kamera: Eric Gau-
tier; Schnitt: Frangois Gédigier; Darstel-
ler: Pascal Greggory, Valeria Bruni-
Tedeschi, Charles Berling, Jean-Louis
Trintignant, Bruno Todeschini, Sylvain
Jacqus, Vincent Perez, Roschdy Zem,
Dominique Blanc

2000 INTIMACY

Buch: Anne-Louise Trividic, Patrice Ché-
reau, nach Erzihlungen von Hanif Ku-
reishi; Kamera: Eric Gautier; Schnitt:
Frangois Gédigier; Darsteller: Mark
Rylance, Kerry Fox, Timothy Spall,
Alaistair Galbraith, Philippe Calvario,
Marianne Faithfull

2003 SON FRERE

Schauspieler in
DANTON

Regie: Andrzej Wajda
Rolle: Camille Desmoulin

1983

1985 ADIEU BONAPARTE
Regie: Youssef Chahine
Rolle: Napoléon

1992 THE LAST OF THE MOHICANS
Regie: Michael Mann

Rolle: General Montcalm

1997 LUCIE AUBRAC
Regie: Claude Berri

Rolle: Max

AU PLUS PRES DU PARADIS
Regie: Tonie Marshall
Rolle: Pierre

2002

2003 LE TEMPS DU LOUP | WOLFSZEIT
Regie: Michael Haneke

Rolle: Thomas Brandt

PATRICE CHEREAU ]2, aber seine Position ist augen-
blicklich die eines Angriffs. Jede Szene ist doch im
Grunde ein Machtkampf, es gibt immer einen, der dem
Anderen iiberlegen ist oder sein méchte. Das will man
in seinen Szenen definieren. Thomas ist so aggressiv,
weil er seinen Bruder um einen Gefallen bitten muss.
Das habe ich schon oft erlebt, dass Leute aufgeregt in
einen Raum kommen und man sofort den Wunsch hat,
sie zu beruhigen. Sie rechtfertigen sich, ohne angegrif-
fen zu werden. Die Menschen sind kompliziert, nicht
wahr? Kompliziert, aber faszinierend. Ich liebe es mehr
und mehr, sie zu beobachten.

rLmeuLLenin Dieses Hineingeworfensein in eine
Situation ist charakteristisch fiir Sie: man wird zuerst
mit den Affekten konfrontiert, dann erst mit den
Motiven der Figuren.

patrice cereau Ich habe es gern, wenn man sehr
schnell ins Sujet einsteigt. Man wirft das Problem rasch
auf und nimmt sich spiter im Film Zeit, es aufzulésen.
Am Schlimmsten sind Filme, die sofort alles um-
standlich erkliren. Ich ziehe es vor, mitten in der Krise
zu landen. Am Anfang eines Films verstehen
die Zuschauer sowieso nicht viel. Sie iiberhéren die



1 Patrice Chéreau

als Napoléon in ADIEU
BONAPARTE Regie:
Youssef Chahine

2 Patrice Chéreau

bei den Dreharbeiten zu
CEUX QUI MAIMENT
PRENDRONT LE
TRAIN

3 Patrice Chéreau
bei den Dreharbeiten
ZU SON FRERE

4 Patrice Chéreau

als Thomas Brandt

in LE TEMPS DU LOUP
Regie: Michael Haneke

5 CEUX QUI
M’AIMENT
PRENDRONT LE
TRAIN

6 SON FRERE

7 Mark Rylance
N INTIMACY

Informationen, die man ihnen gibt. Es braucht Zeit, bis

sie Augen und Ohren 6ffnen.

rumeuLLenin Thre letzten Filme sind keine
Ensemblefilme mehr. Liegt das an Ihrer
Zusammenarbeit mit Anne-Louise Trividic?

patrice cHEreau Ich weiss nicht, ob das an ihr allein
liegt. Ich bin der Ansicht, dass ein Regisseur beide
Register beherrschen sollte. Er muss in der Lage sein,
einen choralen Film wie LA REINE MARGOT zU
erzdhlen oder einen wie CEUX QUI M’AIMENT PREN-
DRONT LE TRAIN, in dem sich viele Geschichten iiber-
kreuzen, und dann eine intimere, mit nur zwei Figuren,
in Szene setzen konnen. Ich habe Lust, beides zu
machen. Oder genauer: beide Register zu beherrschen.
Meine nichsten Projekte sind wieder viel freskenhafter
angelegt.

INTIMACY ist entstanden, weil ich mir bei
Interviews selbst zuhorte und merkte, wie hiufig ich
sagte: «Ja, ich liebe chorale Filme.» Ich habe mich
gefragt, ob ich vielleicht nicht fihig bin, eine kleine
Geschichte zu erzihlen iiber zwei Leute, die sich begeg-
nen. Es traf sich, dass ich danach die Erzdhlungen von
Hanif Kureishi las. Daraus ist dann die Idee zu diesem
Projekt entstanden. Bei SON FRERE war der

HALBTOTALE FB 5.03

Ausgangspunkt ein anderer: der Film ist sehr schnell,
unter schwierigen finanziellen Bedingungen entstan-
den - es ist der billigste Film, den ich je gemacht habe,
sogar billiger als die ersten, die ich in den siebziger
Jahren drehte -, da ist es schwer, einen Film mit vierzig
Hauptpersonen zu stemmen.

rumeuLLenin Thren letzten beiden Filmen ist auch
eine bestimmte dramaturgische Bewegung, vom Chaos
zur Ruhe hin gemeinsam.

patrice cuereau Die finden Sie aber auch schon in
CEUX QUI MAIMENT PRENDRONT LE TRAIN, der
zundchst in einem sehr frenetischen Tempo erzihlt ist.
Danach wird es jedoch einfacher, ruhiger, ich nehme
mir Zeit, die einzelnen Geschichten zu erzihlen. Diese
anfingliche Nervositit, das Hin und Her der Figuren,
die Arbeit mit der Tiefe des Bildes, ist fiir mich sehr
natiirlich; das habe ich schon friih auf dem Theater
gemacht. Meine Vorstellung war, man scheucht eine
Reihe von Figuren frithmorgens zur Gare d’Austerlitz
und steckt sie dann in einen Zug.

rLmeuLLETin Der verstorbene Maler, der sie alle
bestellt hat, ist gleichsam ein Regisseur.

patrice cHereau Exakt, er hat seinen eigenen Tod
und dann die Trauerfeier inszeniert.



«Es geht darum,
was man mit einer
Kadrierung erzdhlen
kann. Wenn man
enger wird, atmet
sie nicht mehr.
Wenn man zu weit
aufzieht, sieht man
nichts. Oft kénnen
weite Einstellungen
erstickend sein, und
in nahen hat man
wiederum Luft.»

rLmeuLLenin: Wie gelingt es, dass sich in soN
FRERE Ruhe trotz des Wechsels der Zeitebenen ein-
stellt?

patrice cHireau Weil wir beide immer enger zusam-
menfiihren. Im Februar verknoten die Probleme sich, es
treten Komplikationen bei der Behandlung auf. In den
Sommerszenen gibt es eigentlich nur noch die
Erwartung des Todes, die Zeit verstreicht langsamer.
Aber bereits in den Hospitalszenen, die wechselweise
dazwischen montiert sind, wird Thomas immer
schwicher, was den Rhythmus der Szenen mitbe-
stimmt.

rLmeuLLenin Die Nervositdt Threr Filme ergibt sich
auch daraus, dass die Kamera keineswegs nur die
Unruhe der Figuren spiegelt, sondern eine eigene
besitzt.

paTRICE cHEREau Darin sind sich mein Kameramann
Eric Gautier und ich einig: die Kamera darf ein eigen-
stdndiges Leben fithren und soll nicht einfach das
Verhalten der Figuren nachahmen. Es geht um die
Prage, was ich als Regisseur betrachten méchte.
Gewiss, sie nimmt manchmal den Blickwinkel einer
Figur ein, freilich ohne dass ich subjektive

Einstellungen drehe. Die Kamera ist mein Auge, sie
folgt allein meiner Schaulust.

rLmsuLtenin Ist Thr Bediirfnis, in langen
Plansequenzen zu drehen, gewachsen?

paTRICE cHEREAU Das ist eine reizvolle intellektuelle
Ubung: Wie erzihlt man eine Szene in nur einer
Einstellung? Am Ende verwendet man meist Teile aus
verschiedenen Takes, aber dennoch ist es wichtig, eine
Szene zundchst in einem Atemzug gedreht zu haben.
Schon, weil es besser fiir die Schauspieler ist. Zunichst
mag ein Schauspieler das nicht, er will es lieber kurz
machen. Aber nach ein paar Minuten, wenn er sich
warm gelaufen hat, gibt es eine Kontinuitit des
Gedankens in seinem Spiel, einen Fluss, die ungeheuer
wichtig sind. Wenn man eine Szene in viele
Perspektiven zerstiickelt, ist es so, als wiirde man ihm
etwas stehlen. Und das, was man im Schneideraum
fabriziert, ist dann etwas ganz anderes.

Man versucht immer, in einem Film die Probleme
zu lésen, die man im vorangegangenen nicht bewiltigt
hat. In soN FRERE habe ich versucht, in Plansequenzen
zu drehen und dabei nicht unbedingt die Kamera zu
bewegen. Es gibt ein, zwei Beispiele fiir diesen Ansatz,
eine Szene in einer Einstellung zusammenzufassen. Das



1 CEUX QUI
M’AIMENT
PRENDRONT
LE TRAIN

2 SON FRERE

liegt bestimmt daran, dass ich zuvor als Schauspieler
mit Michael Haneke bei LE TEMPS DU LOUP gearbeitet
habe. Ich wollte ausprobieren, wie es ist, in seinem Stil

zu drehen. Das war also gewissermassen meine
Antwort auf die Probleme, die Haneke bei seinem Film
16sen wollte.

Ich habe noch ein anderes grosses Problem. Ich
finde fiir meine Totalen oft nicht die richtige Weite. In
LA REINE MARGOT zum Beispiel ist es mir oft nicht
gelungen, die Einstellung weit genug aufzuziehen.

rumsuLLeniv: Andererseits geht eine der atemberau-
bendsten Totalen der letzten Jahre auf Thr Konto, die
zudem in CinemaScope gedreht ist: die Kranfahrt auf
dem Friedhof von Limoges in CEUX QUI M'AIMENT
PRENDRONT LE TRAIN.

patrice cHEReau Aber ich habe sie mit einer
Grossaufnahme eines Gesichtes begonnen! So eine
Einstellung dreht man vielleicht einmal im Leben. Thre
Totalitdt war natiirlich gerechtfertigt, weil es im
Grunde ein Landschaftstableau war. Dieser Friedhof
wirkt wie eine eigene Stadt.

Aber sonst fillt es mir schwer, die richtige
Einstellungsgrosse zu finden. Ich muss es lernen. Ich
habe zum ersten Mal wirklich in sON FRERE versucht,
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die Einstellungen weiter zu 6ffnen - was paradox ist,
weil der Film urspriinglich fiirs Fernsehen gedreht ist.

riemeuLLerin: Welches Kriterium bestimmt fiir Sie
dariiber, was die richtige Grosse ist?

paTRICE cHEREAU Das ist eine Frage, auf die ich keine
Antwort habe. Ich weiss es nicht, weiss es wirklich
nicht. Es geht darum, was man mit einer Kadrierung
erzihlen kann. Wenn man enger wird, atmet sie nicht
mehr. Wenn man zu weit aufzieht, sieht man nichts.
Das muss man auf das Thema abstimmen, auf das, was
im Bild ist. Oft konnen weite Einstellungen erstickend
sein, und in nahen hat man wiederum Luft. Der
Rahmen ist auch das grosse Problem der Maler. Wie
kadriert man? Das ist eines der Ritsel, fiir die ich eines
Tages vielleicht eine Losung finde.

Das Gesprich mit Patrice Chéreau
fithrte Gerhard Midding
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Wie alle zur
Verarmung ver-
dammten
Feudalherren
machen auch
die Junker
Japans
subtilste
Unterschiede
innerhalb ihres
eigenen
Standes.

Sie sind jetzt alle gleich

THE TWILIGHT SAMURAI von Yoji Yamada

Tasogare, so nennen ihn seine Mit-Sa-
murai, wortlich: «Ddmmerling». Der Spitz-
name will unterstreichen, wie sehr Seibei
Iguchi sozusagen in einer einzigen Person
jene Auslaufperiode mitte des neunzehnten
Jahrhunderts verkorpert, die inzwischen von
der gesamten altehrwiirdigen, aber dekaden-
ten Aristokratie des Landes erreicht worden
ist. Die Abendzeit der alten Ordnung mit
dem nahezu allmichtigen Shogun an der
Spitze setzt um 1830 ein und endet 1867, dies
nachdem vierzehn Jahre zuvor amerikani-
sche Kriegsschiffe die Bucht von Edo heimge-
sucht haben.

Ungleichheit ist sowieso schon die
hochste aller Regeln, fast tiberall, fast jeder-
zeit auf der Welt, und sie ist es erst recht in
den Jahrhunderten der vergleichsweise fried-
lichen Edo-Epoche. Keinesfalls diirfen zwei
gleichgestellt sein, geschweige denn gleich
ausgestattet. Und wie alle zur Verarmung ver-

dammten Feudalherren machen auch die
Junker Japans subtilste Unterschiede inner-
halb ihres eigenen Standes. Es entstehen
Skalierungen, die es vielen erlauben, sichim-
merhin um halbe Haaresbreite iiber so man-
chen andern emporzuhangeln und hinweg-
zusetzen, wenigstens in ihrer stillen Selbst-
einschitzung.

Dass der Titelheld des Films von Yoji
Yamada am tiefern Ende der Leiter rangiert,
spricht allein noch nicht gegen ihn. Damit
ziinftiger Diinkel die Képfe vernebeln kann,
braucht es ja jeden demiitigen Unterling, der
wie Seibei magere fiinfzig koku Reis im Jahr
bezieht: ein Zehntel dessen, was einem Ge-
waltigen aus der Nomenklatur zusteht. In-
zwischen ernihrt das Land sowieso nicht
mehr alle, und zwar schon seit Jahren. In je-
dem Frithling treibt das Schmelzwasser die
Leichen der Verhungerten vorbei.

Unverkennbar fauler Fisch

Um einiges schwerer als sein geringer
Rang fillt ins Gewicht, dass der Dimmerling
kaum ausreichend zu essen hat, was nieman-
den wundert bei den kostspieligen Kuren fiir
seine tuberkulése Mutter. Seibei geht in halb
zerlumpten Kleidern, er spart sogar beim
Waschen und riecht entsprechend unange-
nehm. Solange es die einfiltigen, aber auch
entsprechend harmlosen értlichen Samurai
sind, denen die mangelnde Hygiene ihres ge-
ring geschitzten Gefihrten in die Nase diin-
stet, bleibt der Ton komddiantisch und der
Schrein im Wehrdorf. Eine bemiihende und
folgenreiche Situation tritt erst ein, als einer
von der gestrengen Obrigkeit aus der vorge-
setzten Ortschaft, in goldgewirktem Uber-
wurf, unverkennbar faulen Fisch zu schniif-

feln glaubt.



Wer von den
Rittern fihig,
willens und
bediirftig
genug aussieht,
um da und dort
anfallende
Sonderproble-
me statt auf
administrati-
vem Weg mit
der messer-
scharf
geschliffenen
Waffe zu lésen,
der ist ein
gesuchter
Mann.

Und sind die sensibeln Nasen der Herr-
schaft erst einmal beleidigt, fallt Seibei sehr
bald auch in anderer Hinsicht auf. Hohern-
orts erscheint er fortan als einer, der nachge-
rade tief genug gesunken ist, um jede Gele-
genheit zur Rehabilitierung zu ergreifen.
Lange ist es her, in den endlosen Biirgerkrie-
gen des Spdtmittelalters, da waren die Samu-
rai bitter benétigte, angesehene militarische
Kader. Unter dem harten Regime der Shogun
(das aber oft Schlimmeres verhiitet) sind sie
mehr und mehr zu Statthaltern und Funk-
tiondren geworden, etliche auch zu Gelehr-
ten, Bettlern und Riubern.

In Schulen von unterschiedlichem Re-
nommee erlernen die Ritter nach wie vor den
Schwertkampf, doch tragen sie ihn kaum lan-
ger wirklich aus. Wer von ihnen fihig, wil-
lens und bediirftig genug aussieht, um da
und dort anfallende Sonderprobleme statt
auf administrativem Weg mit der messer-
scharf geschliffenen Waffe zu 16sen, der ist
ein gesuchter Mann. Im Erfolgsfall ist mit
einer angemessenen Begiinstigung zu rech-
nen.

Zwischen den Epochen

Doch wenn tiberhaupt zu einer Waffe,
dann greift Seibei, der Dimmerling, obwohl
bestens geschult, wie sich zeigt, am liebsten
zum weniger gefihrlichen Rundstock, mit
dem das Fechten, der showdown, unblutig
geiibt wird. Eine Verdoppelung seines Gut-
habens an koku Reis kénnte seine Armut
betrichtlich lindern, doch meidet er inzwi-
schen das Duell auf Leben und Tod fast prin-
zipiell, aus nahezu pazifistischer Uberzeu-

gung. Er bittet, verzichten zu diirfen, da der
Auftrag ergeht, Zenemon Yogo zu toten,
einen Samurai, der irreparabel in Ungnade
gefallen ist.

Aber mit der Auflésung der tiiberliefer-
ten Tugenden des bushido, des Ehren-Kodexes
der Samurai, ist es so weit noch nicht gekom-
men, dass sich Befehle von oben ernsthaft
zur Diskussion stellen liessen. Seibei, der
schliesslich klein beigibt und mit sicherer
Hand Zenemon Yogos Schlagader durch-
trennt, wird seinerseits den Biirgerkriegen
der nun heraufziehenden Meiji-Epoche zum
Opfer fallen. Die Tochter Ito geht seinem Le-
bensweg in Riickblenden nach. Die Gegen-
wart Japans hat angefangen. Frauen spielen
jetzt 6fter eine gewisse Rolle. Der Schluss-Ti-
tel von BARRY LYNDON liesse sich abwan-
deln und mit Stanley Kubrick sagen: «Die Fi-
guren dieses Films lebten im neunzehnten
Jahrhundert. Sie sind jetzt alle gleich.»

Der Rest ist Wiirde

Auf diese Weise gelingt es dem bei uns
kaum bekannten Alt-Routinier Yamada, den
Ubergang zu veranschaulichen: jenen unaus-
weichlichen historischen Wandel, den intui-
tive Naturen wie Seibei Iguchi herannahen
spiiren. Wenn er so treffend als tasogare ver-
spottet wird, gerade dann hat er auszubaden,
dass auch andere erraten, was bevorsteht, ih-
re Angste aber lieber auf ihn tibertragen.

Schon zu Zeiten Akira Kurosawas wa-
ren Parodien der Samurai-Filme geldufig, zu-
vorderst seine eigenen. Eine fast abschlies-
sende kommt demnichst heraus: zaATo1CHI

FILMFORUM FILMBULLETIN 5.03 m

des notorischen Hanswursts Takeshi Kitano.
Die Version Yamadas huldigt weder einer ab-
gelebten Herrlichkeit, noch will sie einen
iiberholten Heroismus licherlich machen.
THE TWILIGHT SAMURAI erzihlt nur
schlicht, wie es anders nicht kommen konn-
te: vom letzten Weg, den die Haudegen von
ehedem zu gehen hatten, nach ihrer eigenen
Zeit. Einige von ihnen taten’s mit einem Rest
von Wiirde.

Pierre Lachat

THE TWILIGHT SAMURAI/TASOGARE SEIBEI

Stab

Regie: Yoji Yamada; Buch: Yoji Yamada, Yoshitaki Asama,
nach dem Roman von Shuhei Fujisaawa; Kamera: Mutsuo
Naganuma; Schnitt: Iwao Ishii; Production Design: Mitsuo
Degawa; Kostiime: Kazuko Kurosawa; Musik: Isao Tomita;
Ton: Kazumi Kishida

Darsteller (Rolle)

Hiroyuki Sanada (Seibei Iguchi), Rie Miyazawa (Tomoe
Iinuma), Min Tanaka (Zenemon Yogo), Nenji Kobayashi
(Chobei Kusaka), Ren Osugi (Toyotaro Koda), Mitsuru Fuki-
koshi (Tomonojo linuma), Kanako Fukaura (Yae linuma),
Hiroshi Kanbe (Naota), Miki Ito (Kayano Iquchi, Seibeis dl-
tere Tochter), Erina Hashiguchi (Ito Iguchi, Seibeis jiingere
Tochter), Keiko Kishi (Ito Iguchi als alte Dame)

Produktion, Verleih

Shochiku; Co-Produktion: Nippon Television Network, Su-
mitomo, Hakuhodo, Nippon Shuppan Hanbai, Eisei Gekijo;
Produzenten: Shigehiro Nakagawa, Hiroshi Fukazawa,
Ichiro Yamamoto. Japan 2002. 35mm, Format: 1:1.85; Farbe,
Dolby Digital; Dauer: 129 Min. CH-Verleih: trigon-film, Wet-
tingen
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Ein Meer in
Blau ergiesst
sich durch
Gassen. Es sind
vermummte
Frauen in der
traditionellen
Burkha. Sie
erheben ihre
Stimme und
fordern Recht
auf Arbeit, auf
Uberleben.

Alltaglicher Terror

osaMA von Seddiq Barmak

Der Name «Osaman lisst nichts Gutes
ahnen. Es geht um Gewalt und Terror, jedoch
nicht um jenen bertichtigten radikal-islamis-
tischen Terroristen Osama bin Laden, son-
dern um ein afghanisches Midchen, das sich
als Junge tarnt. Osama ist ein geldufiger Na-
me, und so heisst der erste afghanische Kino-
film, der nach der Taliban-Tyrannei in
Afghanistan entstand. Er widerspiegelt ein
Stiick jlingster Sozialgeschichte dieses ge-
schundenen Landes und seiner Menschen.
Sein Augenmerk richtet sich dabei besonders
auf Frauen, die ohne Minner in einer
Minnergesellschaft iiberleben miissen.

Ohnmacht der Witwen

«Ich werde verzeihen. Aber ich werde
nie vergessen», wird im Filmvorspann Nel-
son Mandela zitiert. Siddiq Barmak, Autor
und Regisseur, beschreibt, wie Frauen, aber
auch Minner, die nicht zu Handlangern der

Taliban werden, unter Willkiir und Gewalt
dieser menschenverachtenden Fundamenta-
listen leiden und leben. Sie sind Mitldufer,
Opportunisten und Mittiter. In der Not kén-
nen sie schuldig werden - auch an eigenen
Kindern.

Frauen sammeln sich in Kabul, ver-
einen sich zu einem Protestmarsch. Ein Meer
in Blau ergiesst sich durch Gassen. Es sind
vermummte Frauen in der traditionellen
Burkha (dem Schleier, der sie von Kopf bis
Fuss bedeckt, wie es die strengen Islamisten
gebieten). Sie erheben ihre Stimme und for-
dern Recht auf Arbeit, auf Uberleben. Viele
von ihnen haben Viter, Eheminner und
Briider im Krieg verloren, sie sind jedoch ge-
zwungen, daheim auszuharren, und zum
Nichtstun verdammt. Denn sie diirfen sich
gemiss dem Diktat der Taliban nicht ohne
mannliche Begleitung 6ffentlich zeigen. Kei-
ner kommt fiir ihren Unterhalt auf, die
Machthaber ignorieren diese Bevélkerungs-

schicht und behandeln Frauen wie Sklaven
und Menschen zweiter Klasse.

Ein auslindischer Fernsehreporter
filmt die Demonstration ohnmichtiger Wit-
wen und den Finsatz von Wasserwerfern. Er
wird verhaftet, spiter als Spion verurteilt
und hingerichtet. - Eine der Leidtragenden
hetzt mit ihrer Tochter am Rande des Pro-
testmarsches. Sie arbeitet illegal in einem
Spital, das jedoch aufgelsst wird. Auch ein
privater Gonner, dessen Vater sie pflegt, kann
ihr nicht mehr helfen. Wie soll diese allein-
stehende Frau, deren Mann und Bruder im
russisch-afghanischen Krieg gefallen sind,
nun fiir den Lebensunterhalt ihrer Mutter
und Tochter aufkommen?

