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FILMBULLETIN 5.07 WERKSTATTGESPRACH

“Schneiden ist die produktive Kritik am gedrehten Material,
genauso wie das Drehen die produktive Kritik am Drehbuch?”
Gespréch mit Georg Janett

FiLmBULLETIN Beginnen wir beim Anfang.
Wie kam es, dass du beim Film arbeiten
wolltest?

Geora JANETT Die Faszination fiir Film
fing bei mir im Alter von etwa zehn Jahren,
Ende Primarschulzeit an. Es gab da in Klein-
basel, in jenem Quartier gleich jenseits der
mittleren Briicke, wo ich aufgewachsen
bin, einen kinderfreundlichen Optiker, der
jeweils am Samstagnachmittag aus seinem
Laden Filme auf die Schaufensterscheibe pro-
jizierte. Draussen standen die Kinder des
Quartiers und haben sich iiber alles mog-
liche gefreut: kurze Chaplin-Filme, aber auch
Dokumentarfilme. Fiir mich war das absolut

faszinierend, daich damals - als etwas, das
mit Bildern operierte - nur die «Schweizer
Ilustrierte» kannte. Aber das waren eben
stehende Bilder. Und da im Schaufenster: eine
Oase und Palmen, die sich im Wind bewe-
gen - das hat mich einfach hingerissen. Das
ist mir die Mittelschulzeit hin geblieben. Ich
fing relativ friih an, ins Kino zu gehen. Es
gab damals noch die schéne Errungenschaft
der Doppelprogramm-Kinos, wo man zwei
grundverschiedene Filme fiir relativ wenig
Geld anschauen konnte. Bald einmal bemerk-
teich, dass ich mehr von den Filmen habe,
wenn ich mitten im Programm reingehe, das
konnte man, und mich einfach der Hilfte



“Ich hatte einen baselstddtischen Lehrvertrag, der mir binnen
vier Jahren eine Ausbildung zum Filmregisseur versprach.”
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des ersten Films aussetze, dann den zweiten
Film anschaue und dann die erste Hilfte des
ersten Films nachhole. Und wenn es mir sehr
gut gefallen hat, bin ich einfach noch linger
sitzen geblieben - auch das konnte man.
Spiter, an der Mittelschule, wo so die
vagen Gedanken um die Berufswahl kursier-
ten, hab ich einfach alles gestrichen, was fiir
mich nicht in Frage kam, und es blieb dann
wenig {ibrig. Ich war - Lehrer wiirden wohl
sagen - eine ziemlich einseitige Begabung.
Sprachen, Geschichte, Zeichnen, die mu-
sischen Ficher, auch Turnen ging gut, in
den mathematisch-naturwissenschaftlichen
Fachern war ich ziemlich schwach. Meine
Eltern sahen mich auf Grund einer gewissen
Leichtigkeit des sprachlichen Ausdrucks als
Juristen, aber das wollte ich nicht. Ich habe
die Rekrutenschule vorverschoben, um noch
ein bisschen Zeit zu haben, mich wirklich zu
entscheiden. Nach absolvierter RS im Alter
von neunzehneinhalb Jahren hab ich mich
dann bei der Kern Film AG, der einzigen
Moglichkeit, die es fiir mich in Basel damals
gab, bei dem Auftragsfilmunternehmen
des Filmpioniers August Kern beworben und
bekam einen auf vier Jahre ausgerichteten
baselstidtischen Lehrvertrag. Ich musste,
wie das iiblich war - das hat sich dann rela-
tiv schnell erledigt, weil ich haufig nicht
konnte, weil wir bei Aussenaufnahmen weg
waren -, zusammen mit den Fotografen die
Gewerbeschule besuchen und hab bei die-
ser Gelegenheit einen jungen Fotografen
kennengelernt und mit ihm die Schulbank
gedriickt, den ich dann zehn Jahre aus dem
Blickfeld verloren habe, bis er plétzlich auch
beim Film wieder auftauchte: Pio Corradi.
Die Bekanntschaft mit dieser Kern
Film AG verdanke ich der Tatsache, dassich
damals eine junge Dame kennenlernte, und,
wie hiufig bei irgendwelchen Lebenslaufen,
miisste man da nach dem klassischen Motto
fragen - beziehungsweise sagen: «cherchez
la femme». Diese junge Dame hat bei Kern
Film eine Lehre als Cutterin gemacht, zuerst
Negativschnitt, dann auch Positivschnitt.
Anneist allerdings, unmittelbar bevor ich
bei Kern angefangen habe, nach Ziirich weg-
gegangen. Sie hat den Kameramann Andreas
Demmer geheiratet und hat ihm einen Sohn
geboren, der jetzt auch beim Film titig ist.
Anne Demmer hat eine Weile bei den Filmen,
die Mitte der fiinfziger Jahre in der Schweiz
entstanden sind, als Assistentin gearbeitet,
hat spiter selber geschnitten, ist aber leider
den mannigfachen Anforderungen, die
dieser Beruf stellt, vorab auch was
psychische Stabilitit betrifft, nicht ge-

wachsen gewesen und relativ traurig als
Alkoholikerin gestorben.

FiLmeuLLETIN Anne Demmer hat
da als Cutterin gearbeitet. Wie war deine
Ausbildung bei Kern?

Geora JANETT Ich hatte einen Lehr-
vertrag, der mir binnen vier Jahren eine
Ausbildung zum Filmregisseur (lacht)
versprach. In der ersten Zeit habeich als
angelernter Kameraassistent gearbeitet, mit
der Zeit nahm mich Kern auch ein bisschen
zum Schneiden mit. Das war damals noch
die mithsame Geschichte mit Klebstellen,
Hobel und so weiter - also ich durfte ein
bisschen kleben. Es war damals bei Kern inso-
fern interessant, als er sich ein Trickatelier

- sowohl Zeichen- wie Sachtricks - leistete
mit dem deutschen Spezialisten Hans
Schiitz, und manchmal musste ich dann am
Tricktisch auch Tricks aufnehmen.

Nach gut zwei Jahren wurde ein Spiel-
film in Basel gedreht, irgendein Schreckens-
werk der mittleren fiinfziger Jahre, eine
Dialektkomddie, die auf einem Schwank
beruhte, der hiess wie der Film weNN
D’FRAUE WAHLE - und das zeigt, worum
es etwa geht. Ein fiirchterlicher Schmonzes.
Ich wurde von Kern als