In Verwahrung

Die Grossmutter kommt auf die Idee,
das zwolfjihrige Middchen als Junge zu ver-
kleiden und einem Milchmann als Hilfskraft



Es sind die
verzweifelten
Gesten und
angstvollen
Blicke Marina
Golbaharis

als Osama,

die mehr als
alle Worte aus-
driicken.

anzubieten. Das Midchen wird zu Osama, so
tauft es der Strassenjunge Espandi. Er steht
Osama zur Seite, so gut es geht, verteidigt
es[ihn, als andere Jungen den weichlichen
Burschen in der Koranschule bedringen,
hinseln und zu einer Mutprobe zwingen.
Osama leidet Seelenqualen, hat Angsttrdume
und wird sich selbst iiberlassen - in einer ihr
fremden, minnlichen Welt. Ein alter Mullah
entlarvt dann den Jungen, der ein Middchen
ist. Er wird zu Osamas Schicksal. Er bringt sie
in seinen persénlichen Besitz und in Verwah-
rung. Auf seinem Landsitz leben bereits an-
dere Frauen mit Kindern, die er sich “einver-
leibt” hat. Der Alte will das junge Mddchen
heiraten. Es darf sich quasi als Hochzeits-
geschenk ein Vorhingeschloss fiir ihren
Wohnraum aussuchen. Dieser Akt der In-
besitznahme driickt eine bedriickende Bot-
schaft aus. Extremistische islamische Min-
ner schieben Frauen einen Riegel vor: Osama
wird nicht nur die Freiheit genommen, son-
dern auch die Zukunft verschlossen.

Seelische Pein

Siddaq Barmak bemiiht sich um Auf-
arbeitung der jiingsten Vergangenheit: Das
Sittenbild, das er von seinem Land unter
der Taliban-Willkiirherrschaft zeichnet, ist
schrecklich trostlos. Dabei geniigen ihm
wenige Szenen, um die Terrorherrschaft zu
skizzieren. Die Religionsfanatiker beanspru-
chen die alleinige religiose Wahrheit, wih-
nen sich als Gotteskrieger und strafen alle
Ungldubigen und Widerstindler. Bitterer
Hohn spricht aus den Bildern, die Kamera-
mann Ibrahim Ghafuri eingefangen hat, bei-
spielsweise wenn der Quazi, der Richter, sich

auf einer Couch flizt und seine Todesurteile
iiber eine Arztin, die gesteinigt werden soll,
und einen Reporter fillt. Verzweifelte Frauen
werden von der Soldateska gejagt, Knaben
zum Militdrunterricht gezwungen. Bitter ist
auch die Erkenntnis, dass Grossmutter und
Mutter sich nicht anders zu helfen wissen, als
die Zwolfjihrige grosster seelischer Pein und
Gefahr auszusetzen. Krass gesagt: Die Unter-
driickten opfern das schwichste Glied.

Blicke und Gesten

Niemand bleibt unberiihrt, wenn Osa-
ma zur Strafe in einem Brunnen baumelt und
nach seiner Mutter ruft, wenn Espandi tod-
traurig seinen Taliban-Turban in den Staub
wirft und sich abwendet, als Osama bloss-
gestellt und entdeckt wird. Es sind kleine
Gesten und Fingerzeige, die viel bewirken
und Tragddien offenbaren. Es sind die ver-
zweifelten Gesten und angstvollen Blicke
Marina Golbaharis als Osama, die mehr als alle
Worte ausdriicken. Marina wurde wie die
meisten jungen Darsteller von der Strasse
aufgelesen und stammt aus Kabul. Die Laien-
schauspieler bringen ihre eigenen schlim-
men Erfahrungen ein.

Barmaks Spielfilm wirkt dokumenta-
risch. Er zeichnet sich durch grosse Direkt-
heit, Authentizitit und Liebe zu den (posi-
tiven) Figuren aus. Ein Blick zuriick voller
Schmerz und Trauer. Hoffnungsschimmer
sind in osaMa keine am Horizont. Der Film
schiirt Wut und Mitleid. Natiirlich ist er eine
Abrechnung mit den Extremisten, die eine
rigorose Trennung der Geschlechter verfolg-
ten und den Koran gegen die Frauen wand-
ten, sie unterdriickten und ihrer Rechte be-

FILMBULLETIN 5.03 m

raubten. Nach dem Sturz der Taliban erobern
Frauen allmihlich Terrain zuriick und kehren
quasi in die Offentlichkeit zuriick.

Neuanfinge

Der einundvierzigjihrige Filmer Siddiq
Barmak, dessen Lebenslauf die Geschichte
seines Landes widerspiegelt, war vor dem
Taliban-Regime Direktor der staatlichen
Produktionsfirma und des Filmarchivs «Af-
ghan Film» (bis 1996). Er floh dann nach
Pakistan und kehrte nach dem Ende der Tali-
ban-Herrschaft zuriick. Er hofft, mit seinem
Film Aufklirung zu leisten und Verstindnis
zu wecken. Die afghanische Kinokultur
steckt noch in den Kinderschuhen. In Kabul
gibt es indes neun Abspielstitten. Auf dem
Lande wird das «Mobile Cineman» eingesetzt,
werden so Spiel-, Dokumentar- und Bil-
dungsfilme aufgefiihrt, berichtet Barmak,
der auch die «Buddha Film Organisation»
griindete und im April 2003 die Leitung
der «Afghanischen Kinder-Erziehungsbewe-
gung» (ACEM) iibernahm. ACEM will Kinder
an literarische, kulturelle und kiinstlerische
Bereiche heranfiihren. Es klingt wie ein Glau-
bensbekenntnis, wenn Barmak sagt: «Alle
kulturellen Schritte, die wir machen, kénnen
Gewehre ersetzen.»

Rolf Breiner

R, B, S: Siddiq Barmak; K: Ibrahim Ghafuri; M: Mohammad
Reza Darwishi; T: Behrouz Shahmat, Farokh Fadaee. D (R):
Marina Golbahari (Tochter, Osama), Mohmmad Nadre
Khwaja (Mullah), Mohmmad Arif Herati (Espandi), Zubai-
da Sahar (Mutter), Hamida Refah (Grossmutter), Mohm-
mad Nabi Nawa (Milchverkdufer). P: Barmak Film; Co-P: le-
Brocquy Fraser Prod., NHK. Afghanistan, Irland, Japan
2003. Farbe, 83 Min. CH-V: Frenetic Films, Ziirich
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LOST IN TRANSLATION

Der Name verpflichtet. Als Tochter von
Francis Ford Coppola hatte Sofia Coppola
von Anfang an die Schwierigkeit, sich aus
dem Schatten ihres berithmten Vaters zu 16-
sen. Dabei wurde ihr das Filmgeschift buch-
stablich in die Wiege gelegt. Am 14. Mai 1971
in New York geboren, wurde sie bereits ein
Jahr spiter als (minnliches) Baby in THE
GODFATHER gezeigt. Spiter bekam sie klei-
nere Rollen in Filmen ihres Vaters und ande-
rer Regisseure, etwa in Madonnas Musik-
video DEEPER AND DEEPER. Als Winona
Ryder kurzfristig ausscheiden musste, tiber-
nahm sie 1990 auf Bitten ihres Vaters die Rol-
le der Mary Corleone in GODFATHER III -
und erntete dafiir vernichtende Kritiken. So-
fia Coppola begann, Drehbiicher zu schrei-
ben, und legte 1999 mit THE VIRGIN SUICI-
DES ihr Regie-Debiit vor - der einem Roman
von Jeffrey Eugenides folgenden Geschichte
von fiinf Mddchen, die durch eine bigotte Er-
ziehung in den Selbstmord getrieben wer-
den.

LOST IN TRANSLATION ist Sofia Cop-
polas zweiter Film. Wie schon in ihrem Erst-
ling hat sie auch hier das Drehbuch selbst ge-
schrieben. Mit einer gewissen Verwegenheit
versetzt sie sich darin in die Gemiitsverfas-
sung eines Mannes, der um einiges ilter ist
als sie selbst: Der etwa fiinfzigjihrige ameri-
kanische Erfolgsschauspieler Bob Harris
(souverin gespielt von dem sonst meist in
komischen Rollen erscheinenden Bill Mur-
ray) steckt mitten in einer Midlife-Crisis, als
er beruflich nach Tokio reist, um dort in ei-
nem Werbefilm fiir eine Whiskeymarke mit-
zuwirken. Dort wird er bekannt mit der rund
dreissig Jahre jingeren, erst seit kurzem ver-
heirateten Charlotte, deren Mann, ein vielbe-
schiftigter Fotograf, in Japan seinem Beruf
nachgeht und seine junge Frau offensichtlich
vernachlissigt. So steckt auch sie in einer Kri-
se - einer «What do I do with my life crisis»,
wie die Filmautorin es in einem Interview ge-
nannt hat. Bob dagegen ist nach zahlreichen
Ehejahren beziehungsmassig ausgebrannt,
seine Gattin nervt ihn mit telefonischen
Riickfragen nach seinem Befinden, und be-

zeichnenderweise hat er den Geburtstag sei-
nes Sohnes vergessen ...

Bob und Charlotte kommen sich in der
Bar eines Luxushotels niher. Dass aus dieser
Begegnung nicht einfach (wie im Kino und
im wirklichen Leben sonst iiblich) eine sim-
ple Bettgeschichte wird, gehért zu den Qua-
litdten dieses Films. Bob warnt Charlotte vor
der «Last der Kinder», und sie philosophiert
iiber ihre eigene Ratlosigkeit. In Bobs eher
knapp bemessener Freizeit unternehmen die
beiden Ausfliige in die japanische Metropole,
haben kuriose Begegnungen mit der einhei-
mischen Bevélkerung, deren Sprache sie
nicht verstehen, und platzen auch einmal in
eine Trauerzeremonie. Die Differenzen
sprachlicher und kultureller Natur nimmt
die Filmautorin zum Anlass meist komi-
scher, gelegentlich auch leicht peinlicher
Episoden - dort etwa, wo Missverstindnisse
ausgewalzt werden, die dadurch entstehen,
weil die englisch radebrechenden Japaner das
R wie ein L aussprechen. Echte Komik indes
entsteht dann, wenn Bob bei den Filmaufnah-
men trotz der summarischen Ubersetzung
seiner Dolmetscherin den Anweisungen des
Regisseurs nicht folgen kann, oder wenn er in
einer Talkshow am Fernsehen den “Auslidn-
der” markieren muss. Japanische Kultur und
Lebensart geraten in diesem Film trotz ein-
driicklicher Aufnahmen der nichtlichen
Stadt oft zur blossen Kulisse einer im Ansatz
steckenbleibenden Beziehungsgeschichte.

Gerhart Waeger
Stab
Regie und Buch: Sofia Coppola; Kamera: Lance Acord; Musik:

Brian Reitzell, Kevin Shields, William Storkson (additional
Music)

Darsteller (Rolle)

Bill Murray (Bob Harris), Scarlett Johansson (Charlotte),
Giovanni Ribisi (John), Anna Faris (Kelly), Akiko Takeshita
(Ms. Kawasaki), Kazuyoshi Minamimagoe (Presseagent),
Kazuko Shibata (Presseagent), Take (Presseagent), Ryuichiro
Baba (Concierge), Catherine Lambert (Jazz Singer)

Produktion, Verleih

Produktion: American Zoetrope, Elemental Films Produc-
tion; Produzenten: Ross Katz, Sofia Coppola; ausfiihrende
Produzenten: Francis Ford Coppola, Fred Roos. USA 2003.
Farbe; Dauer: 102 Min. CH-Verleih: Monopole Pathé Films,
Ziirich

NOI ALBINOI

Meterhoch liegt der Schnee vor den
Tiiren der Hiuser. Das abgeschiedene kleine
Stadtchen driickt sich férmlich an den Berg,
der steil iiber dem Fjord aufragt. Im Winter
ist der Ort vollig eingeschneit, doch hier, im
dussersten Norden Islands, gibt es keinen kla-
ren Winterhimmel, sondern nur ein weisses
diffuses Licht, das schmerzhaft blendet. Das
erste Bild hat bereits Symbolcharakter: In der
Nacht hat es wieder geschneit, und ein jun-
ger Mann schaufelt sich seinen Weg frei, um
nach draussen zu gelangen.

Ein weisses Gefdngnis sozusagen, vor
allem wenn man nicht so recht in das soziale
Gefiige des kleinen Dorfes passen mochte.
Der Albino Ndi ist nicht nur aufgrund seines
dusseren Erscheinungsbildes bereits Aussen-
seiter: Der schlaksige, hagere Junge mit der
Pudelmiitze lebt bei seiner Grossmutter,
kommt - wenn tiberhaupt - zu spit zur Schu-
le, und sein tiglicher Erfolg beschrinkt sich
darauf, den Spielautomaten an der Tankstelle
fiir ein Malzbier zu tiberlisten. Wenn er den
Buchhindler besucht, der sich gerade seiner
alten Biicher entledigt, interessiert er sich fiir
das, was gerade im Miill landet. Kierkegaard
zum Beispiel. Soll man tiber die Dummbheit
der Welt lachen oder weinen? Soll man heira-
ten? Sich aufhidngen? Wird man immer, egal
fiir welche Moglichkeit man sich entschei-
det, am Ende die falsche Wahl getroffen ha-
ben? Obwohl man im weiteren Verlauf des
Films nie zu sehen bekommt, dass Néi sich
mit den Schriften des dinischen Philosophen
und Theologen beschiftigen wiirde, ist es fiir
den Jungen am Ende gerade so, als hitte er
den Buchdeckel von «Entweder/Oder» zuge-
schlagen: nach seinem Versuch, der Enge des
Dorfes zu entfliehen, wird er gelernt haben,
dass es nicht darum geht, etwas Bestimmtes
gewihlt zu haben, sondern welche Bedeu-
tung die Moglichkeit der Wahl an sich hat -
wenn es dann noch eine gibt.

Man kénnte NOI1 ALBINGI als Studie
der Bewegungslosigkeit beschreiben und als
Versuch, dieser Starre zu entkommen. Der
dreissigjihrige islindische Regisseur Dagur
Kdri zeichnet die Situation Néis jedoch nicht




als Sozialstudie, sondern als Stimmungsbild:
mit lakonischem Humor, der mitunter an
Kaurismiki erinnert und immer voller Re-
spekt ist, zeichnet Kdri auch das Umfeld sei-
nes Protagonisten. Néis Vater, der ausserhalb
der Siedlung wohnt und als Taxifahrer arbei-
tet, ist keineswegs nur gestrandeter Alkoho-
liker, sondern gleichzeitig auch voller Wiirde
und Herzenswirme. Die Grossmutter, die
morgens den Langschlifer mit einem Ge-
wehrschuss aus dem Fenster weckt, ist im-
mer um die Zukunft ihres Enkels besorgt. Die
Erzihlung provoziert formlich stets aufs
Neue absurde Momente, etwa wenn Noi als
Friedhofsgehilfe zundchst um die Tiefe des
auszuhebenden Grabes feilscht, um schliess-
lich verzweifelt den tiefgefrorenen Boden mit
einer Spitzhacke gerade einmal eine Hand-
breit tief zu bearbeiten. Und dennoch ver-
ldsst sich Kdri nie auf blosse Situations-
komik, sondern bleibt wie seine Figuren auch
in solchen Momenten stets glaubhaft.
Obwohl Ndi einer der unzihligen Rebel-
len der Filmgeschichte ist, die die Fesseln
ihres heimatlichen Dorfes abschiitteln wol-
len, begibt er sich nie auf Identititssuche,
und schon deshalb ist NO1 ALBINOI ein
eigenwilliger, mutiger Film und Néis Hei-
matort kein zweites «fucking Amal». Mit Iris,
der Tochter des Buchhindlers, die aus der
Stadt gekommen ist und nun in der Tankstel-
le arbeitet, glaubt NGi eine Verbiindete fiir
seine Flucht gefunden zu haben - und auch
Iris wird sich entscheiden miissen. Am Ende
bleibt wieder die Wahl: Ist N6i ein Wunder-
kind, wie es der Schulpsychologe behauptet,
oder ein Idiot? Jemand, der an der Wirklich-
keit scheitert, oder jemand, der sie in ihrer
Fatalitit als einziger erkennt? Was bleibt, ist
die traurige Gewissheit, dass auch er am Ende
auf fremde Hilfe angewiesen sein wird.
Michael Pekler

R, B: Dagur Kdri; K: Rasmus Videbek; S: Daniel Dencik; M:
Slowblow. D (R): Tomas Lemarquis (NGi), Throstur Leo Gun-
narsson (Kiddi Beikon), Anna Fridriksddttir (Lina), Elin
Hansddttir (Iris). P: Philippe Bober. IS, D, GB, DK 2002.
95 Min. CH-V: Xenix Filmdistribution, Ziirich; D-V: Neue
Visionen, Berlin
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A MI MADRE LE GUSTAN LAS MUJERES

Der lange Titel nimmt unverkennbar
den ganzen Film vorweg. Mag sein, dass in
Spanien die Reizgrenze fiir tabuisierte The-
men tiefer liegt als bei uns und dass der im
Titel umschriebene Sachverhalt eine leicht
anriichige, wenn nicht gar skandalse Ge-
schichte erwarten ldsst. Hierzulande ist man
sich stirkere Kost gewohnt und wird héch-
stens durch den angedeuteten Generationen-
konflikt sowie die eine der Tochter verksr-
pernde Schauspielerin Leonor Watling auf den
Film neugierig. A MI MADRE LE GUSTAN LAS
MUJERES ist der erste abendfiillende Spiel-
film der beiden Spanierinnen Inés Paris und
Daniela Fejerman, die zusammen schon zwei
Kurzfilme gedreht und zahlreiche Dreh-
biicher fiir Film und Fernsehen geschrieben
haben. Beide Frauen haben den Weg zum
Film via das Theater gefunden. Inés Paris be-
sitzt einen Abschluss in Philosophie, Daniela
Fejerman ist urspriinglich promovierte Psy-
chologin, was man dem zuweilen etwas lehr-
haft daherkommenden Film der beiden etwas
anmerkt.

Die Wendung «meine Mutter» ldsst als
Erzihlperson ein Kind erwarten. Und in der
Tat hat die erwidhnte Mutter, die Pianistin So-
fia, die im reiferen Alter mit einem Mal «auf
Frauen steht», drei Téchter, denen sie aus
Anlass von deren Geburtstagsbesuch ihre fiir
die Kinder schockierende Neigung offenbart.
Damit wird ein traditioneller Antagonismus
auf den Kopf gestellt: Hier sind nicht die El-
tern iiber ihre Kinder, sondern die Téchter
itber ihre Mutter entsetzt. Wihrend Jimena,
die Alteste, lauthals die bekannten Vorurteile
dussert, gibt sich Sol, die Jiingste, eher tole-
rant. Elvira, die Mittlere, iiberlegt sich Mog-
lichkeiten, die Mutter von der wie ihr scheint
verhingnisvollen Neigung fiir die tschechi-
sche Pianistin Eliska abzubringen.

Warum sollte in einer lesbischen Bezie-
hung das nicht funktionieren, was zwischen
Mann und Frau seit je Stoff unzihliger Lie-
besdramen ist: den einen Partner zur Untreue
verleiten, damit der andere aus verletztem
Stolz die Trennung sucht? Sol will sich fir
diese Aufgabe «opfern» und versucht, Elis-

kas Aufmerksamkeit zu gewinnen, wird je-
doch zuriickgewiesen. Fast ohne es zu wollen
kommt Elvira, die insgeheim Schriftstellerin
werden mochte, durch ein Gesprich tiber Li-
teratur wihrend einer nichtlichen Spritztour
in niheren Kontakt mit Eliska. Unversehens
gerit die junge Frau, die eben dabei ist, eine
neue Minnerbekanntschaft zu festigen, in
den Bann der attraktiven Pianistin. Die Sze-
nen, in denen Elvira sich im Zwiespalt ihrer
Gefiihle zwischen einem minnlichen und ei-
nem weiblichen Partner zurechtfinden muss,
gehoren zu den besten des Films. Leonor
Watling gibt dieser schwierigen Rolle die
nétige Mischung von Angstlichkeit, Naivitit
und jugendlicher Neugier. Die 28-jihrige
Tochter eines spanischen Vaters und einer
britischen Mutter ist bei uns inzwischen
durch zwei kleinere Rollen in spiteren Fil-
men bekannt geworden: In Pedro Almo-
ddvars HABLA CON ELLA (2002) spielt sie die
im Koma liegende Alicia, in Isabel Coixets
MY LIFE WITHOUT ME (2003) die ebenfalls
Ann heissende Nachbarin der todkranken
Ann. Dass das langfidige Ende von A M1
MADRE LE GUSTAN LAS MUJERES der im Ti-
tel vorweg genommenen Information nichts
Neues beizuftigen vermag, kann man der be-
gabten Schauspielerin nicht anlasten.
Gerhart Waeger

A MI MADRE LE GUSTAN LAS MUJERES
(MEINE MUTTER STEHT AUF FRAUEN)

Stab

Drehbuch und Regie: Inés Paris und Daniela Fejerman; Ka-
mera: David Omedes; Schnitt: Fidel Collados; Musik: Juan
Bardem, Andy Chango (Song «Funny)»; Ton: Faroukh Fada-
ce

DARSTELLER (ROLLE)

Leonor Watling (Elvira), Rosa Maria Sarda (Sofia), Maria
Pujalte (Jimena), Silvia Abascal (Sol), Eliska Sirova (Elis-
ka), Chisco Amado (Miguel), Alex Angulo (Verleger), Aitor
Mazo (Psychiater), Xabier Alorriaga (Carlos)

Produktion, Verleih

Produktion: Fernando Colomo und Beatriz de la Gdndara fiir
Fernando Colomo Producciones Cinematogrdficas; Spanien
2001. 35 mm Farbe; Bildformat: 1:1,85; Dolby Digital; Dauer:
96 Min.; Verleih: Kinolatino, Ziirich
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Wie konnte es nur so weit kommen?
Zwei Midchen sitzen sich gegentiber, halbe
Kinder, auf dem Bett hockend, kichernd, vol-
lig tiberdreht, Teenager eben, und doch
durchgeistert das Idyllische dieses Bild nur
als etwas, das verloren gegangen ist. Eben
noch fing die erste Einstellung des Films die
zarten Gesichtsziige der dreizehnjihrigen
Tracy in Grossaufnahme ein: Vertrdumt
schaut sie in die Kamera, bis ihr die Mimik
nach und nach entgleitet. «Ich spiir noch gar
nichts», lallt sie plétzlich, und Regisseurin
Catherine Hardwicke riickt die beiden Puber-
tierenden ins Bild: auf dem Bett hockend, ir-
gendwelches Zeug schniiffelnd, total tiber-
dreht. «Schlag mich!», stachelt Tracy ihre
«beste Freundin» Evie an, «schlag mich!».
Und schon schlagen sie sich gegenseitig die
Fiuste in die hiibschen Gesichter, bis die Lip-
pen aufspringen, die Nasen bluten, sie vom
Bett kippen und endlich etwas spiiren.

Eine Er6ffnungssequenz, die es in sich
hat. Ansatzlos verwandelt Hardwicke das
Kinderzimmer in einen existentialistischen
Schauplatz hemmungsloser FIGHT-CLUB-Ri-
ten. Glaubt man der Werbekampagne, zeigt
sie damit ungeschont, was es, jenseits euphe-
mistischer Teeniekomé&dien, fiir ein amerika-
nisches Midchen heutzutage tatsichlich
bedeutet, dreizehn zu sein. Anschliessend
blendet der Film vier Monate vor jenen
selbstzerstorerischen Ausbruch zuriick und
begibt sich auf die Suche nach einer Antwort
auf die Eingangsfrage. Aber wihrend Tracy
plotzlich wieder in Kinderséckchen iiber die
Leinwand hiipft, stellt sich im Nachklang des
brachial auf Effekt gebiirsteten Einstiegs
noch eine andere Frage: Sind dreizehnjahrige
Midchen heute wirklich so?

Ein Hauch von Hippiekultur durch-
weht das Haus, in dem Tracy mit ihrem Bru-
der und ihrer alleinerziehenden Mutter Mel
lebt, einer unangepassten Friseuse, die ihre
Kundschaft bei sich zu Hause empfingt und
deren Liebhaber immer mal wieder voriiber-
gehend bei ihr einzieht, wenn er nicht gerade
auf Drogenentzug ist. Tracy verabscheut den
Freund ihrer Mutter, vermisst ihren Vater,

der sich nie Zeit fiir sie nimmt, schreibt de-
pressive Gedichte und wirkt doch noch wie
ein siisses unschuldiges Mddchen, als sie Evie
in ihr Leben treten und alles auf den Kopf
stellen ldsst. Die heissgeliebten Barbiepup-
pen und Kuscheltiere landen im Miill, die al-
ten, braven Freundinnen werden ausgeboo-
tet, Tracy fingt an sich zu schminken, heim-
lich ldsst sie sich piercen und titowieren. In
intimer Nihe begleitet die 16mm-Handkame-
ra Tracy bei ihrer Shoppingtour ins Herzen
der «Girl Culture» amerikanischer Teenager,
die sich stundenlang auf «sexy Luder» stylen,
ihre spindeldiirren Beine in Low-Rider-Jeans
stecken, ihre Tangas ins Sichtfeld schieben
und zugedrshnt auf Plateauschuhen um-
herstaksen. Mit riicksichtsloser Radikalitdt
stiirzt sie sich in die neue, coole Rolle, ligt,
klaut, trinkt, nimmt immer hirtere Drogen,
macht mit Jungs rum und vernachldssigt die
Schule. Orientierungslos verwechselt sie
Spass mit Liebe. Auf die gutgemeinten Worte
ihrer Mutter reagiert sie nur schnippisch, je-
de Zuwendung briillt sie nieder, jeder Zu-
rechtweisung entgegnet sie mit verichtli-
chem Spott. Wie um sich selbst zu entkom-
men, beschleunigt Tracy ihr Leben zu einem
rastlosen Schwindeln. Nur in seltenen, still
verzweifelten Momenten hilt der Film mit
ihr den Atem an, und man sieht, wie sie mit
Nagelschere oder Rasierklinge an ihrem Un-
terarm hantiert, um sich selbst endlich wie-
der spiiren zu kénnen.

Es sind die altbekannten sozialpsycho-
logischen Determinanten, die in Hardwickes
Film als Erklirung fiir Tracys Absturz herhal-
ten miissen: ein kaltherziger Vater, ein chao-
tisches Umfeld, eine Freundin mit schlech-
tem Einfluss und eine alleinerziehende Mut-
ter, die ihrer Tochter so viel Raum zur
Selbstentfaltung ldsst, dass diese darin kei-
nen Halt mehr findet. Dass das, was sich wie
triviale Freizeitpsychologie liest, in THIR-
TEEN iiber weite Strecken ganz selbstver-
stindlich aufgeht, mag mit der besonderen
Entstehungsgeschichte des Films zusam-
menhingen. Das Drehbuch zu ihrem auf dem
Sundance Filmfestival preisgekrénten Regie-

debiit schrieb Hardwicke gemeinsam mit der
damals vierzehnjihrigen Tochter eines
Exfreundes. Nikki Reed liess ihre eigenen Er-
fahrungen in das Skript, die Figur Tracys und
den Drehalltag einfliessen und iibernahm
mit Evie ihre erste Filmrolle. Doch obwohl
sie, dank ihres intensiv-natiirlichen Spiels,
der durchtriebenen Teenqueen einige indivi-
duelle Nuancen abringt, bleibt diese die
Achillesferse des Films. Die oberflichliche
CRUEL-INTENTIONS-Klischeehaftigkeit von
Evies Intrigieren droht das authentische
Gesamtkonzept zu kippen; immerhin ist Evie
die Ausloserin fiir Tracys unheilvolle Me-
tamorphose. Dank der ungleich differenzier-
teren Charakterisierungen von Tracy, Mel
und ihres Mutter-Tochter-Konfliktes, dank
brillant lebensechter Dialoge, grobkérniger
Aufldsung, grandioser schauspielerischer
Darbietungen, eines optisch hautnahen
Erzihlens und des unverbrauchten Sound-
tracks gelingt es Hardwickes Film insgesamt
jedoch, die CRUEL INTENTIONS aus ihrem
hochglanzpolierten Image herauszuschilen
und als Fluchtpunkte einer verzweifelt zer-
storerischen pubertiren Selbstsuche zu
offenbaren. So gesehen erscheint es dann gar
nicht mehr abwegig, dass zumindest fiir
manche junge Midchen dreizehn zu sein
heutzutage tatsichlich etwas Ahnliches be-
deutet wie fiir Tracy.
Stefan Volk

Stab

Regie: Catherine Hardwicke; Buch: Catherine Hardwicke,
Nikki Reed; Kamera: Elliot Davis; Schnitt: Nancy Richard-
son; Production Design: Carol Strober; Kostiime: Cindy
Evans; Musik: Mark Mothersbaugh

Darsteller (Rolle)

Evan Rachel Wood (Tracy), Nikki Reed (Evie Zamora), Hol-
ly Hunter (Melanie), Jeremy Sisto (Brady), Brady Corbet
(Mason), Deborah Unger (Brook), Kip Pardue (Luke), Sarah
Clarke (Birdie)

Produktion, Verleih

Antidote Films, Michael London Productions, Venice Surf
Club, Working Title Films; Produzenten: Jeffrey Levy-Hinte,
Michael London; ausfiihrende Produzenten: Tim Bevan, Eric
Fellner, Liza Chasin, Holly Hunter. USA, Grossbritannien
2003. 16mm; Dauer: 100 Min. Verleih: 20th Century Fox,
Ziirich, Frankfurt am Main




In den sechziger Jahren lautete die Devise
unter Filmschaffenden in Deutschland: «Papas
Kino ist tot». Die Franzosen waren mit der Nouvel-
le vague vorausgeeilt, und die Englander hatten
das Free Cinema erfunden. Beitrédge wie «Une cer-
taine tendance du cinéma francais» (Cahiers du
cinéma vom Januar 1954), in dem Francois Truffaut
gegen die «tradition de la qualité» wetterte und
im speziellen das erfolgreiche Drehbuchautoren-
Team Pierre Bost/Jean Aurenche angriff, pragten
die Auseinandersetzung. «Perfektion ist nicht ein
Ziel», formulierten die zornigen jungen Manner um
Lindsay Anderson in ihrem Manifest 1956 und
«Das Bild spricht». Alexandre Astruc war mit sei-
ner «Caméra-0Stylo» unterwegs, und in Holland
operierte Bert Haanstra mit «der versteckten Ka-
mera». “Jungfilmer” Alexander Kluge und seine
Mitstreiter traten 1962 mit dem «Oberhausener
Manifest» hervor, cinéma copain war «in», der

«Schweizer Film» drangte an die Stelle des
«Schweizerfilms» und fand an den Solothurner
Filmtagen sein Forum.

Die technische Entwicklung - lichtempfindli-
cheres Filmmaterial, kleinere leichtere Kameras
und erste Tonbandgeréate - ermoéglichten die Revo-
lution, auf der Strasse statt im Studio zu filmen.
Junge Leute, die sich nicht Gber Jahrzehnte hin-
weg vom Laufburschen in einer Studiohierarchie
hochdienen wollten, konnten nun ihre eigene Ka-
mera in die Hand nehmen und drehen.

Als der Autorenfilm in den achtziger Jahren
in eine Krise geriet und immer neue Fernsehkanale
- die gleichzeitig auch noch die Sendezeiten bis
zum Vierundzwanzig-Stunden-Vollprogramm aus-
dehnten - nach Programminhalten zwischen den
Werbeblocken, nach Stoffen, die maoglichst viele
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Stoffentwicklungsprogramme:
Entstehen so die erfolgreicheren Filme?



Pierre Agthe, Geschiftsleiter Focal, Paul Schrader und Rolf Niederer

Zusch ieh ver| war fiir die

nachriickende Generation von Filmemachern eine

Neuorientierung gefragt. Wie in anderen europdi-

Fithrend in Sachen Weiterbildung fiir die
Filmbranche - also auch fiir den Bereich Drehbuch
—in der Schweiz ist die 1990 gegriindete Stiftung

schen Landern kam es auch in der iz zu ei-
ner neuen Wertschatzung arbeitsteiliger Filmpro-
duktion und folglich des Drehbuchs - die
nochmals einen kraftigen Schub erhielt, seit SF
DRS im Jahr 2000 die Tradition von Spielfilm-Ei-
genproduktionen wieder auf hat und

Film und Focal. Seit
1997 setzt Focal hrt auch auf praxisorientier-
te Kurse. Die enge Zusammenarbeit mit Partnern
im Ausland soll auch helfen, den fehlenden Markt
zu erschliessen, in dem die Skripts und

innerhalb des Pacte de I'audiovisuel betrachtlich
mehr Geld nicht nur in die Kino-, sondern auch in
die Fernsehfilme investiert.

Bereits seit Ende der achtziger Jahre gibt es
Bemii die ibkultur innerhalb der

Schweizer Filmproduktion aufzuwerten, einen ei-
genstandigen Drehbuchberuf zu férdern und einen

In den ersten
Drehbuchseminaren vermittelten bekannte Filme-

Autor her
macher wie der polnische Meisterregisseur Krzy-
sztof Kieslowski oder Frank Daniel, Dekan der Pra-
ger Filmschule - der eigentlich erst iber seine
Tatigkeit in Amerika bekannt und gefragt wurde -,
ihr Know-how. Es entstanden dann auch Stoffent-
wicklungsprogramme, eine Art Werkstatt des
Drehbuchschreibens, die ein eig Filmskript in

F i i kénnen.

Die neue Drehbuchkultur hat aber auch ihre
Kritiker. Die deutlichen Worte, die Filmpublizist
Martin Schaub 1996 in seinem Aufsatz «Die Utopie
der Caméra-Stylo» ausserte, haben fir viele heute
noch ihre Giiltigkeit: «<Noch der kleinste Film klap-

pert Szenen und Dialoge ab. Drehbiicher werden
erfillt; die Gremien kénnen zufrieden sein, es ist
alles da, was versprochen, was geschrieben wur-
de. Nur manchmal ist es halt leblos. Das Forcieren
des Drehbuchschreib bringt igerlich eine

Beschleunigung der Filme mit sich. Mir ist kein
durch Europa ti Inder Drehbuch-Guru bek

der seine Studenten nicht auf die Funktionalitét
Logik
und Dramaturgie. “Wenn im ersten Akt ein Ge-
wehr an der Wand hangt, dann muss es im letzten

derTeile flict auf eine F

ied Stadien beglei Das Vor-
bild gaben wohl wiederum die USA, wo nicht nur
Kurse fiir kreatives Schreiben zum Unterrichtsan-
gebot von Universitaten und Colleges gehoren,
sondern auch Workshops zum Schreiben von
Drehbiichern dusserst popular sind.

| FEICAL

Kraysztof Kieslowski

seinen ver

g werden”, der Satz von Tschechow wird
zum Credo, das nicht in Frage gestellt wird. Warum
muss denn das Gewehr losgehen, warum darf es
nicht Dekor bleiben?»

A £ herch

war:
g die Filme
besser? Erhilt der Schweizer Film durch die Auf-
wertung des Drehbuchs und die angestrebte Pro-
fessi i des Schreib einen neuen

dieser R

Schub?

Der Skeptiker:
Peter Purtschert

Haben Sie je einen Drehbuch-Workshop
besucht?

Ich war einmal beim amerikanischen
Dozenten Frank Daniel und besuchte Focal-Ver-
anstaltungen mit Paul Schrader oder Suso Cecchi
d’Amico, der Autorin von Visconti und Berto-
lucci. Das waren jedoch keine Workshops, in die
man einen Stoff mitbringen musste. Am Dreh-
buchforum Wien lernte ich zudem die russisch-
amerikanische Theoretikerin Inga Karetnikova
kennen, die iiber die Grundausbildung fiir das
Schreiben fiir den Film referierte, jedoch nicht im
Sinn von Rezepte Geben.

Was konkret wurde Ihnen da beigebracht, das
Sie fiir Ihre Drehbiicher anwenden kénnen?

Die meisten der Lehren gehen zuriick auf
die Poetik von Aristoteles: Was ist ein dramatur-
gisches Prinzip, welche dramatischen Stoffe gibt
es, was ist Handlungsorientierung? Diese Grund-
modelle wiederholen sich bei Shakespeare oder
Schiller, Lessing hat sie in seiner «Hamburgi-
schen Dramaturgie» verfeinert. Daran kniipfen
heutige Script Consultants wie Don Bohlinger an.
Fiir einen amerikanischen Kursanbieter sind
diese klassischen Theorien ein guter Steinbruch -
sie werden im Hinblick auf die Frage «Was niitzt
uns davon?» gelesen.

Man hort bei Ihnen eine leise Skepsis heraus.

Die Programme betreffen ja drei Bereiche.
Erstens die Branche, Produzenten und produzie-
renden Fernsehstationen; zweitens die Autoren;
drittens die Kurs-Anbieter, die sagen: «Lernen Sie
in drei Wochen ein Drehbuch zu schreiben.» Das
ist ja schon in Ordnung. Nur hat es wenig mit den
Bediirfnissen der Leute zu tun, die sich weiter-
bilden wollen, und noch weniger mit den Bediirf-
nissen der Branche, die Stoffe sucht. Hier werden
Probleme delegiert, die innerhalb des Produk-
tionsrahmens thematisiert werden miissten.

Peter Purtschert (45) ist neben seiner Titigkeit als Drehbuch-

autor auch Lehrbeauftragter an der Hochschule fiir Gestal-
tung und Kunst in Ziirich. Er hat unter anderem das Dreh-
buch zu sTILLE LIEBE (Regie Christoph Schaub) und map-
PINESS IS A WARM GUN (Regie Thomas Imbach) geschrieben.
Das Drehbuch zum Tatort TIME oUT (Regie Bernhard Giger)
entstand nach einer Vorlage von Stephan Witschi, und fiir die
Reihe «Fernsehfilme SF DRS» 2004 hat er aktuell «Das Paar im
Kahn» (Regie Marie-Louise Bless) nach Hansjorg Schneiders
gleichnamigem Roman adaptiert.

STILLE LIEBE

Diskussionen, die das Drehbuch betreffen,
miissen innerhalb des Teams Produktion-Autor-
Regie ausgetragen werden. Wenn man das aus-
lagert, bringt das wenig - manchmal kommen
dann ja auch noch Férderinstanzen und Fernseh-
redaktionen hinzu, die auf die Biicher einwirken.
Der Kurs macht sicher gute Vorarbeit und ist
vergleichsweise billig, weil da gleichzeitig vier bis
fiinf Leute teilnehmen. Nur besteht die Gefahr,
dass sich Produzenten und Redakteure zu wenig
fiir das Buch interessieren und sich damit zuftie-
den geben, zu sagen: «Der war ja im Kurs.»

Bei «Step by Step ist die Teilnahme des Produ-
zenten jedoch Bedingung.

Das macht es auch nicht immer einfacher.
Das wird dann eine Art Kumpel-Situation, wenn
Autor und Produzent abends nach dem Kurs im
Hotel hiingen und sich super finden. Die ernst-
hafte Auseinandersetzung wird zugeschiittet. Die
Konstellation muss aber konfliktuds sein. Zudem
werden die Termine von der Kursleitung vorgege-
ben. Das ist ganz anders, als wenn man als Autor
in seinem Drehbuch an einen Punkt gelangt, wo
es nicht mehr weitergeht, und man sich mit dem
Produzenten streitet. Natiirlich ist das von Fall zu
Fall verschieden. Man kann nicht sagen: Der Kurs
ist gut oder schlecht. Den Kurs gibt es. Ausbil-
dung muss sein. Sie ist wichtig.

Wie ging das denn friiher ohne solche
Programme?

Die Filmemacher haben sich immer weiter-
gebildet. Schon im Neorealismo hingten Fellini
oder Antonioni im Centro Sperimentale herum
und konnten nichts machen, weil Krieg war. Sie
schauten Filme an und dachten dariiber nach.
Godard schaute sich in der Zeit, in der er Film-
kritiker war, massenweise Filme an und redete
dartiber. Das war eine extrem lebendige Form von
Auseinandersetzung - und in diesem Sinne
Weiterbildung.

Don Bohlinger

Sie unterscheidet sich wohl schon allein darin
von der heutigen Praxisaneignung, weil an die Kurse
immer auch ein Erfolgsversprechen gekniipft ist.

Heute ist die Ausbildung akademisiert. Sie
wurde aus dem Zusammenhang der Filmkultur
gerissen. Frither fanden in Kinos, Filmclubs und
an der Volkshochschule 6ffentliche Debatten
statt. Das war auch schwierig, wenn sich da Ideo-
logen, Laien und Méchtegerns austauschten.
Aber es gab eine enge Verschrinkung mit dem
Publikum. Heute wird die Verantwortung an
Lehrer delegiert, die bezahlt werden, die sich ver-
kaufen miissen und alles am Erfolg messen. Ein
zusitzliches Problem ist, dass jene, die in Finan-
zierungsgremien sitzen, dieselben Kurse auch
besucht haben und auf die gleiche Art gekimmt
sind. Das macht das Ganze spréde.

Sie schreiben in der Reihe «Fernsehfilme SF DRS»
die Drehbuchadaption vom Krimi «Das Paar im Kahn»
nach Hansjorg Schneider. Werden Sie dafiir auch eine
Beratung in Anspruch nehmen?

Ob und in welcher Art, das weiss ich noch
nicht. Wir arbeiten ja auch noch mit einer
Fernsehredaktion zusammen. Das finde ich
ebenso interessant.

Waren Sie mit der Inszenierung Ihrer Biicher
immer zufrieden? Zum Beispiel STILLE LIEBE, das Sie
fiir Christoph Schaub schrieben?

Dieses Buch entwickelten wir zusammen.
Im Riickblick gibt es selbstverstandlich immer
Punkte, mit denen man nicht zufrieden ist. Aber
diese wiirde ich eigentlich bereits am Buch kri-
tisieren. Wir hitten vielleicht die Liebesgeschich-
te noch mehr vertiefen miissen, mehr intime
Szenen wie jene im Hotelzimmer erzihlen und
weniger das Drumherum. Einen Kurs besuchten
wir damals nicht. Wir begannen die Recherchen
mit einer Reise nach Holland in ein Zentrum, in
dem literarische Texte {ibersetzt werden. Spiter

Drehbuchiahre Kieslowski

trafen wir dann auf die Gebardensprache. Bis zum
fertigen Buch - insgesamt vier Jahre - gab es etwa
zehn Fassungen. Die Hauptfigur war zuerst nur
Kéchin und wurde erst spater zur Nonne, Figuren
wurden umgebracht und wieder neu geboren. Am
Anfang eines Skripts tendiert man dazu, drauflos
zu phantasieren. Man erfindet aus Spass Figuren
und Szenen, die einem dann beweisen miissen,
dass sie im Film bleiben diirfen. Hier ist der Blick
von aussen manchmal schon hilfreich.

Sie haben das Drehbuch fiir HAPPINESS 1S A
WARM GUN von Thomas Imbach geschrieben - was ja
schon fast erstaunt, weil dieser Film extrem improvi-
siert wirkt.

Kein Film ist vollstidndig improvisiert, oder
anders gesagt, um wirklich improvisieren zu
kénnen, braucht es solide Vorbereitungen. Fiir
HAPPINESS IS A WARM GUN schrieben wir
beinahe dreissig Versionen eines Scenarios. Es
wurde nicht alles szenisch aufgeldst, zum Teil gab
es Dialoge, zum Teil nicht. Wir hatten Sitze
skizziert, die die Schauspieler nicht kannten.
Beim Spielen kamen sie oft zu den gleichen
Siitzen und hatten dann auch das Gefiihl, sie in
sich gefunden zu haben. Fiir uns war das eine
Bestitigung unserer Ideen.

Letzte Frage: Fiihrt die Drehbuchférderung
letztendlich zum Erfolg?

Ein Problem in der Schweizer Filmproduk-
tion fiir uns Autoren ist, dass die Drehbuchfinan-
zierung eingebrochen ist. Die Kursform ist eine
einigermassen billige Form des Entwickelns, weil
davon vier oder fiinf Leute profitieren, von denen
jeder seinen Anteil zahlt. Das ist nicht vergleich-
bar mit der Situation in grossen Produktions-
landern, wo auch das Drehbuch eine Industrie ist.
Dort holt man einen zweiten Autor, der bezahlt
wird, um das Buch noch einmal durchzuackern,
ein dritter schreibt es wieder in einen anderen Zu-

ki Dreimal durchge-

Inga Karetnikowa

fiihrt, 18 Drehbiicher, davon 5 realisiert (3 Kino-, 2 Fernsehfil-
me) 1989 DER NEBELLAUFER (1995) Buch: Jérg Helbling, Co-
Autor: Beat Lottaz; Regie: Jérg Helbling; Produktion: J. Helb-
ling, Imagoz; Edi Hubschmid, C-Films + GETEILTE NACHT
(1998) Buch, Regie: Pius Morger; Produktion: Fama Film -
1990/91 WACHTMEISTER ZUMBUHL (1993) Buch, Regie: Urs
Odermatt; Produktion: Rudolf Santschi, Triluna Film - aus-
GERECHNET z0F (1994) Buch, Regie: Markus Imboden; Pro-
duktion: Ruth Waldburger, Vega Film - 1992/93 ZORNIGE KUs-
& (2000) Buch: Judith Kennel, Co-Autor: Markus Imhoof; Re-
gie: Judith Kennel; Produktion: Rudolf Santschi, Triluna Film




BAPPINESS IS A WARM GUN

stand, und dann geht es wieder zum urspriingli-
chen Autor zuriick. Das kurbelt die Entwicklung
an.

Es gibt Situationen, in denen ein Stoff mehr
verlangt als einen Kurs oder ein paar Diskussio-
nen mit Produzent oder einer Redaktion. Diese
Méglichkeiten haben wir nicht. Der Ansatz fiir
die Herstellung eines Buches bis zum Drehbeginn
ist zu niedrig. Ich denke, dass in der Schweiz
mehr Stoffe verhungern, als man denkt. Anderer-
seits glaube ich auch nicht, dass eine Drehbuch-
misere daran schuld ist, dass sich in der Schweiz
die Mehrzahl der Filme nicht durchsetzen kann.
Wir haben halt Kenntnis von jedem produzierten
Film, wihrend wir etwa von vergleichbaren natio-
nalen Produktionen wie etwa Schweden, Belgien
oder die Niederlande nur das Herausragende
einer Jahresproduktion zu sehen bekommen.

Sie gelten als erfolgreicher Workshop-
Partizipant: Fiihren Stoffentwicklungsprogramme
zu besseren Filmvorlagen?

Solche Programme haben in der realen
Lebens- und Schreibsituation einen grossen Vor-
teil: Sie schaffen einen sicheren Ort zum Denken,
zum sich Exponieren, zum Ausprobieren ohne
den Druck der Autor-Produzent-Beziechung. Denn
da gibt es immer gegenseitige Erwartungen. Die-
sewerden im Workshop durch die andern Auto-
ren und den Dramaturgen entlastet. Die Meinung
des Produzenten ist hier nur eine von vielen.
Workshops bringen Leute zusammen und etablie-
ren ein gemeinsames Vokabular iiber Film. Sie
sind ein Ort der Offenbarung. Ob sie zu besseren
Filmen fiihren, ist ein anderer Punkt: manchmal
ja, manchmal nein. Das hingt von vielen Faktoren
ab: von den Teilnehmern, vom Format des Work-
shops und von den Gruppenleitern. Eines ist
sicher: Je erfahrener die Teilnehmer sind, umso
héher ist das Niveau.

Schreiben ist Umschreiben
Denis Rabaglia

AZZURRO

S~

Inwas fiir einem Programm waren Sie
mit AZZURRO und inwiefern hat es Ihr Drehbuch
verbessert?

Die ersten fiinf Fassungen wurden inner-
halb des Programms «Rendez-vous sceneggia-
tura» entwickelt. Dann brauchte es sieben weitere
Fassungen mit der Unterstiitzung von zwei
Co-Autoren. Der Workshop half, dem Projekt eine
gute Richtung zu geben, aber er 16ste nicht alle
aufgekommenen Probleme. Ich hatte zum Bei-
spiel Miihe, mit Klischees von Italienern iiber die
Schweiz und von Schweizern tiber Italien umzu-
gehen. Das wurde im Kurs, in dem beide Nationa-
litdten vertreten waren, ganz unterschiedlich
empfunden. Die Italiener konnten sich nicht vor-
stellen, dass in der Schweiz nicht alles reibungs-
los funktioniert, und die Schweizer dachten, die
Italiener seien alle im Herzen grossziigig und
emotional. Am Ende eines Tages wusste ich selbst
nicht mehr, was Klischee und was wahr ist. An
meinem Drehbuch arbeiteten der amerikanische
Script Consultant James Nathan und spiter die
legendaren italienischen Drehbuchautoren Suso
Cecchi dAmico und Age - zwei véllig gegensitzli-
che, aber interessante Ansitze.

Worin liegen die Unterschiede?

Die Amerikaner versuchen zuerst, Struktur-
und Charakterprobleme zu l6sen, bevor sie das
Thema angehen. Die Industrie interessiert sich
nicht so sehr fiir das Thema. Die Geschichte soll
zuerst als Geschichte funktionieren. Wenn man
gleich zu Beginn auf das Thema fokussiert, macht
das nur Probleme, denn dann geht es nur darum
zu illustrieren. Das ist ein intellektueller Prozess
und wird schnell langweilig. Es ist also besser,
in einem analytischen Vorgang zuerst die Ge-
schichte aufzuziehen, am Plot und den Charakte-
ren zu arbeiten und erst dann iiber das Thema
nachzudenken und eventuell das Material zu
reduzieren. Die Europier aber versuchen immer,

gleich zu formulieren, was ein Film aussagen soll.
Sie sind weniger an der Struktur interessiert.
Daraus resultieren dann kiinstlerische Filme.

Besteht nicht die Gefahr, dass der Einfluss von
Erzihlkonzepten, die sich am amerikanischen Main-
stream-Kino orientieren, in solchen Programmen
2u gross ist?
| Auf dieser Ansicht beruht das grosste
Missverstindnis. Es ist die griechische Kultur
und das klassische Drama, welche die grundsiitz-
lichen dramatischen Prinzipien etablierten,
die sich das Mainstream-Kino zunutze gemacht
hat. Diese Prinzipien wurden von der Hollywood-
Industrie strukturiert und in eine Formel
gebracht, um damit kommerziellen Erfolg zu
haben. Fiir manche kommen diese Konzepte nun
als grosse Uberraschung zu uns zuriick, und sie
sehen in ihnen eine Art McDonaldisierung. Das
ist véllig licherlich. Hitten wir kontinuierlich
wirkliches klassisches Drama an den européi-
schen Universititen gelehrt und nicht nur post-
linguistisches alternatives Erzihlen, hitten wir
gemerkt, dass klassische Erzihlmuster Teil
unseres Erbes sind.

AZZURRO hat eine Struktur und verwendet
archetypische Elemente, die an ein Miirchen erinnern.
Man erkennt leicht die konventionellen Baumuster,
wie sie in jedem Handbuch zum Drehbuchschreiben
vorkommen. Trotz Variation dieser Grundlagen:
Entstehen so letztlich nicht Drehbiicher beziehungs-
weise Filme, denen die Originalitit abgeht?

Hier miissen wir klar unterscheiden. Alle
Geschichten, die in irgendeiner Weise wieder eine
Ordnung in der Welt herstellen wollen, sind
Mirchen. In dieser Hinsicht gibt es kaum einen
Unterschied zwischen INDIANA JONES und
einem Film von Ingmar Bergman, es ist einzig
eine Frage des Stils und von Codes. Dann gibt es
Geschichten, die das Chaos der Welt offenbaren

Denis Rabaglia (37) war einer der ersten, der 2000 mit dem
Drama AZZURRO einen Film vorlegte, der zahlreiche Stoff-
entwicklungsprogramme hinter sich hatte und sehr erfolg-
reich im Kino und im Fernsehen lief. 2002 war er mit dem
aktuellen Projekt «Yellow Blood» bei «Step by Step». Bekannt
wurde der italienisch-stimmige Westschweizer mit der
Komddie GROSSESSE NERVEUSE, die er sowohl schrieb wie
inszenierte.

Rendez-vous sceneggiatura Co-Produktion von Focal mit
Radio Televisione della Svizzera italiana RTSI fiir Italienisch
sprechende Filmemacher. Einmal durchgefiihrt, mit je drei
einwdchigen Sitzungen, sechs Drehbiicher, davon zwei reali-
siert (beide fiirs Kino) 1995/96 AzZURRO (2000) Buch: Denis
Rabaglia, Co-Autoren: Luca de Benedittis, Antoine Jaccoud;
Regie: Denis Rabaglia; Produktion: Edi Hubschmid, C-Films;
Pierre-André Thiébaud, PCT; Chris Bélzli - LA COLLEZIONE
INVISIBILE (2002) Buch, Regie, Produktion: Gianfranco Iser-
nia
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wollen. Diese Geschichten reflektieren eine
kiinstlerische Antriebskraft, welche wohl im
Prozess der meisten Workshops zerstort werden
kann. Die wirkliche Gewalt eines Workshops und
der Disziplin des klassischen Erzihlens ist: Wa-
rum wiirden sich die Leute diesen Film ansehen?
Einige Filmemacher haben Mithe mit dieser
Frage, weil sie die Welt als chaotisch und sinnlos
empfinden, wihrend das Publikum noch immer
nach Erlésung und Sinn sucht.

Kann diese Wendung hin zum publikums-
orientierten Film der Schweizer Filmproduktion einen
neuen Auftrieb geben? Im Sinne von: Je mehr Ideen
gefordert und entwickelt werden, umso grosser
die Chance auf einen erfolgreichen Film?

Seien wir ehrlich: Die Schweiz ist kein Land
der grossen Geschichtenerzihler. Bei uns ist der
Spielfilm so schwach, dass wir lieber alles andere
versuchen, jene Dinge, die wir kénnen. Man sieht
auch den Schaden, den unsere Uberlegenheit im
Dokumentarfilm anrichtet. Im Dokumentarfilm
sind Dinge vorgegeben, die der Regisseur dann
formt. Im Spielfilm muss man alles erfinden. Oft
wird deshalb versucht, die Arbeitsweise des
Dokumentarfilms auf den Spielfilm zu tibertra-
gen. Hiufig geniigt das Material aber nicht, der
Film artet in Improvisationen aus. Viele Filme-
macher schreiben einfach nicht gerne. Sie sind zu
wenig diszipliniert und haben nicht die Geduld,
Geschichten unter der Oberfliche hervor zu
scharren. Sie schreiben gerade mal so viel, um das
Geld fiir den Film zu erhalten, weil sie so schnell
wie méglich drehen wollen.

Intensive Stoffentwicklung ist eben auch eine
Frage des Geldes. Was entgegnen Sie den Kritikern, die
monieren, dass vom eh knapp bemessenen Filmkredit
zuviel in die Drehbuchprogramme fliesst?

Damit habe ich kein Problem, solange
unsere Produzenten nicht mehr Erfahrung haben,
wie man mit kreativen Leuten umgeht, und
solange sie die Bediirfnisse des Marktes nicht
besser kennen. Diese Arbeit iibernehmen auf eine
Art die Workshops fiir sie.

Sie arbeiten auch als Script Consultant. Was
sind die wichtigsten Regeln, die Sie einem Drehbuch-
autor mitgeben?

Meine Praxis hat sich im Laufe der Jahre
leicht verindert. Mein Fokus liegt jetzt stérker auf
den Emotionen, die ein Thema und der Autor in
sich bergen. Denn ich weiss, wie hart es ist, einen
Film zu machen, und so schaue ich, dass der
Autor genug Ressourcen hat, zu kimpfen wih-
rend des langen Weges. Leider haben die meisten
diese Kraft nicht. Sie probieren zuviele Dinge aus,
obwohl sie ernst genommen werden mochten.
Ich glaube, jeder trigt alle Griinde in sich, warum
er mit einem Film Erfolg hat oder eben scheitern
muss. Ein Workshop ist ein Prozess, der filtert.
Wenn ich einen Rat hitte, wire das: Schreiben ist
Umschreiben.

Sie waren 2002 in einem «Step by Step»-
Programm. Haben Sie das noch nétig?

Seit etwa zehn Jahren trage ich einen Stoff
mit mir herum, eine wahre Geschichte, die sich
1920 in London zutrug. Im Mittelpunkt steht ein
chinesischer Magier, der unter mysteriésen
Umstinden auf der Bithne starb, wihrend er
einen Trick vorfiihrte. Niemand konnte mir
helfen, kein Produzent interessierte sich dafiir,
mich bei einem historischen Stoff, zu dem ich das
Drehbuch in Englisch schreiben wollte, zu
unterstiitzen. So landete ich bei «Step by Step».
Mein Dramaturg Don Bohlinger machte seine
Sache so gut, dass ich ihn engagierte, das Dreh-
buch umzuschreiben. Er wird nun mein
Co-Autor.

Suso Cecchi dAmico im Gespriich mit Markus Imhoof
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Das Nachwuchstalent
Micha Lewinsky

Entstehen durch Drehbuch-Workshops
die besseren Filme?

So einfach ist es nicht. Aber ich finde die
Ausbildungsprogramme total wichtig. Sie helfen
jungen Autoren, Leute kennenzulernen, Kontakte
ins Ausland zu kniipfen und in ihrem Selbstver-
stindnis als Schreibende stabiler zu werden. Das
Wichtigste ist, dass man einen Dramaturgen
findet, der kontinuierlich mit einem zusammen-
arbeitet. Das ist fiir die Qualitit eines Buches
eigentlich wichtiger als das Programm. Mit
Sabine Pochhammer habe ich eine der besten
Dramaturgen gefunden, die es im deutschspra-
chigen Raum gibt. Ich empfehle sie auch anderen
Schweizer Autoren immer wieder. Programme
habe ich seither nicht mehr besucht, aber bei
jedem Buch lasse ich mich frither oder spiter von
ihr beraten.

Ein Stoffentwicklungsprogramm ist ein
Zusatzangebot, das ein Buch verbessern kann.
Drehbuchwissen ist Allgemeinwissen. Das hat in
den letzten Jahren vielleicht zu einer Normierung
gefiihrt. Es hat Filme zum Teil besser gemacht,
andererseits ist es gefihrlich, populire Hand-
biicher ala Syd Field zu lesen und das dann
unverdaut zu beniitzen. Da ist eine gute Drama-
turgin besser, die das vor Jahren vielleicht auch
einmal gelesen hat, sich aber viel direkter mit
dem Stoff beschiftigt und die Grundgesetze in
Fleisch und Blut hat.

Was lernt man denn in solchen Beratungen?

Es geht nicht ums Lernen! Markus Imhoof
ist in diesem Jahr bei «Step by Step», iibrigens
auch bei Pochhammer; und er, so erfahren wie er
ist, muss ja nun wirklich nichts mehr lernen. Bei
jedem neuen Projekt kann man aber wieder von
neuem verzweifeln und vor Problemen stehen.

Haben die Seminare nicht zum Ziel, auch neue
Einblicke ins Handwerk des Drehbuchschreibens
zuvermitteln?

Micha Lewinsky (30) schrieb das Drehbuch zum WDR-Fern-
sehfilm WEIHNACHTEN (Regie Marc-Andreas Bochert), sei-
nem ersten langen Spielfilm. Mit dem Stoff war er 2000 im
«Step by Step»-Programm. Nachdem er und Produzent Ber-
nard Lang in Boje Buck einen Co-Produzenten fanden, erhiel-
ten sie den Férderpreis von Filmboard Berlin-Brandenburg
fiir das beste Drehbuch dieses Jahrgangs. Lewinsky ist auch
Co-Autor von Anna Luifs LITTLE GIRL BLUE. Aus seiner Feder
stammt der Film STERNENBERG (Regie Christoph Schaub),
der nichstes Jahr in der Reihe «Fernsehfilme SF DRS» gezeigt
wird und die Romantic Comedy «Liebes Leben» (Regie und
Co-Autor Jann Preuss).



LITTLE GIRL BLUE

Nicht wirklich, denn das steht ja alles in
etwa drei Biichern, die die meisten gelesen haben,
darunter «Story» von Robert McKee oder «Script
Writers Journey» von Christopher Vogler. Das
sind Basics. Lehrreich sind die Rahmenpro-
gramme, zum Beispiel Drehbuchanalysen, die ein
Dramaturg abends noch zusitzlich macht. Diese
Weiterbildungskurse haben im Gegensatz zur
personlichen Betreuung aber keinen direkten
Einfluss auf das eigene Buch. Sabine arbeitet sehr
figurenbezogen. Sie will einem nicht ihre Ge-
schichten unterjubeln, wie das manche tun, und
presst den Stoff auch nicht platt in eine Dreiakt-
struktur. Sie hilft einem, zum Kern der eigenen
Geschichte vorzustossen.

Demnach gibt es Berater, die eher nach Schema F
arbeiten?

Ich kenne ja eigentlich nur Sabine, aber ich
nehme an, dass etwa Don Bohlinger ein viel
klassischerer Dramaturg ist. Das muss ja nicht
schlecht sein. Bei einer fulminanten Romantic
Comedy wire er unter Umstinden gut. Oder bei
einem Thriller wie DAS EXPERIMENT von Oliver
Hirschbiegel, an dem er selber mitgeschrieben
hat. Weniger sehe ich ihn bei einer feinen, fragi-
len Geschichte mit einem ziellosen Helden.

WEIHNACHTEN brachten Sie als Treatment zu
«Step by Step». Gab es im Verlaufe des Seminars und
bis zum fertigen Buch grosse Abweichungen?

Ich hitte viel mehr verindert. Aber Sabine
bremste mich und sagte, ich solle doch erst
einmal das ausarbeiten, was da ist. Ich neige dazn,
schnell etwas zu verwerfen, weil ich’s plétzlich
schlecht finde. So habe ich gelernt, das Vorhande-
ne zu pflegen und zu biischeln. Ich ging relativ
naiv an die Sache heran und machte mir zum
Beispiel keine Gedanken dariiber, was ein Ensem-
blefilm ist. Ein Film mit vielen Figuren, ja, aber
ich dachte, ich erzihle ja eh alles in einem grossen

Sabine Pochhammer

Bogen. So kiimmerte ich mich nicht um die
einzelnen Stringe. Sabine zwang mich, {iber das
Thema des Films nachzudenken, iiber den inne-
ren Grund, den Kitt, der alles zusammenhilt:
Nihe und Distanz, Einsamkeit und Beziehungen.
So konnte ich die Geschichte verfeinern. Sie
erhielt eine Ausrichtung, weil jetzt die einzelnen
Geschichten zusammengehéren.

Dass gerade Fernsehfilme thematisch oft
iiberladen sind, ist eine héufige Kritik. Ihre Erfahrung?

In der Schweiz erlebe ich eine grosse Frei-
heit beim Schreiben von TV-Movies. Ich wurde
nie dazu verdonnert, etwas zu schreiben, das ich
nicht will. Es ist vielleicht einfach eine Konven-
tion, dass man Fernsehfilme ziigiger beginnt,
weil man beim Fernsehen schneller wegschaltet,
einem Film im Kino hingegen mehr Zeit gibt, bis
er ins Laufen kommt. Da kann man auch mal
zwanzig Minuten auf den Anstoss warten und die
Welt der Figuren kennenlernen, bis etwas pas-
siert. Wenn im Fernsehfilm das Telefon klingelt,
denkt der Zuschauer: «In der Stadt ist eine Atom-
bombe explodiert.» Im Kinofilm ist es aber nur
der Coiffeur, der anruft und den Termin ver-
schiebt. Dann geht die Figur in die Waschkiiche,
trifft noch jemanden und so weiter. Dieses Tempo
kann Zuschauern im Kino einen Charakter und
eine Welt niher bringen, beim Fernsehen zappt
man weg.

Thr neuster Film STERNENBERG entstand im
Rahmen der Reihe «Fernsehfilme SE DRS». Zu wel-
chem Zeitpunkt haben Sie hier Ihre Consultant
angerufen?

In der Regel ist das sinnvoll vor Abgabe des
Treatments, wenn man langsam wissen sollte,
was fiir eine Geschichte man eigentlich erzihlt.
Die zweite Krise folgt bei mir in der Regel kurz vor
Abgabe des Drehbuchs, wenn ich das Gefiihl
habe, jetzt weiss ich nicht mehr weiter, jetzt habe

Robert McKee

ich mich im Wald verloren. In diesem Moment ist
man ziemlich schutzlos, und es ist ganz wichtig,
dass man jemanden Guten findet, der einen nicht
nur zerreisst, sondern einem konstruktiv weiter-

hilft.

Was ist in diesen Drehbuchberatungen wichti-
ger: Figuren oder Plot?

Das greift ineinander. Eigentlich entwickelt
sicham Schluss alles aus der Figur heraus.
Manchmal hat man ein Plotproblem und I6st es,
indem man etwas iiber die Figur herausfindet.
Das haben wir jetzt bei «Liebes Leben» erlebt:
Irgend etwas war mit dem zweiten Akt noch nicht
in Ordnung, etwas stimmte nicht mit dem ersten
Wendepunkt. Man iiberlegt und iiberlegt und
merkt dann, dass die zweite Hauptfigur noch
nicht richtig charakterisiert ist, dass man den
Konflikt zwischen ihr und der ersten Hauptfigur
noch nicht kennt. Und plétzlich gibt es durch
eine genauere Figurenzeichnung den gesuchten
Wendepunkt gratis dazu.

Wie schreiben Sie Dialoge? Sie werden als sehr
echt und lebensnah geriithmt.

Im Grunde scheint mir das Schreiben von
Dialogen gar nicht so schwierig, solange man
eine Figur nicht dazu zwingt, etwas zu tun oder
zu sagen, was sie nicht will. Zum Beispiel: Weil
das fiir die Dramaturgie der Geschichte wichtig
ist, soll eine Figur einen Streit mit dem Kellner
beginnen. Damit will man etwas auslésen, das
man spiter braucht. Wenn es aber keinen triftigen
Grund fiir den Streit gibt, wird das der schreck-
lichste Dialog, den man sich denken kann. Da
kann man sich noch so Miihe geben. Wenn man
im Vorfeld aber zeigt, dass die Gereiztheit in der
Figur angelegt ist, und der Kellner genau das
macht, was der Figur sowieso auf die Nerven geht,
dann fingt die Figur wie von selbst zu streiten an.

ROBERT McKEE

STERNENBERG

Konnen Sie die Kontrolle iiber ein Buch leicht
abgeben, wenn es dann mal inszeniert wird und sich
zwangsliufig verdndert?

Wenn man ein Buch mit dem spéteren
Regisseur zusammenschreibt, dann iibergibt
man die Fithrung des Projekts automatisch. «Du
bist der Chef», sage ich dann, das werden sie
spiter auch beim Casting oder auf dem Set sein.
Esistauch eine Vertrauensfrage. Mehr Mithe
loszulassen hatte ich bei WEIHNACHTEN, weil
ich merkte, dass der Regisseur meinen Stoff nicht
geliebt hat. Ich hatte einen ganz anderen Zugang
zum Stoff als er. Egal. Ich dachte nach diesem
ersten Film, das werde so bleiben, dass einem am
Schluss etwas weggenommen und zerstort wird.
Man baut liebevoll eine Puppenstube, und am
Ende trampelt dann einer mit Gummistiefeln
quer durch. Mit Anna Luifs und Christoph
Schaubs Umsetzungen bin ich aber sehr zufrie-
den. Es ist sogar schon, wenn ein Regisseur eigene
passende Bilder hinzuerfindet und die Figuren
zum Leben erweckt.

Der Drehbuchautor fristet in der arbeitsteiligen
Filmproduktion immer noch ein geringes Ansehen.
Wie gehen Sie mit dem minderwertigen Status um?

Bei diesem Thema bin ich immer gleich auf
Hundert! Viele Leute stecken noch voll in der
Autorenfilmzeit und merken gar nicht, dass es
eine Verinderung gegeben hat. Fiir sie ist immer
noch der Regisseur der einzig relevante Urheber
eines Films. Das mochte friiher seine Berechti-
gung haben, als der Regisseur eben auch Autor
war. Aber wenn ich heute ein Drehbuch geschrie-
ben habe und es einer Regisseurin gebe, dann ist
es eben auch ein Autoren-Regisseurinnen-Film.
Wenn ich aber an ein Festival gehe, wo dieser Film
lauft, muss ich froh sein, wenn ich eine Gratis-
Akkreditierung erhalte, wihrend der Regisseur
eingeflogen und gehitschelt wird. Da werde ich
einfach sauer. Ich finde wirklich, dass man von
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Peter Stamm

der «Ein Film von»-Haltung wegkommen miisste
und in solchen Fillen den Namen von Autor und
Regisseur nennen sollte.

Die Bemithungen gibt es ja.

Das stimmt. Wir haben eine Gruppe «Scé-
nario» gegriindet, eine Vereinigung von Schwei-
zer Drehbuchautorinnen und -autoren. Wir
verlangen, dass es in nichster Zukunft auch einen
Schweizer Filmpreis «Bestes Drehbuch» gibt.

Jean Renoir hat einmal gesagt, Film konne kein
Kunstwerk im klassischen Sinn sein, da viel zu viele
Leute daran arbeiten und es nicht das Ergebnis einer
personlichen Sichtweise sei. Beim Drehbuch ist es noch
krasser als beim Inszenieren, und auch im Workshop
wird Ihnen jain Ihre Arbeit dreingeredet. Haben Sie
keine Probleme damit?

Der einzige Bereich, bei dem alle drein-
reden, ist neben dem Casting das Drehbuch -
grosses Jekami, danach kommt kein Férdergre-
mium mehr aufs Set und sagt dem Beleuchter,
wie er das Licht setzen soll.

Input ist wichtig. Das Feedback gehort
dazu, und die Besonderheit von «Step by Step»
ist, dass die Riickmeldung von verschiedenen
Seiten kommt. Man muss das annehmen kénnen
und kommt ja eventuell auf Mingel, die man
beheben kann.

Wird mit der friihen Einflussnahme vieler
Stimmen auch auf die Vielzahl von Kopfen in den
Fordergremien vorgearbeitet?

Wenn ich es nicht schaffe, drei Leute in
meiner Gruppe zu iiberzeugen, dass das ein gutes
Buchist, wird es schwierig werden, ein ganzes
Gremium zu {iberzeugen. Schwieriger wird es,
wenn Leute mit Entscheidungsgewalt mitreden
und bestimmen, etwa wenn jemand seine Férde-
rung von einer weiteren Frauenfigur oder dreissig
Prozent mehr Humor abhingig macht, von etwas

Der Grenzgdnger
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also, das nicht im urspriinglichen Stoff liegt.
Aber man muss sich immer vor Augen halten: Ein
Drehbuch ist eine Absichtserklirung auf hundert
Seiten und nichts Literarisches.

Wie erlebt einer, der normalerweise Litera-
tur schreibt, eine Werkstatt des Schreibens? Peter
Stamm wagte zur Abwechslung den intermedia-
len Spagat. Der Schriftsteller wollte seinen De-
biitroman «Agnes» in ein Drehbuch adaptieren
und nahm im Jahr 2000 gemeinsam mit Produ-
zent Samir von Dschoint Ventschr an einem «Step
by Step»-Workshop teil. Fiir Samir war die Teil-
nahme Bedingung fiir eine Zusammenarbeit: «Ein
Schriftsteller, der vom schénen Schreiben her-
kommt und ein Drehbuch schreiben will - dasist
der grésste Horror eines Produzenten.» Wie ist es
nun aber fiir den Schriftsteller, sein Werk wihrend
des Transformationsprozesses dem Einfluss vieler
Meinungen auszusetzen?

«Ich sagte mir: Das Buch gibt es schon, das
kann mir keiner kaputt machen. Problematischer
ist es, wenn man schon eine Geschichte im Kopf
hat, die dann kritisiert wird und langsam zerfillt.
Ich wollte aber auch nicht einfach den Roman um-
setzen, sondern das Thema weiter bearbeiten. An-
regungen nahm ich ernst, das waren ja Profis, und
mir ging es darum, etwas zu lernen. Ich akzeptier-
te Anpassungen, soweit ich die Anregungen nach-
vollziehen konnte. Samir hat es zum Beispiel im-
mer gestort, dass Agnes noch Jungfrau ist. Bei der
letzten Version fand er sich damit ab. Im Film
muss alles konkret sein. Alles wird ausgeschrie-
ben. Die Leute haben ein Gesicht, bekommen
einen Namen. Das finde ich schwierig.»

Dass er ein Stiick weit auch die Kontrolle ab-
gibt, war Stamm klar. Obwohl er manchmal dach-
te, «dass ich am liebsten eine Kamera nehmen und
mit zwei Schauspielern den Film machen wiirde».

Der Schriftsteller Peter Stamm (40) debiitierte 1998 mit dem

Roman «Agnes». Es folgten der Erzihlband «Blitzeis», der Ro-
man «Ungefihre Landschaften» und dieses Jahr die Kurzge-
schichtensammlung «In fremden Girten». Er hat Hérspiele
verfasst fiir Radio DRS, Radio Bremen, WDR und Siid-
westrundfunk, schreibt fiirs Theater und ist auch journali-
stisch titig.

SUBSTANCE, STRUCTURE,
STYLE, AND
THE PRINCIPLES OF
SCREENWRITING
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Und manchmal, ja, da schlich sich schon ein Un-
behagen ein, wenn er das Gefiihl hatte, dass seine
Geschichte zu gefillig wiirde. «Es ist schwierig
herauszufinden, ob jemand vorhat, aus deinem
Projekt einen kommerziellen Film zu machen.
Aber geradeso iiberheblich ist es wohl zu meinen,
einen Kunstfilm machen zu kénnen, und dabei die
Kunst nicht zu beherrschen. Es ist schwierig, die
Balance zu finden zwischen Anpassung und eige-
nen Ideen.» Irgendwann leuchtete ihm ein, dass es
Antagonisten braucht - das bis heute giiltige Ge-
setz hat bereits Ben Hecht, Hollywood-Autor in
den dreissiger Jahren, formuliert: «Das Geheimnis
der Dramatiker ist sehr einfach: zwei Hunde und
ein Knochen.» So erhilt der Ich-Erzihler des Ro-
mans nicht nur einen Namen - Walter -, sondern
auch einen Konkurrenten. Agnes ihrerseits muss
mit einer Rivalin fertig werden. Die Geschichte
wird, mit dem Wiirzstoff Eifersucht angereichert,
emotionaler. Dazu gehort eine stark sexualisierte
Ebene - «Ein bisschen Sex kann nicht schaden»,
hat die Drehbuchautorin Holly-Jane Rahlens ein-
mal einen Aufsatz iiber das Filmschreiben iiber-
titelt. Weiter wurde das geheimnisvolle Kunstwe-
sen Agnes, die in der Buchvorlage vage und unbe-
stimmt ist und kaum Freunde hat, sozialisiert und
vitalisiert, gleichsam geerdet: Sie geht jetzt gerne
an Baseballmatches.

Am meisten Miihe hatte Stamm zeitweise
mit der Veridnderung der Figuren. Vor allem Held
Walter wandelte sich nun zu einem ambivalenten
Charakter mit Zeichnung ins Schwarzweiss. Die
briichige Figur war auch ein Resultat der stindig
gestellten Forderung, dass man von Anfang an
spiiren miisse, was die Figuren wollen, dass sie
dies durch Taten ausdriicken sollen, um Konturen
zu erhalten. Stamm: «Ich finde es viel einfacher,
im Roman eine kohirente Figur zu schépfen als
im Drehbuch.» Wihrend in der Prosa eine Figur
auch durch Leerstellen charakterisiert wird, ver-
langt die Dramaturgie des Films psychologische

Die Script Consultant
Josy Meier

Motiviertheit, die die Einfiihlung erméglicht. Der
Schriftsteller wurde konfrontiert mit Fragen wie
«Wem gehért die Szene?» Stamm: «Beim Schrei-
ben an einem Roman wiirde ich mich zu Tode ner-
ven, beim Drehbuch scheint mir die Frage ange-
messen.» Hin und wieder hatte er mit solcher Rhe-
torik Miihe, etwa wenn gefragt wurde, warum sich
die Hauptfiguren verlieben: «Zwar passte ich
mich an und versuchte, das zu motivieren, aber
ich finde die Frage immer noch falsch. Im Leben
ist es doch so, dass man eine Beziehung zu jeman-
dem will, ohne dass man das Warum begriinden
kann: Es ist halt jetzt gerade diese Frau und keine
andere. Im Kurs wollten sie unbedingt immer,
dass Agnes etwas hat, das den Helden horig
macht.» So wurde eine komplexe Figur, negativ
ausgedriickt, banalisiert. Auch die Nebenfiguren
streifen Stereotypen, weil sie auf Funktionen re-
duziert werden. Allgemein tritt im Drehbuch die
existenzielle Thematik zugunsten einer Struktur
von Ursache und Wirkung zuriick - Konzessionen
an den Film, mit denen Peter Stamm aber leben
kann.

Gibt es eine Beschiftigung fiir Drehbuchberate-
rinnen und -berater in der Schweiz?

Die Bediirfnislage in der Schweiz entspricht
nicht ganz dem, worauf die Ausbildung in
Deutschland abzielte. Sie basierte auf klaren
Vorstellungen iiber die Arbeitsbedingungen eines
Consultants und ging davon aus, dass man
kurzfristig in ein Projekt einbezogen wird, es
analysiert, Tipps gibt und wieder geht. Diese
Erfahrung mache ich nicht. Meist reichen ein-
oder zweimalige Interventionen nicht, und es
artet schnell in ein Coaching aus. Das geht dann
ins Geld. Auf jeden Fall ist die Nachfrage nicht
sehr gross. Ich habe das Gefiihl, dass das Consul-
ting den Produzenten zu teuer ist. Oder dann

beschiftigen sie Hausdramaturgen oder ziehen
Autoren zu Rate, die sie kennen.

Das Buch zu DILEMMA haben Sie zwar alleine
geschrieben, entwickelt haben Sie den Stoff aber in der
Drehbuchwerkstatt von SFDRS. Nun kénnte man
meinen, als Script Consultant brauchte man keine
fremde Beratung mehr. Dem ist nicht so?

Der Blick von aussen, wenn man selbst in
ein Projekt involviert ist, ist immer wichtig. Was
ichvielleicht im Gegensatz zu unerfahrenen
Autoren kann: Ich weiss, warum die Geschichte
nicht funktioniert. Das heisst aber nicht, dass ich
tolle neue Ideen habe, wie man es anders machen
koénnte. Da ist der Impuls von anderen Leuten
notig. Ich finde irgendeine Form von Coaching
absolut sinnvoll. Man redet iiber den Stoff, 5ffnet
noch einmal alles und iiberlegt sich neue Wege.
Denn wenn man so ganz alleine arbeitet, ob
erfahren oder nicht, weiss man oft nicht, ob der
eingeschlagene Weg in eine Sackgasse fiihrt.

Warum entschlossen Sie sich, DILEMMA als
Fernsehfilm zu entwickeln?

An diesem Stoff arbeitete ich schon linger,
iiberlegte mir, wie ich ihn erzihlen kénnte. Zum
Beispiel war ich mir nie sicher, wer die Haupt-
figur ist. Eigentlich wollte ich die Geschichte der
Tochter erzihlen: einer achtzehnjihrigen Frau,
die in einer schwierigen Situation ihren Freund
umbringt, und wie sie damit umgeht. Da kam ich
nicht mehr weiter, und so entschloss ich mich
gemeinsam mit meiner Produzentin Valerie
Fischer, den Stoff beim Fernsehen fiir den Dreh-
buch-Workshop einzureichen.

Was waren bei DILEMMA konkret die Pro-
bleme, die in der Beratung gekliirt werden konnten?

Mir schwebte immer vor, neben der
Geschichte des Mddchens auch eine Medien-
geschichte zu erzihlen, gerade weil aus dem Stoff

DILEMMA

ein Fernsehfilm werden sollte, mit einem Journa-
listen in der Hauptrolle. Das hitte einen Krimi
gegeben. Beides reizte mich. Ich erkannte aber
auch, dass die Geschichte der Mérderin ein harter
Stoff war. Sie war eine Hauptfigur, mit der man
sich nicht leicht identifizieren konnte. Lutz
Konermann fragte eines Tages, warum ich nicht
die Geschichte der Mutter, einer Polizeiprasiden-
tin, erzihle. Tatsichlich hatte mich die Mutter
immer interessiert, aber eine Politikerin als
Hauptfigur - ich finde Politik dusserst unsinn-
lich, eine politische Funktionstrigerin erschien
mir aus dramatischer Sicht wenig attraktiv. Doch
eriiberzeugte mich.

Gleichzeitig wurde mit Threm Stoff eine Dreh-
buchaufstellung gemacht. Hat es ihm gut getan?

Ich stehe der Drehbuchaufstellung zwie-
spiltig gegeniiber. Das Stellen bestitigt einem
eher in dem, was man beabsichtigt hat, als dass es
neue Wege aufzeigt. Ein Beispiel? Beim Stellen
von DILEMMA hat sich der Vater-Schauspieler
plétzlich aufgelehnt und ausgerufen: «Ich will
auch ernst genommen werden!» Gut, darauf habe
ich seine Rolle ausgebaut. Aber sonst? Angelika
Niermann macht das sicher professionell. Und
doch findeich, dass das ein Zweig des Consul-
tings ist, den es nicht braucht. Da verdient nur
noch jemand mehr hinzu. Weil das Geld eh knapp
ist, fande ich es sinnvoller, in einen personlichen
Coach zu investieren.

Thr Film thematisiert unser Verhdltnis zu
Auslindern und handelt von Fremdenfeindlichkeit wie
manch anderer dieser ersten «Fernsehfilme SFDRS»
auch. Ist das Zufall oder fordert das Fernsehen den
politisch korrekten Eifer?

Die Ideen kommen von den Autoren. Ich
weiss, dass es ein Lamento dariiber gab, dass den
Autoren nichts Neues mehr einfalle. Aber das
Thema Ausléinder, der Melting Pot, den wir in den

Schweizer Stidten haben, ist fiir mich, dieich
halbe Spanierin bin, noch lange nicht ausgereizt.
Es ist ein unerschopfliches Gebiet fiir Geschich-
ten, und bisher gibt es gegliickte und weniger
gegliickte Versuche. Mich argert, dass die zustin-
digen Stellen rot sehen, sobald durch die Adern
einer Figur italienisches Blut fliesst oder sich ein
Bosnier wagt, eine Strasse zu iiberqueren. Kontra-
produktiv sind die Geschichten, die diese Themen
tranig erzahlen.

Kann die Professionalisierung des Schreibens
dem Schweizer Film aus der Krise helfen?

Schwer zu sagen. Aber ich finde es sehr
sinnvoll, dass Focal vor zehn Jahren angefangen
hat, diese Stoffentwicklungsprogramme an-
zubieten und das Drehbuchschreiben zu férdern.
Das war eine Liicke in der Schweiz, die auch die
Filmschulen bis jetzt nicht auszufiillen vermoch-
ten. Auch wenn das Gegenteil behauptet wird:
Das Drehbuch wird dort noch immer stiefmiitter-
lich behandelt. Ich hére oft von Filmstudenten,
dass ihnen nach Abschluss der Filmschule noch
immer das Riistzeug fehle, ein Drehbuch zu
schreiben. Natiirlich hingt die Qualitit eines Pro-
gramms auch vom jeweiligen Berater ab. Der
Makel der ersten «Step by Step»-Programme war
auch, dass die Biicher nicht verfilmt wurden. Das
Geld fehlte. In der Schweiz ist es gewdhnlich
anders. Wenn hier einmal ein Projekt steht, wird
es in der Regel durchgeboxt, vor allem wenn sich
bereits ein Produzent beteiligt.

Davon méchte man nun ja gerade wegkommen.
Martin Schmassmann vertritt die Haltung, dass die
Stoffentwicklung schon in der Anfangsphase gefordert
werden soll, weil durch den grosseren Output an
Biichern, die dann nicht alle verfilmt werden miissen,
hufiger ein erfolgreicher Film resultiert.

In der Schweiz dreht man aus zehn fertigen
Drehbiichern zehn Filme und nicht nur einen,

weil auch die neun andern in der Schreibphase
finanziert wurden. Auf Biegen und Brechen
miissen die Stoffe realisiert werden, auch wenn
hundert Stunden Consulting ihn nicht auf
Vordermann gebracht haben, er zu wenig origi-
nell und eigenstindig ist. Da macht die Verfil-
mung dann wenig Sinn. Es fehlt einfach das Geld,
das Schreiben zu finanzieren, um dann aus-
wihlen zu kénnen.

Was halten Sie vom Vorwurf, dass aus solchen
begleiteten Programmen Einheitsware hervorgeht?

Dass die Seminare oft von amerikanischen
Dramaturgen geleitet werden, heisst janoch
nicht, dass sie dir das Dreiaktmodell aufzwingen.
Das ist eine Mir, die noch immer verbreitet ist,
gerade unter jungen Autoren. Die Siinden der
Anfinger sind, dass sie sagen: «Ich weiss, wieich
es machen muss, und es soll mir ja keiner drein-
reden - weil diese Leute, die mir dreinreden, eh
auf einer Schmalspur fahren.» Es gibt kaum einen
guten Autor, der nicht auch die klassische Drama-
turgie kennt und diese schon ausprobiert hat. Es
ist kein Meister vom Himmel gefallen. Wenn ein
Quentin Tarantino mit Zeitachsen spielt, den
Ensemblefilm ausprobiert oder ein Verwirrspiel
mit Genreversatzstiicken macht, heisst das nichts
anderes, als dass auch er die herkémmliche Film-
dramaturgie studiert hat. Das macht ihn dann
auch frei fiir einen unkonventionellen Film wie
PULP FICTION - obwohl man auch darin klassi-
sche Erzihlelemente findet. Ein guter Dramaturg
unterstiitzt dich durchaus darin, einen originel-
len Stoff unkonventionell zu erzéhlen. Bei einem
Klamaukfilm wie ACHTUNG, FERTIG, CHARLIE!
hingegen muss man sich nichts ausdenken, da
bietet sich die Dreiaktstruktur einfach an, und
das fiihrt zu einem unangestrengten, geradlini-
gen, soliden Film fiir ein junges Publikum.

FILMBULLETIN 5.03 WERKSTATT DREHBUCH

Josy Meier (45), die Drehbiicher schreibt und Regie fiihrt (un-
ter anderen DER KUNDE IST KONIG), hat sich 1999 im
S.C.R.LP.T-Programm zur Script Consultant weitergebildet.
Mit ihrem Fernsehfilm p1LEMMA (Regie Tobias Ineichen) war
sie 2000 im Drehbuchseminar von SF DRS und Focal. Inner-
halb derselben Reihe schreibt sie die Vorlage zum Film LiLo
UND FREDI (Regie und Co-Autorin Gitta Gsell), der 2004 aus-
gestrahlt wird.

Drehbuchaufstellung: Die Methode basiert auf der vom
Psychoanalytiker Bert Hellinger vor zwanzig Jahren ent-
wickelten systemischen Familienaufstellung: Der Autor stellt
mit Stellvertretern raumlich nach, wie die einzelnen, von ihm
entworfenen Film-Figuren zueinander stehen. Das Verfahren
soll auf Schwachstellen in Idee, Exposé oder Drehbuch, in der
Figurenpsychologie, im dramaturgischen Aufbau aufmerk-
sam machen und zu neuen Lésungen fithren. Wird innerhalb
derD hwerkstatt SFDRS angeboten und von Angelika
Niermann, ausgebildet in systemischer Familientherapie und
Coach fiir Drehbuchentwicklung, durchgefiihrt.




BIRTHDAY

Mal mit, mal ohne Drehbuch

Stefan Jdger

Gibt es Vorgaben, was das Ende betrifft?
Schreibt die Norm eher einen positiven Schluss vor?

Das sind nicht Normen, sondern Erfah-
rungswerte. Sie besagen, dass das Publikum
gerne einen Dreiakter hat, weil es ihn zu lesen
versteht. Eine Mehrheit liebt das Happyend, den
abgeschlossenen Film. Wird das grosse Publikum
angestrebt, hilt man sich daran. Wenn du ein
grosses Publikum willst, gleichzeitig aber an
deinem Stoff, der sehr eigen ist, festhaltst, dann
wagst du es trotzdem, ihn nach deinen Vorstel-
lungen zu machen, weil du auch so an sein
Universalgewicht glaubst. Schlussendlich will ja
jeder einen Kassenschlager machen.

Was mich betrifft, so hatte ich fiir DILEM-
MA ein noch diistereres Ende vorgesehen. Das
wurde dann umgeschrieben, aber nur darum,
weil es nicht mehr ins Budget der 1,6 Millionen
Franken passte, das fiir einen Fernsehfilm zur
Verfiigung steht, und die Zeit dringte.

Sie waren einer der ersten, der 1999 an
der Ausschreibung der Reihe «Fernsehfilme SF DRS»
teilnahm, mit der SF DRS an eine alte Tradition
ankniipfte. Was fiir Erfahrungen machten Sie?

Aufgrund der fiinf- bis zehnseitigen Expo-
sés wurden die Projekte fiir die Weiterbearbei-
tung ausgewihlt und ins Stoffentwicklungspro-
gramm genommen, das bei uns Lutz Konermann
leitete. Dort war ich zusammen mit Sabine Boss
(STUDERS ERSTER FALL), Giizin Kar (LIEBER
BRAD), Jiirg Brindli (SPITAL IN ANGST) und zwei
anderen Autoren. Nun weiss man, dass von die-
sen Geschichten mindestens zwei in der nichsten
Runde rausfallen werden. So entsteht eine Art
Konkurrenzsituation, die man immer wieder
beiseite schieben muss, um sich voll auf die
anderen Stoffe einlassen zu kénnen. Ich glaube,
unserer Gruppe ist das damals gut gelungen, und
es hat Spass gemacht, die anderen Stoffe zu ent-
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decken. In der nichsten Runde diskutiert man
dann die erste Fassung, und danach gibt es noch
Einzelgespriche.

Hat sich dieses Stoffentwicklungsprogramm fiir
Sie gelohnt?

Die Methode hat viele Vorteile. Wir - mein
Co-Autor Oliver Keidel und ich - gingen in der
ersten Phase in eine ganz falsche Richtung, und
ohne Betreuung hitten wir das niemals kapiert.
Lutz hat das einfach sehr klar gesehen, und auch
die anderen haben gespiirt, dass wir uns auf dem
falschen Gleis bewegen. Wie auch beim «Step by
Step»-Programm setzen sich die Gruppen immer
aus Autoren zusammen, die sehr unterschiedlich
arbeiten. Es gibt Einsteiger, die das erste Dreh-
buch schreiben, und solche, die das schon jahre-
lang machen. Dabei kann es natiirlich immer
wieder passieren, dass man iiber zwei verschiede-
ne Biicher spricht. Aber es kann auch sein, dass
ein junger Autor viel frischer und frecher in Frage
stellt, was ein alter Hase gar nicht mehr sehen
wiirde.

Man lernt da also nicht zu schreiben, sondern
vielmehr die Handhabung des Stoffes, mit dem man
sich gerade rumschligt?

Genau. Natiirlich ist es méglich, etwas
Grundsitzliches mitzunehmen fiirs spitere
Handwerk. Man erfihrt aber nicht, wie man
generell ein Drehbuch komponiert.

Wie fliesst das Basiswissen der Dramaturgen
und Consultants ein?

Dass ein Profi wie Lutz Konermann sich
in der Drehbuchdramaturgie auskennt, ist klar.
So ist es auch gut, wenn man selber diese spezifi-
schen Formeln und Begriffe wie «Dreiakt-Struk-
tur», «Midpoint» oder «Katalysator» kennt. Im
Gesprich iiber Drehbiicher wird immer wieder
mit solchen Begriffen argumentiert. Das ist ein
Verstindigungsmodell. Es wird aber nie zum
Dogma erhoben.

Fallen Sdtze, wie sie Autoren von Syd Field bis
Robert McKee in ihren Handbiichern formulieren: «Die
Hauptfigur muss ein Ziel haben, um Identifikation zu
erzeugen», «Der wahre Charakter offenbart sich in den
Entscheidungen, die ein Mensch unter Druck fallt»,
«Widerspriiche in seiner Person machen den Protago-
nisten lebendig», «Struktur ist Figur, Figur ist Struk-
tur», «Vorsicht vor unfilmischen Elementen wie Voice
over»?

Das ist sehr unterschiedlich. Es kann eine
Methode sein, aber im Normalfall prizisiert man
nicht so stark. Die Studenten der Regieklasse, die
ichin Ludwigsburg unterrichte, kommen ja auch
mit eigenen Stoffen. Da versuche ich dann,
gemeinsam mit ihnen herauszufinden, wo der
Kern ihrer Geschichte liegt. Dabei betone ich,
dass sie die Handbiicher kennen miissen, um sie
zu vergessen. Wenn man nach einem Handbuch
schreibt, wird das Buch selten gut. James Nathan,
der uns bei «Step by Step» begleitet hat, sagt
zwar, dass ein Film aus acht Sequenzen besteht.
Aber er beginnt nicht mit solchen Ratschligen,
sondern schaut erst einmal, was sich aus dem
Stoff entwickelt.

Fiihrt ein Programm wie «Step by Step» automa-
tisch zu besseren Filmvorlagen?

Es kann die Arbeit erleichtern, ganz sicher.
Aber obwohl ich diese Zusammenarbeit sehr
schitze, geniesse ich es zwischendurch, auch ein
halbes Jahr lang fiir mich alleine im stillen Kdm-
merchen zu schreiben. Ein halbes Jahr, in dem ich
die Geschichte niemandem erzihle, sprich: sie
vor allen Einfliissen noch zu schiitzen versuche.
Solerneich, mein Drehbuch selber zu begreifen,
und bin dann in den Diskussionen um den Stoff
auch sicher genug, um die richtigen Vorschlige
annehmen zu konnen, gleichzeitig aber auch die
Essenz der Geschichte zu verteidigen. Die Gefahr
bei allen Drehbuchentwicklungsprogrammen ist,
dass man sich sehr schnell verleiten lisst, auf eine

James Nathan

Gibe es beim Schweizer Fernsehen Listen mit Tabuthemen,
wiire IM NAMEN DER GERECHTIGKEIT von Stefan Jiger (33)
nie zustande gekommen. Neben Drogen, Asylbewerbern und
Skinheads haben auch Filme mit Bergen, Schnee und Lawinen
kaum eine Chance auf Realisierung. Gerade das gibt es in
Jdgers Drama, das 1999 im Stoffentwicklungsprogramm von
SF DRS entwickelt wurde, zuhauf. SF DRS hitte eine fette

m Beute verpasst: mit 880 0ooo Zuschauern war der Film unter
den Fernsehfilmen der Quotensieger. Von Jiger stammen der
Spielfilm BIRTHDAY und der Dokumentarfilm cyriLL
TRIFFT ... Mit dem Projekt «Flowers» war er 2002 im «Step by
Step»-Programm.
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gute Idee, die in der Gruppe entsteht, einzugehen.
Das kann aber gleichzeitig auch bedeuten, dass
man sein urspriingliches Gefiihl, mit dem man an
die Geschichte herangegangen ist, vernachlissigt
oder sogar verliert.

Wo sehen Sie die grossten Vorteile dieser
Programme?

Bei der Moglichkeit, den Stoff immer wieder
zu diskutieren und auf die Ideen anderer einzu-
gehen - eben das, was gleichzeitig auch eine Ge-
fahr ist. Wenn ich meinen Stoff aber kenne, werde
ich entdecken, welchen “4dusseren” Ideen ich
sofort vertraue. Das heisst, man spart sich eine
Menge Denkarbeit - das, was man im stillen
Kimmerchen halt selber durchstehen muss. Die
Frage ist also, ab welcher Phase es gut ist, mit
dem Stoff herauszugehen. Ein junger Autor, der
schon bei fiinf Seiten Exposé zehn verschiedene
Feedbacks bekommt, kann stark verunsichert
werden. Sobald man mit einem Stoff hinaustritt,
ist man schutzlos. Die Kunst besteht sicher darin,
abzuwigen, wann ein Stoff reif fiir Einfliisse ist.
Es kann auch sein, dass ein Stoff bereits im Kopf
genug herangereift ist, ein anderer halt erst bei
der dritten Fassung. Wann bin ich bereit, mich
verletzlich zu machen? Ich glaube, die meisten
Autoren erleben Feedback als eine Art personli-
che Kritik. Ich bin da genauso und verfluche dann
erstmal alle, um hinterher zu iiberlegen, wo sie
Recht hatten.

Ich mag es, wenn Redakteure, Produzenten
oder Dramaturgen nicht verhehlen, dass ihre
Meinung aus dem Bauch herauskommt. Das sind
oft wirklich die besten Punkte, die auf eine
Schwiche im Buch hinweisen, die man - wenn
man ehrlich ist - selber schon gespiirt hat.

Fiir BIRTHDAY erhielten Sie zwar einen
Drehbuchpreis - dem Film lag aber nicht wirklich eine
Vorlage zugrunde.

BIRTHDAY

Bei BIRTHDAY gab es dreissig Seiten Figu-
renbeschreibung und drei Seiten Handlung.
Honoriert wurden Dinge wie die Schauspielfiih-
rung und das ungewdhnliche Konzept an sich.
Die Jury nannte das «Schreiben mit der Kamera».
Natiirlich haben auch die Schauspieler in der
Improvisation laufend mitgeschrieben, und ohne
ihre Leistung gibe es diesen Film nicht.

Dieser Film wire wohl undenkbar gewesen fiir
ein Drehbuchprogramm.

Ja. Dann wire es ein anderer Film geworden,
und er wire sicher nicht innerhalb von drei
Monaten entstanden. Er wire konventioneller
geworden, die Rauheit hitte gefehlt. Vielleicht
hitte er aber mehr Zuschauer gehabt.

Liegt in der arbeitsteiligen Filmproduktion die
Zukunft?

Auch wenn ich mich als Regisseur verstehe,
glaubeich, zumindest eine Ahnung vom Schrei-
ben haben zu miissen. Wenn du am Set bist, mit-
ten in den Dreharbeiten, und es miissen Szenen
gestrichen oder gedndert werden, kannst du nicht
jederzeit den Autor dabei haben. Eine Gefahr in
der Schweiz ist aber, dass Regisseure sich oft als
allwissende Allrounder verstehen; sie schreiben,
inszenieren und fithren woméglich noch die
Kamera, und wenn es sein muss iibernehmen sie
auch die Produktion. An der Filmakademie in
Ludwigsburg, wo ich studiert habe, gab es von
Anfang an das Konzept der “Gewaltentrennung”.
Ein Drehbuchautor hat nach vier Jahren Ausbil-
dung kaum eine Ahnung von Kamera, dafiir weiss
er - hoffentlich -, ein gutes Buch zu schreiben
und ein Word-Programm zu bedienen. Das
gleiche gilt fiir den Regie-, Schnitt- oder Effekt-
bereich. Ich wiisste nicht, dass dieses Konzept
auch an Schweizer Filmschulen verbreitet ist. Das
Fernsehen gibt jetzt Gegensteuer, indem es eben
auch auf “Gewaltentrennung” setzt.

Syd Field

ocreenplay

Screenwriti
' Step-by-Btep Guids from Concept to Finished Saript

Wie stark redet das Fernsehen bei Themen oder

Besetzung mit?

Bei IM NAMEN DER GERECHTIGKEIT kam
der Vorschlag, die Frauenfiguren besser auszu-
arbeiten. Wir haben das versucht, doch letzten
Endes ist es eine Geschichte, die in einem Schwei-
zer Bergdorf spielt, wo die Manner das Sagen
haben. Das ist mir durch diesen Input erst so
richtig klar geworden und hat mir geholfen, in
der Besetzung darauf zu achten, diesen Neben-
figuren ein eigenes Gesicht zu geben. (Danach
haben wir uns aber gleich an die Arbeit an einem
Drehbuch gesetzt, in dem nur Frauen mitspielen.)

Es wird immer wieder kritisiert, dass die Fern-
sehfilme zu viele Themen anschneiden, um maglichst
viele Zuschauer anzusprechen, und dadurch iiberladen
wirken. Empfinden Sie das auch so?

Wenn ein Autor sein Projekt zu frith in die
Entwicklungsphase bringt, ist es schon méglich,
dass er zu viele Themen mitnimmt. Dann sind es
plotzlich drei statt einer Geschichte. Lutz Koner-
mann hitte uns aber nie gesagt, nimm das und
dies und jenes. Er wartet, bis man sein Thema
selber entdeckt hat, und hilft dann, es auf den
Punkt zu bringen. Die Geschichte wird umso
klarer, je besser man sein Thema kennt. Im
Exposéstadium kennt man es oftmals erst vage,
man ahnt es eher, als dass man es schon benennen
kénnte. Ich denke, das ist auch gut so, denn es
verhindert vielleicht eine zu starke und zu frithe
Strukturierung des Stoffes.

Anwas fiir Filmprojekten arbeiten Sie gerade,
und nehmen Sie ein Programm in Anspruch?

Ich wiinschte mir, mehr Drehbiicher an-
geboten zu bekommen, denn ich liebe die Arbeit
als Regisseur, die Arbeit mit den Schauspielerin-
nen und Schauspielern, von denen wir in der
Schweiz genug Profis und Talente haben. Aber
leider habe ich in der Schweiz erst ein einziges
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Die Dramatikerin
Sabine Harbeke

Drehbuch angeboten bekommen. Fortgeschritten
ist das Frauenprojekt mit dem Titel «Melting» -
basierend auf einer wahren Geschichte erzihlen
wir von drei Frauen, die unter einer Lawine ver-
schiittet waren. Mit einem anderen Drehbuch,
das Alfi Sinniger produziert, waren wir bei «Step
by Step»: Es heisst «Flowers» und spielt 1968 in
einem kleinen Schweizer Bergdorf - ausnahms-
weise mal ohne Lawinen.

Als Autorin und Regisseurin im Film und
Theater springe ich zwischen Medien und Auf-
gaben hin und her, was ich fiir die Arbeit berei-
chernd empfinde. Ich habe die Hochschule fiir
Gestaltung und Kunst in Luzern besucht und an-
schliessend an der School of Visual Arts in New
York Filmregie studiert, komme also vom Visuel-
len her, schreibe und denke sehr stark in Bildern.
Meine Drehbiicher beinhalten viele mogliche Bil-
der fiir die Kamera; ich beschreibe natiirlich keine
Einstellungen, sondern impliziere im Geschriebe-
nen eine Perspektive. Wenn ich zum Beispiel bei
einer Liebesszene detailliert iiber eine Tasse
schreibe, wird klar, dass sie inhaltlich oder formal
eine zentrale Rolle spielen wird und auch als vi-
suelle Moglichkeit benutzt werden soll. Spiter,
beim Inszenieren, konzentriere ich mich primér
auf die Schauspieler, ohne solche urspriinglichen,
bildlichen Visionen zu vergessen. Schauspiel-
fithrung, sei es im Film oder im Theater, ist wohl
eine meiner Stirken, und ich bin in diesem Be-
reich sicherlich von meiner Arbeit mit amerikani-
schen Schauspielern geprigt.

Weil ich meine Stoffe selbst inszeniere, fillt
die Verstindigung mit einem Regisseur weg. Das
heisst aber nicht, dass ich mich bei der Umset-
zung genau an meine schriftliche Vorlage halte.
Da dissoziiert ein Text noch einmal. Wenn die
Ausstatterin bei der genannten Liebesszene zum

Beispiel den Vorschlag eines Kaktus bringt, iiber
den wir visuell die Szene treffender erzéhlen kén-
nen, dann baue ich ihn natiirlich ein. Es passiert
zwangsldufig, dass ich den eigenen Text noch ein-
mal in der Realitit des Drehens iiberpriife, denn
ich will die geschriebene Geschichte mit der Ka-
mera noch einmal, und auch anders erzihlen, da
ich mich auf die Komponenten Schauspieler und
Raum einlasse, diesen Dialog ausdriicklich suche.

Ich gehe beim Schreiben gerne ins Detail,
das ist eher ungewohnt fiir viele, die Drehbiicher
professionell lesen. Das merkte ich auch bei «Step
by Step», wo ich 2001 mit «Franz» war, einem
Stoff nach dem Roman von Christoph Simon, fiir
dessen Adaption mich die Produktionsfirma Max-
image angefragt hatte. Weil ich die Dinge bis ins
kleinste vor Augen habe, wenn ich schreibe,
schreibe ich sehr atmospharisch. Das ist durchaus
eine Qualitit, macht die Texte jedoch fiir gewisse
Leute zu literarisch. Obwohl der Dramentext im
Vergleich zum Drehbuch in der Rezeption hoher
gewertet wird, bin ich beim Schreiben eines
Skripts nicht nachlissiger. Das macht das Dreh-
buchschreiben manchmal unskonomisch; doch
ich liebe die Sprache, bin mir auch gewohnt, sie
zu schleifen. Bei «Step by Step» habe ich gesehen,
dass man nicht immer so sehr ins Detail denken
und schreiben muss. Trotzdem finde ich nach wie
vor, dass eine atmosphiirische Dichte in jedem
Stadium der Entwicklung eines Drehbuchs etwas
bringt, dass man dadurch auch auf neue Ideen
kommt. Obwohl manche Produzenten dann sa-
gen: «Ist ja schon, dass du schon so detailliert
denkst, aber ...». Mir war bei «Franz» zum Beispiel
das emotionale Beziehungsgeflecht, die Atmo-
sphiire der konkreten Umgebung der Figur und
ihrer Tagtriume, die unaussprechlichen Wiinsche
und schwer nachvollziehbaren Angste am wich-
tigsten, wichtiger als der Plot. Ich schreibe mei-
stens nicht primir plotbezogen, mich interessiert
es vor allem, in die komplexen Schichten von Be-

JUNE

ziehungen einzudringen. Bei einem Krimi liegen
die Priorititen natiirlich anders. Da muss man
zwar auch wissen, wie eine Tiefgarage aussieht,
die tragende Struktur des Films ist aber der Plot.
Esist schade, dass Drehbuchseminare oft auf Plot
und Dreiaktstruktur ausgerichtet sind. Das ist,
was sich eben doch die meisten gewohnt sind und
fiir die, welche die Drehbiicher lesen und beurtei-
len, die Produzenten und Fordergremien, ein-
facher einzuordnen und zu bewerten. Obwohl
auch gesagt wird, du brauchst die Dreiaktstruktur
nicht - hier ein Hhepunkt, da eine Krise -, ist es
schwierig, ein Buch durchzusetzen, das nicht klas-
sisch konstruiert ist. Leute zu finden, die genug
risikofreudig und sensibel sind und dich in so
einer Vision unterstiitzen, ohne stindig auf be-
kannte Strukturen zuriickzugreifen, ist keine ein-
fache Sache.

Auch bei «Step by Step» standen Aspekte
wie Storyline und Struktur im Vordergrund. Unser
Coach Don Bohlinger sagte zwar von Anfang an:
«Franz is the most difficult one we ever had», da
der Held sehr passiv ist. Franz wiinscht, dass alles
so bleibt, wie es ist - keine Filmdramatik, auf die
man also gespannt sein kénnte, was als nichstes
passiert. Das Buch hat eine sehr feine Atmosphi-
re, spezielle Figuren und der Held ist stindig in
Gedanken gefangen. Obwohl ich wirklich einiges
gelernt habe, glaube ich jetzt, dass wir im Prozess
der Adaption in die falsche Richtung geraten sind.
Das war hart zu realisieren. Don wollte die Ge-
schichte zwar nicht unbedingt in eine traditionel-
le Dreiaktstruktur pressen; und doch hat er, haben
wir konventionellere Ansitze verfolgt, als das
Buch benétigt und verdient hitte. Es wurde immer
wieder gefragt: «Was will Franz eigentlich, was hat
er fiir eine Geschichte?» Ich aber wollte gerade
wenig Geschichte und viel Atmosphire, viele Bil-
der zwischen Realitdt und Phantasie, um dem Le-
bensgefiihl von Franz auf die Schliche zu kom-
men. Auch wurde vorgeschlagen, die Liebesge-

Sabine Harbeke (38) arbeitet als Regisseurin und Autorin fiir
Film und Theater. Mit dem Kurzfilm juNE war sie 1999/2000
im Focal-Seminar «Ways of Seeing Actors» bei Wojciech Mar-
czewski. 2001 nahm sie mit dem Spielfilmprojekt «Franz» am
«Step-by-Step»-Programm teil. Harbeke schreibt und insze-
niert regelmissig fiir das Theater Neumarkt in Ziirich (unter
anderen «schnee im april», «der himmel ist weiss», «lustgar-
ten»). Seit 1998 ist sie Mitglied der «process unit for writers
and directors» am Actors Studio in New York.

Ways of Seeing Actors with Wojciech Marczewski Zwei-
mal durchgefiihrt, 19 Drehbiicher, davon vier realisiert (ein
Kinofilm, ein Fernsehfilm, zwei Kurzfilme) 1999/2000 NEU-
FUNDLAND (2003) Buch: Georg Maas, Co-Autor: Christoph
Télle; Regie: Georg Maas; Produktion: Dieter Zeppenfeldt,
Zinnober Filmproduktion - LOVE BOOGIE (2001) Buch: Lena
Koppel, Co-Autor: Mirten Skogman; Regie: Lena Koppel; Pro-
duktion: Roland Skogfeldt - JuNE (1998) Buch und Regie: Sabi-
ne Harbeke; Produktion: Star 21 Productions - 2003 LA MOTO
DE MA MERE (2003) Buch, Regie: Séverine Cornamusaz; Co-
Autorin: Florence Grivel; Produktion: Aline Brechbiihl, Fin-
gerprint Films

schichte stirker zu pushen; der Held sollte etwas
haben, das uns hoffen lisst, dass er die Angebetete
bekommt. Ganz traditionell, was wir kennen: boy
wants girl, und der Zuschauer ahnt, wie es zu
einem Happyend kommen kénnte. Weiter wurde
gefragt: «Was braucht es, damit es fiir Franz noch
etwas schwieriger wird? Vielleicht noch einen
boy.» In dem Moment, in dem man sich auf so eine
Richtung einlisst, mochte man sie ja auch wirk-
lich iiberpriifen, und ich schrieb sehr ernsthaft ein
halbes Jahr an diesem méglichen Ansatz, machte
dann eine Pause und merkte: Das ist es nicht. So
offen Don ist und so sehr ich ihn schitze - das Pro-
blem hat auch damit zu tun, dass er Amerikaner
ist. Einerseits ist die Internationalitit in dem
Seminar wirklich inspirierend, gerade fiir Leute,
die aus der kleinen Schweiz kommen; von der Ver-
netzung kénnen wir nur profitieren. Anderseits
ist ein Stoff wie «Franz», dessen Authentizitit von
der Sprache und der Atmosphire des Schauplatzes
herriihrt, in diesem Fall Thun, bei einem Amerika-
ner dann doch nicht in den richtigen Hinden.
Uber Dialoge, die ins Englische tibersetzt werden,
kann man grundsitzlich nicht mehr reden. Hinzu
kommt, dass weder die Kursteilnehmer noch Don
Bohlinger die Romanvorlage kannten, es fehlte al-
so eine entscheidende Gesprichsbasis. Der Autor
Christoph Simon, mit dem ich das Treatment ent-
wickelt habe, ist aber nicht darum nach dem er-
sten Kurs ausgestiegen. Er realisierte, dass ein
Drehbuch zu schreiben etwas ganz anderes ist, als
einen Roman zu schreiben, und wollte keinen
zweiten Beruf lernen. Jetzt, nachdem «Franz» in
einer knapp einjahrigen Denkruhepause war, wer-
den wir das Drehbuch auf unsere urspriingliche
Faszination hin iiberpriifen und wieder aufgrei-
fen. Trotzdem ist es schon sehr erniichternd,
wenn nach zwei Jahren Schreiben plétzlich Still-
stand ist.

Grundsitzlich finde ich die Auseinanderset-
zung in Drehbuch-Workshops wichtig, sowohl

Wojciech Marczewski

Liebe zum Erzdhlen
Jacqueline Surchat

der Austausch zwischen Autoren und Produzen-
ten, als auch zu lernen, das Buch einem &ffentli-
chen Prozess auszusetzen, ist bei unserer Arbeit
essentiell. Schon viel zu lange hilt sich das roman-
tisch verklarte Bild des Autors, der allein im stillen
Kammerlein sitzt und schreibt. In der Schweiz
kann man von der Tradition in andern Lindern,
wo es auch Drehbuch-Lesungen gibt, sicher noch
lernen.

Bei meinen Stiickauftrigen fiir das Theater
binich in der Arbeit unabhiingiger, da die kiinstle-
rische Leitung, wenn sie zu einem von mir vorge-
schlagenen Konzept mal «ja» gesagt hat, mir mit
dem Stiick- und Regieauftrag griines Licht fiir
einen eigenstindigen Prozess gibt. Natiirlich su-
che ich mir spezifisch einige Menschen aus, um
Riickmeldungen tiber Text oder visuelle Konzep-
tionen zu erhalten. Aber das Abhingigkeitsver-
hiltnis von Férdergremien und Produzenten und
Co-Produzenten fillt weg; das ist entscheidend ein
anderes und produktiveres Arbeitsgefiihl. Wenn
zu viele Leute mitreden, kommt das der eigenen
Vision meist nicht zugute. Zuviel Eigenes geht
verloren. So wiinsche ich mir, fernab von allen
und allem, jemanden zu finden, der meine Vision
von einem Film dhnlich radikal unterstiitzt. Doch
ist Film meist mit soviel Geld verbunden, dass nie-
mand sagt: «Okay, ich vertrau deiner Vision und
gebe dir die zwei Millionen, jetzt mach mal.» Dar-
um gibt es so viele Schutzmechanismen, darum
gibt es aber auch so viele mittelmissige Filme. Viel
zu wenige wagen, etwas Extremes, in welcher
Form auch immer, zu machen.

Sie arbeiten seit langerem als Drehbuchautorin.
Wieviele Workshops haben Sie besucht?

Einige. Zuerst in Paris, wo ich meine Film-
ausbildung absolvierte und abends an der Sor-
bonne in Drehbuchkurse ging. Da lernte ich, wie

LUETE DE CHLOE

man ein Drehbuch schreibt. Aus diesem Kurs

ging eine Drehbuchgruppe hervor. Wir trafen uns
regelmissig und lasen uns unsere Biicher vor. Wir
tauschten uns aus, stellten einander Fragen,
berieten und motivierten uns. Ich schitzte diese
Artvon gegenseitiger Kritik und Offenheit. Eine
dhnliche Lesegruppe habe ich in der Romandie
gegriindet. Man erhalt hier das Wichtigste: Riick-
meldung. Diese Gruppe ist fiir mich eine gute
Alternative zu den Seminaren von Focal.

Mit UETE DE CHLOE waren Sie im Workshop
«Nous les Suisses». Was war das Wichtigste, das
Sie dort gelernt haben?

Dialoge zu schreiben. Ich brauchte zuerst
immer sehr lange, um eine Szene zu exponieren,
bis ich zum Kerndialog kam. Es gibt die Regel,
dass man eine Szene so spit wie moglich beginnt
und so frith als méglich beendet, so dass man
nicht all das sagen kann, was man eigentlich
sagen will. Wenn der wichtige Dialog nun schon
am Anfang einer Szene plaziert wird, schreitet die
Handlung ziigiger voran. Danach kénnen die
Figuren plaudern.

Welche Erfahrungen machten Sie bei «Step by
Step», wo Sie dieses Jahr mit dem Stoff «Coca of the
Caravans» waren, und worin besteht der Unterschied
zu «Nous les Suisses»?

«Step by Step» ist nicht fiir Anfinger. Man
reicht das Treatment ein, wird beraten - zu Hause
muss man jedoch wieder alleine weiterschreiben.
Fiir einen Basiskurs ist das Niveau zu hoch. Mein
Dramaturg Don Bohlinger ist Amerikaner, «Nous
les Suisses» leitet der Franzose Jacques Akchoti.
Man kénnte jetzt meinen, das bedeute zwei ver-
schiedene Ansitze. Dem ist nicht so. Primir sind
beide Programme Begleitkurse. Du bist nicht
alleine, Probleme werden schneller gelést. Was
man dir rit, kannst du annehmen oder ignorie-
ren. Am Schluss sitzt du wieder alleine vor dem

Jacqueline Surchat (37), Drehbuchautorin und Regisseurin,
hat ihre Tragikomédie UETE DE CHLOE 199899 im Workshop
«Nous les Suisses» des Westschweizer Fernsehens TSR ent-
wickelt. Mit dem neuen Projekt «Coca of the Caravans» war
sie dieses Jahr bei «Step by Step». Surchat, die zudem den
Begutact I er eid ischen Filmk is-
sion prasidiert, wird oft auch fiir Script Consulting angefragt
- ein freundschaftlicher Dienst, den sie Itlich macht,
wie sie betont.
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Computer und musst alleine entscheiden. Dreh-
buchschreiben heisst Entscheidungen treffen.
Und gerade bei unerfahrenen Autoren ist

die Angst vor dem Scheitern am Anfang gross.

Bieten diese Programme demnach auch eine Art
psychologische Unterstiitzung?

Die Riickmeldung ist ganz wichtig. Einer-
seits hat man zwar Angst, dass einem die Einfille
kaputt gemacht werden. Andererseits kommt es
vor, dass man bis zum Hals in einer Geschichte
steckt und darin ertrinkt und nicht mehr weiss,
ob man dierichtigen Entscheide trifft. «Step by
Step» oder «Nous les Suisses» helfen einem,
indem sie Fragen stellen und wieder eine Distanz
zur eigenen Geschichte herstellen, die man leicht
verliert. Es wird einem aber nie diktiert, was man
schreiben muss. Die Stirken einer Geschichte
werden unterstiitzt, keinesfalls hat man forma-
tierte Biicher zum Ziel.

Trotzdem vertritt jeder Berater seinen eigenen
Ansatz. Wie sieht der von Don Bohlinger aus?

Fiir ihn stehen die Charaktere im Zentrum.
Er betont: Struktur ist Mittel zum Zweck. Man
soll das Werkzeug beherrschen - das allein
garantiert aber noch lange nicht, dass man auch
schreiben kann. Man redet vielleicht iiber die
Dreiaktstruktur. Man kann diese Struktur seiner
Geschichte als Raster unterlegen, oder man lisst
es sein. Mit zunehmender Erfahrung fliessen
solche Strukturhilfen nicht mehr bewusst mit
ein.

Wiirden Sie demnach sagen, Drehbuchschreiben
ist nicht lernbar?

Persoénlich finde ich schon, dass man Talent
mitbringen muss, und auch die Leidenschaft. Ich
liebe Geschichten, schreibe sie, lasse sie mir
erzihlen, sehe sie mir im Kino an, lese auch viele
Romane. Darum mache ich Spielfilme. Man

Nous les suisses mit Jaques Akchoti: in Zusammenarbeit mit

braucht ein Gefiihl fiir Geschichten. Oder fiir
Charakter oder Dialog - irgend eine Stéirke
braucht es, auf die man bauen kann, sonst niitzt
auch ein Drehbuchseminar nichts. Ein Schreiner,
der keine geschickten Hinde hat, kann auch keine
Mébel zimmern. Bringt er die Fihigkeit fiir das
Arbeiten mit Holz aber mit, kann er dazulernen
und sich verbessern.

Das spricht fiir die Trennung von Drehbuch
und Regie.

Das sind zwei verschiedene Berufe. Nicht,
dass man nicht beides machen kann. Aber auch
wenn ich ein Projekt selbst inszeniere, bin ich
wihrend des Schreibens in erster Linie Dreh-
buchautorin, spiter ausschliesslich Regisseurin.
Meistens schreibe ich mit einer Co-Autorin zu-
sammen. Film ist Zusammenarbeit. Wahrend des
Drehbuchschreibens geht man manchmal zwar
eigene Wege, sollte die aber immer wieder unter-
brechen durch Seminare, um Luft zu bekommen
und andere Ansichten zu héren. Film ist Aus-
einandersetzung - das war immer so. Die Funk-
tion des Dialogpartners kann auch ein Produzent
{ibernehmen, das Fernsehen oder der Bund. Das
Drehbuch profitiert auf jeden Fall von der
Konfrontation mit der Aussenwelt. Der Dreh-
buchautor muss einfach stark genug sein, abzu-
wigen, welche Vorschlidge er annehmen will und
welche seiner Geschichte nicht bekémmlich sind.
Denn er kennt seine Geschichte am besten. Kritik
anzunehmen, hat auch mit Erfahrung zu tun.

Konnen Sie der oft gehdrten Kritik, dass Filme,
die durch die Drehbuchschule gingen, eine Tendenz zu
Ubermotiviertheit hitten, etwas abgewinnen?

Am Anfang werden einem jungen Autor
vielleicht einige Grundregeln mitgegeben. Wenn
man die eins zu eins befolgt, wird das Skript aber
nicht gut. Es braucht immer auch die Erfahrung
des Schreibens. Jeder entwirft seine Welt, hat

LE HASARD FAIT BIEN LES CHOSES (2002) Buch: Julie Gilbert,
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seine Themen und bringt seine Handschrift mit.
Beim ersten Drehbuch glaubt noch jeder, ein
Meisterwerk geschrieben zu haben. Oft funktio-
niert gerade bei den Debiits vieles nicht. Die
Programme helfen einem, den Stoff zu organisie-
ren. Erste Biicher kranken daran, dass ein Autor
alles hineinpacken will, bei der Autobiografie
angefangen. Was mich betrifft, so liebe ich das
Happyend - aber das hat nichts mit den Dreh-
buchprogrammen zu tun, sondern mit meinem
persénlichen Geschmack. Offene Enden sind
heute auch in Hollywood méglich. Natiirlich liebt
das Hollywoodkino vor allem Happyends, weil
auch das Publikum die liebt. Aber so Schwarz-
weiss wie viele es sehen, ist es nicht.

Sie waren kiirzlich an einer Screenwriting Con-
vention in den USA. Was haben Sie erlebt?

Es gab Diskussionsveranstaltungen mit
beriihmten Drehbuchautoren, William Goldman
oder Andrew Kevin Walker, dem Autor von
SEVEN. Zudem wurden Workshops organisiert,
etwa zur griechischen Mythologie. Eines aber
wurde wieder und wieder geraten: Schreib iiber
deine Welt; iiber jene Dinge, die dich beschifti-
gen. Dumusst den Markt kennen, nicht aber fiir
ihn schreiben. Wenn du iiber etwas schreibst, das
dich nicht interessiert, kann es nicht gelingen.
Ich glaube, der Unterschied zwischen dem
Schreiben in den USA und dem in Europa ist gar
nicht so gross.

In einem Bericht im Branchenblatt Variety An-
fang Jahr beklagen sich US-Skriptautoren iiber ihren
nach wie vor minderwertigen Status. Trotz steigendem
Salir erhdlt die Berufsgruppe kaum Anerkennung, ist
innerhalb des Studiosystems machtlos, der Autoritits-
verlust iiber ihre Arbeit total. Da haben es unsere
Drehbuchautoren ja noch besser?

Das ist wahr. An diesem Kongress hat sich
jeder, wie berithmt er auch ist, dariiber beklagt,

dass ihm im Verlaufe seiner Karriere irgendwann
mal ein Stoff weggenommen oder umgeschrieben
wurde. Der Autor fristet in den USA in der Bezie-
hung zum Regisseur oder Produzent noch stirker
ein Schattendasein. Es tut sich jedoch etwas. So
kimpft die Gewerkschaft WGA um die automati-
sche Gewinnbeteiligung beim Erfolg eines Films.

Das hat man in der Schweiz mit der erfolgs-
abhingigen Filmforderung Succés Cinema bereits
erreicht, wo seit Anfang Jahr jetzt auch der Drehbuch-
autor beriicksichtigt wird. Weisen nicht die verschie-
denen Bemiihungen darauf hin, dass der Berufsstand
aufgewertet wird?

Ja. Und ich hoffe, dass die Anerkennung
weiter wachsen wird und man uns ebenso viel
Respekt entgegenbringt wie den Regisseuren. Das
miisste sich dann auch auf den Verdienst auswir-
ken.

Eigentlich wollte Luki Frieden seinen ersten
Langspielfilm NoVEMBER im Rahmen der Reihe
«Fernsehfilme SF DRS» realisieren. Die Redaktion
lehnte den Stoff jedoch ab beziehungsweise ver-
langte eine Richtung, die dem Drehbuchautor und
Regisseur nicht passte. «In ihrer Vorstellung sollte
das Lottospielen im Vordergrund stehen. Es sollte
ein Film werden iiber Geld, Schulden, Betrei-
bungsbeamte; iiber Karibikflige und Reisen nach
dem grossen Gewinn. Fiir mich ist der Lottosech-
ser zwar der Ausléser der Geschichte, noch mehr
interessierten mich aber die Menschen in dieser
Situation: ihre Triume, Konflikte, die Sprach-
losigkeit, nachdem sie doch eigentlich alles ma-
chen kénnten, was sie wollen.» So ungliicklich
dariiber, dass es beim Fernsehen nicht geklappt
hat, ist Frieden heute nicht, weil er in seinem Dra-
ma wohl zuviele Konzessionen hitte machen miis-
sen. «Da kommt ein psychologischer Aspekt zum

Luki Frieden (30) legte mit NOVEMBER seinen ersten langen

Kein Happyend
Luki Frieden
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Tragen: Ein Film, so diister er auch ist, muss eine
gute Botschaft haben und die Zuschauer mit
einem guten Gefiihl in die neue Woche entlassen.»

«Tausende Einwéinde» gegen den tragischen
Schluss von NOVEMBER gab es dann auch bei
«Step by Step» 2000, wo Luki Frieden den Stoff
gemeinsam mit Produzentin Theres Scherer pri-
sentierte. «Darf man dieses Ende zeigen?», wurde
gefragt. Ja, befand Frieden, dem zumindest die
Idee, dass der Vater am Schluss mit einem Sturm-
gewehr im Quartier Amok liuft, ausgeredet wur-
de. «Step by Step» sei hilfreich, aber auch «zer-
miirbend. In der Gruppe geht man aufeinander
los, man schont sich nicht, baut einander wieder
auf, lobt sich und sucht gemeinsam nach Wegen.
Man ist nicht alleine. Alle haben die gleichen Pro-
bleme». Auch bestiitigt Frieden, was die meisten
sagen: «Man muss Vorschlige verwerfen kénnen,
wenn sie in eine Richtung zeigen, die man nicht
will. In einer Diskussionsgruppe sind verschiede-
ne Geschmicker, verschiedene Lebensliufe. Jeder
hat einen anderen Film vor Augen. Ein Drehbuch
ist etwas sehr Vages, es fehlen die Bilder, Stim-
mungen kann man sich nur vorstellen. Je nach-
dem, was fiir Filmvorlieben einer hat, kann einen
das in eine véllig falsche Richtung locken.»

Gab es eine Situation, in der er diesbeziiglich
in ein Dilemma kam? «Bei meinem Stoff stellte
sich immer wieder die Frage, wer die Hauptfigur
ist. Die Mutter? Die Tochter? Die einen fanden
diese, die andern jene. Schwierig wird es dann,
wenn man merkt, dass eine Nebenfigur eigentlich
die spannendste Figur ist. Dann muss man eine
neue Geschichte schreiben.» Fiir Frieden stand
lange die Mutter im Mittelpunkt; heute, im reali-
sierten Film, ist es die elfjahrige Tochter Yvonne.
«Es ist eine passive Hauptrolle. Die Tochter agiert
nicht, sondern reagiert auf das, was in der Familie
passiert. Die aktiven Rollen haben Vater und Mut-
ter. Dass sie die heimliche Heldin ist, merkt der
Zuschauer daran, dass sie in der ersten und letzten
Szene vorkommt.»

Step by Step mit Don Bohlinger, James Nathan, Sabine

Dass sich der Regisseur fiir keine Hauptfigur
entscheiden konnte und die kontriren Stimmen
im Workshop diesen Entscheid zusitzlich er-
schwerten, wirkte sich auch auf den Film aus. Bei
manchen Figuren weiss man nicht so recht, was
fiir eine Funktion sie haben. Etwa die 4ltere Freun-
din von Yvonne - wurde sie ihm aufgeschwatzt?
«Ich wollte ihr zuerst eine ausfiihrlichere Bio-
grafie geben, sie in Szenen in ihrer Familie zeigen,
um sie innerhalb der Handlung zu etablieren. Das
habe ich wieder gestrichen. Sie sollte ein Binde-
glied zwischen Yvonne und deren ilterem Freund
Iceman sein, eine Art Vorbild auch. Ich mag Filme,
in denen Figuren vorkommen, die keine klare dra-
maturgische Aufgabe erfiillen miissen. Die ein-
fach da sein diirfen. In David Lynchs muLHOL-
LAND DRIVE tauchen ja auch stéindig Figuren auf,
die plotzlich wieder verschwinden und am Ende
wieder da sind. Es gibt Drehbiicher, die sind iiber-
berechnend strukturiert. Jede Figur muss eine Rol-
le haben, alles muss aufgelést sein.»

Darf man in einem solchen Seminar denn
Lehren iiber Aufbau und Struktur ignorieren?
«Vergessen nicht», antwortet Luki Frieden, aber
sich bewusst sein, dass sie nur zu einem gewissen
Grad funktionieren. «Jedes Drehbuch ist ein
Chaos an Dramaturgien. Du kennst die Struktur,
aber fiirchtest immer wieder, dass du zu sehr in ei-
ner Struktur denkst und nicht mehr die Geschich-
te erzihlen kannst, die dich interessiert: Hier
muss ich einen Wendepunkt haben, jetzt sollte der
friihere Konflikt wieder aufgenommen werden.
Das finde ich nach wie vor das Schwierigste. Dann
gibt es Regisseure wie Quentin Tarantino, die
damit brechen und trotzdem Filme machen, die
wunderbar fliessen.» Fiir seine Geschichte han-
tierte Frieden schon auch mit dramaturgischer
Begrifflichkeit. So nennt er die Szene, in der die
Mutter den Lottoschein ausfiillt, den «point of
attac», weil jetzt die Geschichte beginnt. Der
«erste Wendepunkt» ist der Lottogewinn: Jetzt
gibt es kein Zuriick mehr.
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der Télévision suisse romande TSR. Vier Mal durchgefiihrt
mit 28 Drehbiichern, davon wurden sechs realisiert (fiinf fiirs
Fernsehen) 1996/97 CHARMANTS VOISINS (1999) Buch: Pierre
Hans, Co-Autor: Jean Stein; Regie: Claudio Tonetti; Produkti-
on: Pierre-Alain Meier, Thelma Film 1998/99 L'ETE DE CHLOE
(2002) Buch: Jacqueline Surchat; Regie: Haikki Arekallio; Pro-
duktion: CAB Productions LES PETITES COULEURS (2002)
Buch: Sarah Gabay; Regie: Patricia Platter; Produktion: Patri-
cia Plattner, Light Night Production 1999/2000 L'HERITIER
(2002) Buch: Christian Karcher, Laurence Mermoud; Regie:
Christian Karcher; Produktion: André Martin, Caravan Prod.

Co-Autor: Philippe Leden; Regie: Lorenzo Gabriel; Produkti-
on: JMH Productions, Flach Film 2000[01 KADOGO - L'EN-
FANT SOLDAT (2003) Buch: Hervé Delmare; Regie: Nicolas Wa-
dimoff; Produktion: André Martin, Caravan Prod.

Spielfilm vor. Mit dem Stoff war er 2000 gemeinsam mit

Alfred Behrens Co-Produktion von Focal,

Produzentin Theres Scherer-Kollbrunner bei «Step by Step».

Master School Drehbuch Berlin, Drehbuchforum Wien, vier
Mal durchgefiihrt, 14 Drehbiicher, davon drei realisiert (ein
Kinofilm, zwei Fernsehfilme) 1998 MEIN ERSTES WUNDER
(2003) Buch, Regie: Anne Wild; Produktion: Jost Hering Film-
produktion 2000 NOVEMBER (2003) Buch, Regie: Luki Frie-
den; Produk-tion: Theres Scherer-Kollbrunner, Carac Film -
WEIHNACHTEN (2002) Buch: Micha Lewinsky; Regie: Marc-
Andreas Bochert; Produktion: Langfilm, Boje Buck
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Der Fernsehspiel-Dramaturg
Lutz Konermann

Nun erzihlt auch NOVEMBER eine Geschich-
te, die ihre Authentizitit aus dem lokalen Charak-
ter bezieht - war der amerikanische Dramaturg
James Nathan, der Friedens Film betreute, in der
Einfiihlung in die spezifische Mentalitit genug
flexibel? «Meine Geschichte hat universellen Cha-
rakter. Lotto wird auf der ganzen Welt gespielt.
Den Mittelstand gibt es auch in den USA. Dass je-
mand Geld gewinnt und dass das dann Triume
und Hoffnungen auslést, passiert sowohl in China
wie in Afrika. Nur hin und wieder musste ich er-
kliren, dass in der Schweiz ein Millionir nicht alle
Dinge machen kann, die in den USA méglich
sind.»

NOVEMBER machte iibrigens auch eine Kar-
riere von Titeln durch; von «Schneeprinzessin»
bis «Swiss Lotto». Bei «Step by Step» hiess der
Film noch «Kénigskuchen». «Ein schlimmer Titel.
Dann hitte die Geschichte am 6. Januar geendet
und alle wiren am Tisch um einen Kénigskuchen
gesessen. Der Vater wire dann Kénig geworden -
anderes Ende, andere Entwicklung des Dreh-
buchs, andere Geschichte.»

Nach «Step by Step» war fiir den Autor das
Umschreiben des Buches noch lange nicht fertig.
Offiziell gab es nach den drei im Workshop erar-
beiteten Versionen acht weitere, «inoffiziell fiinf-
zehn». Dazwischen liess er die Dramaturgin Jas-
min Hoch eine Analyse machen: «Wir redeten
einen Nachmittag lang, und dann konnte ich fer-
tigschreiben.» Friedens Fazit: Bei allen Program-
men und Hilfen, die es gibt - das Schreiben kann
man nicht abgeben.

Sie pochen auf die strikte Trennung von Dreh-
buch und Regie. Warum?

Ich habe die Filmhochschule Miinchen ab-
solviert, war von der Ausbildung aber enttiuscht,
weil man dort zwischen den Lehrbereichen Regie

und Drehbuch nicht unterschied. Dies ist ein

Grund, weshalb ich 1991 bei der Griindung der
Filmakademie in Ludwigsburg mithalf. In Miin-
chen wurde von allen Filmemachern erwartet,
dass sie eine Doppelbegabung haben, also sowohl
Drehbuch schreiben wie Regie fithren kénnen.
Sonst hatten sie im Filmbusiness nichts verloren.
Das war schon Mitte der achtziger Jahre eine
vollig iiberholte Einstellung und hat auf zynische
Weise 80 bis 9o Prozent von talentierten Leuten
entmutigt. An dieser Voraussetzung mussten die
meisten ja scheitern. Es gab nur wenige Beispiele
von genialen Filmschaffenden, zu ihnen gehort
etwa Fassbinder. Wenders, Schléndorff, von
Trotta - das waren in erster Linie Regietalente.

Sie personlich machen ausschliesslich Regie:
Schreiben Sie nicht gerne, kénnen Sie es nicht?

Ich bin kein Autorenfilmer. Ich habe kein
dringendes Bediirfnis, meine eigene Geschichte
zu erzdhlen. Ich verstehe mich als Interpret von
Geschichten anderer. So wie Solisten Interpreten
sind von Musikstiicken anderer, und Komponi-
sten nicht zwingend die besten Interpreten sind.
In Ludwigsburg, wo nun die klassischen Fach-
bereiche getrennt sind, unterrichte ich im
Diplomstudiengang Szenischer Film; das ist in
gewisser Weise die Kommunikation zwischen den
Berufsbereichen. In der Stoffentwicklungsphase
sitzen Drehbuchstudenten mit Regiestudenten,
diese mit Produktionsstudenten, die ihre Projekte
betreuen, zusammen; irgendwann werden die
Kamerastudenten dazu kommen, und so bilden
sich Teams heraus. Wichtig ist, dass jeder zumin-
dest eine Ahnung vom andern Bereich hat.

Ein Autorenfilmer, der in Personalunion
arbeitet, sihe dadurch wohl seine «eigene Hand-
schrift» verwischt. Geht der personliche Ausdruck
durch die Aufgabenteilung verloren?

Brad Pitr
\'\o\\\/wnud«
as O3A A ®

Das finde ich dumm. Diese Haltung stammt
aus der Epoche Ende sechziger Jahre, als in
Deutschland die Filmschulen gegriindet wurden.
Nur hat die Generation, die vertreten hat, dass
Film Autorenfilm sein soll, ihr Publikum kaum je
erreicht. Die Frage, ob es jemanden interessiert,
was einer zu erzihlen hat, war noch gar kein
Thema. Das gab den Filmschaffenden eine
gewisse Freiheit, und es hat der Filmgeschichte
den einen oder anderen grossen Titel beschert -
der mit der Frage nach dem Publikum nie produ-
ziert worden wire. Auf der anderen Seite haben
viele schlechte Filme von unerfahrenen Regisseu-
ren, die auf der Basis von unausgegorenen Dreh-
biichern entstanden sind, das Publikum ver-
grault. So kam fiir uns, eine neue Generation von
Filmemachern, die Frage auf, ob der nationale
Film denn in irgend einer Form relevant sei fiir
das Publikum. Auf dem zweiten Bildungsweg
mussten wir uns dann ein Wissen aneignen
dariiber, was Dramaturgie ist, wie ein Drehbuch
aufgebaut ist und wie eine Geschichte funktio-
niert.

Ist heute auch die Motivation fiir einen jungen

Filmschaffenden eine ganz andere als in den sechziger
Jahren?

Einem jungen Filmemacher geht es heute
nicht mehr in erster Linie darum, aufzuriithren
oder ein politisches Bewusstsein zu schaffen und
sich so selbst zu verwirklichen. Sondern er hat in
erster Linie Freude am Erzdhlen und das klare
Ziel, sich zu professionalisieren und in der
Branche, die davon lebt, dass Filme produziert
und gesehen, also auch verkauft werden, sein
Auskommen zu finden. Das ist eine v6llig andere
Sehweise. Sie setzt aber auch voraus, dass man
in der Diskussion iiber Filmstoffe ein bestimmtes
Vokabular beherrscht, um argumentieren
zu kénnen. Das erfiillen die Stoffentwicklungs-
programme.

LIEBER BRAD

Lutz Konermann (45) hat bis Ende 2002 die Stoffentwick-
lungsprogramme im Rahmen von «Fernsehfilme SF DRS»
betreut. Der Dramaturg und Regisseur lehrt an der Film-
akademie in Ludwigsburg und sitzt im Focal-Ausschuss fiir
Weiterbildungsangebote. Er erdffnete 2001 die Fernsehfilm-
Reihe mit LIEBER BRAD (Drehbuch Giizin Kar).




LIEBER BRAD

Wo miissen Sie als Dramaturg der Fernsehfilme
die Hauptarbeit leisten?

Die Grundfragen wiederholen sich trotz
ganz unterschiedlicher Stoffe von Projekt zu
Projekt, egal in welchem Genre: Die Exposition
dauert zu lange, das Thema ist nicht erkennbar,
die Wahl des Protagonisten ist problematisch,
Fragen der Erzahlperspektive, des Spannungs-
bogens und so weiter. Indem man diese Dinge in
der Gruppe bespricht, wird es méglich, immer
weiter auszuholen und gewisse Basics zu ver-
mitteln. Das passiert alles verbal. Handbiicher,
ein Problem bei McKee auf Seite sowieso nachzu-
lesen, empfehle ich nie. Ich machte selbst die
Erfahrung damit, und das hat mich véllig hand-
lungsunfihig gemacht.

Gibt es Platz fiir Unkonventionelles innerhalb
einer Standarddramaturgie?

Ein Film, der funktioniert, verfiigt iiber die
immer gleichen Grundstrukturen, egal ob das ein
Arthouse-Film ist oder eine Prime-Time-Produk-
tion. Er kann mit ihnen spielen, sie umgehen, auf
den Kopf stellen und die Erwartungshaltung des
Publikums unterlaufen - dafiir muss man sie aber
zuerst einfach mal wahrnehmen. Es braucht
sogar in einem Programm hin und wieder die
Fehlfarbe, einen Stoff, der aus der Reihe tanzt und
schwer zu kodifizieren ist. Daist dann auch der
Dramaturg gefordert, damit er den Stoff nicht
einfach in etwas Konventionelles konvertiert,
sondern dessen Eigenheit herausarbeitet und
seine innere Dynamik freilegt.

Welche Fehler werden von jungen Autoren am
hdufigsten gemacht?

Dass sie zuwenig Distanz zu den eigenen
Protagonisten haben. Sie wihlen Figuren, die
ihnen so nahe sind, dass sie nicht mehr einschit-
zen kdnnen, wie viel man iiber sie noch erzihlen
muss, damit das Publikum sie begreift und er-

kennt, was fiir Probleme sie haben, was sie sich
wiinschen, woran sie scheitern, welche Erfahrung
sie dringend brauchen. Junge Autoren sind haufig
autobiografisch inspiriert bei ihren Stoffen und
ihren Helden. Dann ist es an mir, darauf hin-
zuweisen, dass diese Figur noch diese oder jene
Erfahrung machen miisste.

Man hért von Autoren, dass vom Fernsehen oft
versucht wird, das Geschlecht des Helden umzupolen.
Sind Frauenfiguren dem Zielpublikum niher?

Das habe ich im konkreten Fall von sp1TAL
IN ANGST gemacht. Die Geschichte von Jiirg
Brindli spielte in einer reinen Mannerwelt von
Arzten, Terroristen und Polizisten. Die wenigen
Frauen, die vorkamen, waren hysterisch oder
véllig tiberfordert. So wurde der Arzt eine Arztin.
Das brachte Farbe und eine andere Spannung
in die Figurenkonstellation. Da es sich um einen
Genrefilm, einen Thriller handelte und es kein
ihn personlich betreffender Stoff war, etwa die
Geschichte seines Vaters, hatte der Autor auch
kein Problem, dies anzupassen. Ein Zielpublikum
hatten wir in diesem Fall jedoch nicht vor Augen.

Wie steht es um das Konkurrenzverhiltnis von
Kino und Fernsehen? Schadet es einem Autor, im
TV-Format zu schreiben?

Das glaube ich tiberhaupt nicht. Beispiel
Jiirg Brindli: Er galt bei uns als Nachwuchsautor
und hat jetzt einen Kinofilm geschrieben,
«Groundings», iiber den Niedergang der Swissair,
den C-Films nichstes Jahr verfilmen wird.

Falls es bald einen Schweizer Filmpreis fiir
Drehbuchautoren geben wird: Da wiirden dann wohl
ebenfalls Autoren, die fiirs Fernsehen schreiben, in die
Ringe kommen - was innerhalb der Filmbranche
wiederum Irritation auslésen diirfte?

Wenn der Schweizer Filmpreis heute nur
dem Kinofilm zustehen wiirde, gidbe es keinen

Der Entscheidungstrager
Martin Schmassmann

Darstellerpreis mehr, weil simtliche Preise in den
letzten Jahren an Fernsehschauspielerinnen
vergeben wurden. Rhetorische Frage: Wird der
Schweizer Filmmarkt je so gross sein, dass man
Kino vom Fernsehen trennen kann? Denn wiirde
man das strikte tun, wiren diverse Leute, bei den
Technikern angefangen, arbeitslos. Letztlich
findet da ja auch ein Erfahrungsaustausch statt.

Im Konzept der Drehbuchfrderung fiir Fernseh-
filme wird die Trennung von Regie und Drehbuch gross
geschrieben. Was tun Sie, wenn nun jemand mit einem
Projekt an Sie gelangt, bei dem er unbedingt sowohl
das Buch schreiben wie es dann auch inszenieren will?

Zwingen kann man niemanden. Auch wenn
die Doppeltitigkeit fiir uns nicht ausgeschlossen
ist, streben wir trotzdem die Aufgabenteilung an.
Ich bin einfach der Ansicht, dass es sich hier um
zwei ganz verschiedene Titigkeiten handelt, die
andere Erfahrungen voraussetzen. Es ist nicht
einsichtig, warum ein guter Regisseur auch ein
guter Autor sein soll oder umgekehrt. Ein weite-
rer Grund liegt darin, dass es in der Schweiz sehr
viele gute Regisseure gibt, die auf gute Biicher
warten, selbst aber keine Lust haben, eines zu
schreiben, weil sie sich als Regisseure verstehen.
TIhnen will man ein Angebot schaffen.

Ist es Thnen gelungen, in den vergangenen Jahren
einen Autorennachwuchs heranzubilden?

Aus unserer Sicht gibt es noch zu wenige
eigenstindige Autoren. Das liegt daran, dass viele
Autoren bald einmal ins Regiefach wechseln
wollen und dann als Drehbuchschreibende fiir
andere Regisseure verloren sind. Das passiert in
der Regel viel zu frith. Wenn ich einige Namen
nennen miisste, die erfolgreich sind und aus-
schliesslich schreiben, dann kommen mir Christa
Capaul in den Sinn, die schon lange als Autorin
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arbeitet, sowohl fiir Serien, Fernseh- und Kino-
filme, oder Micha Lewinsky, ein ganz wichtiger
Name.

Er konnte sich bereits auch vorstellen, einmal
selbst Regie zu fithren ..

Das ist meine Angst, dass er bald damit
kommt! Angst - ich meine damit nicht, dass er
das nicht kann, aber wenn er es tut, wird er sich
seine Biicher selbst schreiben und steht als Autor
nicht mehr fiir andere Regisseure zur Verfiigung.
Damit wiirde er letztlich fiir uns als Autor weg-
fallen, und das finde ich schade.

Der Wunsch, selbst zu inszenieren, hingt wohl
auch mit dem geringen Renommee des Drehbuchautors
zusammen.

Uns geht es ja gerade auch darum, diesen
Beruf aufzuwerten und deutlich zu machen, wie
wichtig ein gutes Drehbuch ist und wie viel Praxis
und Erfahrung es dafiir braucht. Aber nach wie
vor heisst es eben «Ein Film von» mit dem Namen
des Regisseurs. Das ist in Hollywood nicht
anders. Dass ein Autor bald einmal ins Regiefach
wechseln will, hingt sicher mit der geringen
Wertschitzung zusammen - nicht innerhalb der
Branche, da kennt man die Leute, hingegen
nimmt das Publikum einen Drehbuchautor kaum
wahr. Weniger, wiirde ich behaupten, hat die
Unattraktivitit des Berufs mit dem Einkommen
zu tun. Jemand, der gut ist und regelmissig
schreibt, verdient nicht schlecht.

Undankbar ist der Job vielleicht auch, weil der
Drehbuchautor am Anfang des langen Produktions-
weges steht, bei dem sich ein Film, bis er fertig ist,
immer mehr von seiner Ausgangsidee entfernt, weil
viele Leute mitreden.

Das ist klar. Aber das gilt letztlich fiir alle
Arbeiten beim Film. Film ist Teamarbeit. Dem
Regisseur nimmt wieder der Kameramann - der

AMEN DER GEREGH

iibrigens in der Offentlichkeit genauso im Schat-
ten steht - einen Teil der Arbeit ab, dann sind da
die Schauspieler, die ihren Teil beitragen. Ich
behaupte trotzdem: Ohne gutes Buch macht kein
Regisseur einen guten Film.

Wie kénnen Sie abschtzen, ob ein junger
unbekannter Autor seinen Stoff nicht auch kongenial
verfilmen kann?

Wie gesagt, dass jemand beides beherrscht,
schliesse ich nicht aus. Nur: Je bekannter und
linger ein Regisseur im Geschift ist, umso weni-
ger will er selbst Drehbiicher schreiben, denn
Schreiben ist ein langer Prozess. Einen Regisseur
dringt es zu inszenieren, und er muss darin ja
auch Erfahrungen sammeln. Dasselbe gilt fiir
einen Drehbuchautor, auch bei ihm geht es dar-
um, erfahrener im Schreiben zu werden. Wenn sie
plétzlich ins Regiefach wechseln, kénnen sie nur
noch alle drei Jahre ein Buch schreiben, und das
ist einfach zu wenig.

Kino ist Kunst, Fernsehen Gebrauchsware: Diese
Haltung stort Sie, weil das Schreiben fiir beide Verbrei-
tungswege mit gleichen Anspriichen verbunden sei.
Viel Raum fiir das Experiment gibt es beim Fernseh-
film aber kaum.

Nein, den gibt es nicht und soll es nicht
geben. Wenn man fiir ein breites Publikum Filme
machen will, vertrigt sich das nicht mit Experi-
mentieren. Das heisst noch lange nicht, dass die
Filme in einer normierten Sprache erzihlt werden
oder dass dann Wissen iiber das Handwerk zu-
sammengetragen wird, das sich an der Frage, was
erfolgreich ist, orientiert. In den Stoffentwick-
lungsprogrammen geht es um die Vermittlung
von grundlegend wichtigen Instrumenten von
Dramaturgien, die man kennen, aber nicht unbe-
dingt anwenden muss. Deutschland hat eher die
Tendenz, Erfolgsrezepte anzuwenden, aber genau
das wollen wir nicht. Und ich glaube, wir haben

STERNENBERG

bisher qualitativ unterschiedliche Filme gehabt,
die durchaus eigenstindig sind und bei denen
man die Handschrift eines Regisseurs oder
Autors erkennt. In Sachen Genre zum Beispiel ist
bei uns alles méglich, so lange es die Hauptkrite-
rien erfiillt: Es muss Schweizerdeutsch gespro-
chen werden, die Geschichte soll hier angesiedelt
sein, fiir ein breites Publikum gemacht sein und
ein bestimmtes Budget einhalten.

Luki Friedens Drehbuch zu NOVEMBER, der
Jjetzt imKino gestartet ist, wurde von Ihnen abgelehnt.
Warum?

Soweit ich mich erinnere, bezog sich der
Haupteinwand darauf, dass ich nicht wirklich
weiss, was fiir eine Geschichte er erzdhlen will.
Das Problem sehe ich im fertigen Film bestiitigt.
Er kann sich nicht fiir eine Figur entscheiden, die
Figuren entwickeln sich zu wenig. Das Mddchen
steht jetzt im Zentrum, geht mit der Zeit aber
auch unter. Ein weiterer Aspekt mag auch die
diistere Geschichte gewesen sein. Und der Titel:
Wer mag schon eine Geschichte sehen, die
NOVEMBER heisst?

Wie gehen Sie bei der Titelgebung vor? Konnen
Autoren und Regisseure mitreden?

Das ist eine Sache fiir sich. Seit Neuestem
haben wir vertraglich festgelegt, dass die letzte
Entscheidung bei uns liegt. Es gab Situationen, in
denen man sich absolut nicht einig war. Jemand
muss dann bestimmen. Wir hatten viele Titel-
diskussionen, noch nie aber erzwangen wir den
Namen eines Films. Wenn jemand gegen unseren
Vorschlag ist, muss er einfach einen besseren
haben. Aber esist sicher nicht einfach, einen
genialen Titel zu finden.

Stichwort Protagonistinnen: In SPITAL IN
ANGST wurde die Hauptfigur im Stoffentwicklungs-
programm eine Sie, in DILEMMA nahm man einer

MORITZ

minnlichen Figur die Hauptrolle weg und auch in
IM NAMEN DER GERECHTIGKEIT wollte man
mehr Frauen.

Was in den Stoffentwicklungsprogrammen
im Detail passiert, dariiber bin ich nicht infor-
miert. Erst seit einem Jahr ist dort nun auch
jemand von der Redaktion mit dabei. Es gibt aber
keine Vorgaben von unserer Seite, dass man gerne
Frauen um die vierzig ins Zentrum stellen wiirde
oder unbedingt Kinder, die beim Publikum
immer gut ankommen, in einer Geschichte haben
machte. Eine gewisse Stossrichtung gibt es
manchmal automatisch. So hatten wir letztes Jahr
sehr viele Geschichten mit Asylbewerbern. Wenn
heute ein Autor mit dieser Idee kommt, greifen
wir héchstens ein und sagen, dass wir im Mo-
ment keine solchen Geschichten wollen - weil wir
merken, dass die Zuschauer diesem Thema
ausweichen. Dasselbe bei einer Haufung von
Ménnergeschichten: da wiirden wir die Hilfte des
Publikums ausschliessen.

Bei MORITZ musste die Schauspielerin, die die
Mutter spielt, durch eine jiingere ersetzt werden.

Das sind Diskussionen iiber das Casting,
durchaus ein Punkt, bei dem es auch zu Ausein-
andersetzungen kommt. Man findet sich aber
meistens.

Welche Erfahrungen machen Sie mit dem
Stoffentwicklungsprogramm, das unabhingig von
IThnen stattfindet?

Es entstehen dort gute Biicher - auch wenn
letztlich nicht alles produziert wird. Eine Schwie-
rigkeit des Systems ist allerdings, dass nach der
Arbeit des Dramaturgen, der wesentliche Inputs
gibt, der Stoff unter die Aufsicht der Redaktion
wechselt. Zwar ist uns die Gruppenarbeit im
Programm mit ihren spezifischen Methoden, wie
zum Beispiel dem Drehbuchstellen, viel wert. Wir
kénnten das in der individuellen redaktionellen
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Betreuung nie leisten. Aber natiirlich hat dieser
Wechsel der Zustindigkeit nach der ersten Dreh-
buchfassung auch Nachteile, weil die Meinungen
der zustindigen Personen nie identisch sind. Die
Autoren miissen sich wieder auf eine neue Be-
treuung einstellen. Dann kommt es vor, dass wir
bei einem entwickelten Projekt finden, dass es in
die falsche Richtung lduft, und nicht weiter daran
arbeiten wollen.

Das wéren dann jene Projekte, die versanden?

Nein, nicht unbedingt. Projekte, die wir
stoppen, werden oft anderswo weiterverfolgt. Es
kann ein Kinofilm daraus entstehen, oder ein ab-
gelehntes Buch wird von einem deutschen Sender
produziert - umgeschrieben zwar.

Sie haben die Methode des Drehbuchstellens
angesprochen. Was halten Sie davon?

Man sollte dieses Instrument haufiger ein-
setzen. Diese Art, ein Drehbuch zu analysieren,
hat grosse Vorteile. Wenn wir einem Autor sagen,
diese Figur sei nicht richtig positioniert, man
wisse nicht, wohin sie gehére, so wird diese
Behauptung beim Stellen objektiviert. Durch die
Aktion der Schauspieler merkt der Autor schnel-
ler als im Gesprich, dass etwas nicht stimmt.
Natiirlich gilt fiir diese Methode wie fiir alles
andere auch, dass es nicht das Erfolgsrezept gibt.
Es kommt in der Praxis vor, dass man nach der
siebten Fassung zur ersten zuriickkehrt. Man
kann ein Buch auch zu Tode tiberarbeiten - eine
heikle Aussage gegeniiber Autoren. Generell
fithrt das Uberarbeiten zu Verbesserungen - eine
Garantie fiir ein gutes Drehbuch ist es nicht.

Gibt es auch die eitlen Autoren, die thr Drehbuch
als unverdnderliches Werk betrachten?

Die gibt es schon, man kénnte da viele
Geschichten erzihlen. Etwa wenn ein Autor den
Schluss einer Geschichte besonders stimmungs-

DILEMMA

voll beschreibt, ein Regisseur das aber weiss Gott
niein Szene setzen kénnte. Meist sind die Auto-
ren - vor allem die jiingeren, die etablierten
haben mehr Miihe - sehr offen fiir Kritik und
Inputs und kénnen locker mit Anderungs-
wiinschen umgehen.

Wie ist Ihr Verhdltnis zu den Filmschulen?
Werfen Sie da schon ein Auge auf den Nachwuchs?

Wir beteiligen uns an Abschlussfilmen. Da
lernt man die Regisseure kennen, und bereits
ergeben sich Beziehungen. Dabei behalten wir
jene in den Augen, bei denen wir uns vorstellen
konnten, dass sie in ein paar Jahren einen Fern-
sehfilm machen. Thomas Hess beispielsweise, der
fiir uns ALLES WIRD GUT geschrieben und
inszeniert hat, lernten wir durch die Koproduk-
tion seines Kurzfilms kennen, als er noch in der
Ausbildung war. Was den Autorenbereich
betrifft, kann man in den Schulen keine Ent-
deckungen machen, weil sich da halt immer noch
fast alles auf die Regie konzentriert.

Die Gespriche wurden von Birgit Schmid
gefiihrt, aufgezeichnet und bearbeitet

Fernsehfilme SF DRS mit Lutz Konermann, Jasmine Hoch
Co-Produktion von Focal mit SF DRS und Teleproduktions-
fonds; dreimal durchgefiihrt, g Drehbiicher in der 2. Runde,
davon 7 realisiert 2000 LIEBER BRAD (2001) Buch: Giizin Kar;
Regie: Lutz Konermann; Produktion: Bernard Lang, Langfilm
 STUDERS ERSTER FALL (2001) Buch, Regie: Sabine Boss; Pro-
duktion: Dschoint Ventschr - SPITAL IN ANGST (2001) Buch:
m Jiirg Brindli; Regie: Michael Steiner; Produktion: Andi Huber,
Kontraproduktion - M NAMEN DER GERECHTIGKEIT (2002)

Buch: Stefan Jiger, Co-Autor: Oliver Keidel; Regie: Stefan Ji-
ger; Produktion: Lukas Hobi, Zodiac Pictures - 2001 DILEMMA
(2002) Buch: Josy Meier; Produktion: Regie: Tobias Ineichen:
Produktion: Valerie Fischer, Silvia Filmproduktion - 2001 RO-
MEO UND JULIA IN DER STADT (2002) Buch, Regie: Daniel
von Aarburg; Produktion: Dschoint Ventschr - 2002 ALLES
WIRD GUT (2003) Buch, Regie: Thomas Hess; Produktion:
Kontraproduktion
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Meet Joe Black

Exemplare (9) - die wir nicht missen mdgen

«Es gibt rund
sechshundert
Filmfestivals auf der
Welt. Das heisst,
es gibt sie iiberall
und zu allen
Jahreszeiten.
Gewiss, es werden
dort tatsidchlich
Filme gezeigt, aber
was haben alle
Filmfestivals
wirklich gemein-
sam? Jurys.»

«Und Sie glauben tatsichlich, dass sich hier irgend-
jemand fiir Filme interessiert?» Die Frage kam tiberra-
schend, und zunichst war keine Quelle auszumachen.
Dann riickte ein unangenehmer Typ im dunklen Rollkra-
genpulli und einer pechschwarzen Lederjacke auf der
kleine Caféterrasse an einem unbedeutenden Meer immer
niher an mich heran und erklirte sich. Gewissermassen
hatte er meine Gedanken erraten, denn auf diesem Festi-
val mit seiner Retrospektive iiber «Spione und Kino im
Kalten Krieg» hatte ich mir genau diese Frage tatsichlich
schon einige Male selbst gestellt. Gewiss, es gab dort
alles, was zu einem richtigen Filmfestival dazu gehorte:
Filmpremieren, Empfinge, Podiumsdiskussionen und
natiirlich auch internationale Jurys, die durch die Gegend
stolzierten. Aber irgendwie wirkte alles wie ein potem-
kinsches Dorf. «Ich gebe zu, es ist hier leichter zu ent-
decken als anderswo», fuhr der geheimnisvolle Fremde
fort und setzte sich neben mich. Ich riickte den dicken
Stapel mit den Festivaldrucksachen auf dem kleinen
Tisch vor mir unwillkiirlich ein wenig beiseite. «Was
denn?» fragte ich nun mehr erschrocken als interessiert.
«Na, dass alles nur Staffage ist.» Ich stand auf und wollte
gehen. Aber er bedeutete mir nur, dass er die Rechnung
iibernehme, legte einen Geldschein auf den Tisch,
klemmte sich scheinbar hilfsbereit meine Unterlagen un-
ter den Arm, und so machten wir
einen langen gemeinsamen Spa-
ziergang am Meer. «Es gibt rund
sechshundert Filmfestivals auf
der Welt. Das heisst, es gibt sie
iiberall und zu allen Jahreszeiten.
Gewiss, es werden dort tatsidchlich
Filme gezeigt, aber was haben alle
Filmfestivals wirklich gemein-
sam?» Er wartete nicht allzu lange
und ungeduldig, bis er selbst ant-
wortete: «Jurys. Nicht eine - drei
bis vier internationale Jurys mit
jeweils fiinf Juroren. Diese, grob
gerechnet sagen wir mal in jedem
Jahr rund 10 ooo Juroren werden
“auf Hinden getragen”, oft sogar
von den ortlichen Politikern als ei-
ne Art Kulturdelegation hofiert
und konnen sich selbst in diktato-
risch regierten Lindern einiger-
massen frei bewegen. Wenn das
kein Potential ist?» malte er mir
mit einmal die grésste potentielle
Spionageorganisation der Welt an
die Wand. Eine gewisse Paranoia ergriff mich, und ich
stellte mir so etwas wie SMERSH, die geheimnisvolle Ver-
brecherorganisation aus den James-Bond-Filmen vor.
Meinen Einwand, dass die meisten Jurys ja doch voll ge-
packt seien mit prominenten Schauspielern, wies er mit
dem Argument beiseite, auch die seien ja wohl kiuflich

oder im Zweifel mindestens gelangweilt und, selbst wenn
man einen gewissen Anteil Ahnungsloser einrechne, sei
ein Agentennetz von 3000 bis 5000 doch immer noch ein-
zigartig in der Welt. Nun klingelte sein Telefon. Er holte
ein kleines schmuddeliges, in Leder gebundenes Biichlein
hervor und sprudelte Nummern, Namen und e-Mail-
Adressen gleich im Dutzend hervor, wusste auch leicht
zu berichten, wo auf der Welt denn wer sich gerade be-
fand: Schauspieler, Produzenten, Kameraleute, sogar
Filmkritiker und Verbandsfunktionire. Auch der jeweili-
ge Gesundheitszustand, Krankenstand, Schwangerschaf-
ten und freudige Niederkiinfte waren ihm exakt bekannt.
«Kurz vor Festivalbeginn», erlduterte er stolz zwischen
zwei Gesprichen, «sind sie alle verzweifelt. Irgendeine
Absage gibt es immer, meist sogar in Serie. Das ist meine
Stunde. Da kann ich jeden unterbringen. Einfach so.» Er
schnipste mit den Fingern, misstrauisch beobachtet von
einigen anderen Minnern in schwarzen Lederjacken.
Spater sah ich ihn dann monstrds viele e-Mails schreiben,
stundenlang. Wie der Herr eines Spinnennetzes. Er gab
offensichtlich Anweisungen an seine irdischen Heerscha-
ren und bemerkte mich nicht einmal mehr. Ein leichter
Geruch von Schwefel war in der Luft. Hatte er gehinkt?
«Joe ist immer im Dienst», bemerkte eine Stimme neben
mir. «Keiner weiss, wie er das schafft, aber ohne ihn
wiren wir vollig aufgeschmissen.» Die Pressechefin des
Festivals war neben mir aufgetaucht. «Wenn man mit ei-
ner Jury nicht mehr weiter weiss - Joe anrufen oder ihm
ne Mail schicken. Er scheint {iber ein Ortungssystem zu
verfiigen, das rund um die Welt reicht. Wenn man Joe
Black an Bord hat, ist das ganze Jury-Problem Geschichte.
Seine Klienten sind hundert Prozent zuverlissig und
wenn nicht - Sie sehen, eine e-Mail geniigt und Joe bringt
sie alle zur Raison. Er soll drastische Strafen verhdngen -
hart, aber gerecht. Nur so kann er die Sache unter Kon-
trolle behalten. Und er will nicht mal Geld von uns. Viel-
leicht ist er einfach nur ein Liebhaber von Filmfestivals -
unter uns gesagt, vielleicht der Einzige.» Als hitte er
gehort, dass wir tiber ihn gesprochen hatten, blickte er
gerade hoch, lichelte die Pressechefin freundlich an und
winkte sie mit der Hand zu sich heran und zwinkerte mir
gleichzeitig mit einem Auge zu. Von diesem Tag an habe
ich auf jedem Festival nach Joe Ausschau gehalten. Ich
habe ihn nie mehr gesehen. Aber immerzu schien irgend-
jemand mit ihm zu telefonieren. Sogar Griisse wurden
mir gelegentlich ausgerichtet. Von Jurymitgliedern halte
ich mich seither fern, schliesslich weiss man ja nie, was
die tatsdchlich im Schilde fithren. Eines Tages werde ich
wohl doch noch herausfinden, was der geheime Sinn von
Filmfestivals ist. Aber dazu werde ich wohl auf den Anruf
von Joe Black warten miissen. Ach, ich vergass zu erwih-
nen, meine Nummer hat er jetzt auch.

Josef Schnelle
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DECKUNG DES JAHRES!»

NOI ALBINO!

CINEMA greift Aspekte des schweize-
rischen und internationalen Kinos unter
historischen, soziologischen, politischen
und allgemein kulturellen Aspekten auf.
Im Kritischen Index des Schweizer Films
kommentieren Filmkritiker rund vierzig
Schweizer Spiel- und Dokumentarfilme
des laufenden Jahres.

CINEMA 49: MUSIK
208 S., Klappbroschur
€ 24,-/SFr 34,-

CINEMA
s Im Abo: € 19,-/SFr 28,-

ISBN 3-89472-600-8

CINEMA 49 geht mit seinem Schwerpunktthema ,Musik” der breit
gefdcherten Schnittstelle der beiden Kiinste nach, die weit mehr
beriihrt als die unterstiitzende Wirkung von orchestral eingespiel-
ter Filmmusik. Dies wird unter anderem an der Marketingoffensive
im Bereich des Soundtracks deutlich. Zudem sind musikalische
Strukturen nicht nur auf der Tonspur zu verorten, sondern sie
nehmen auch auf die Bilder in verschiedener Weise wichtigen
Einfluss. CINEMA beschrankt sich nicht nur auf den Film, sondern
wagt einen Seitenblick auf die Clubkultur, wo in den letzten
Jahren heftig mit dem Zusammenspiel von Musik und Bild
experimentiert wurde.

www.schueren-verlag.de SCHUREN

»Unfassbar schén — unbedingt anguckg

,,Einer der schénsten Filme des Jahres!®

4Eine wunderbare Komédie!”
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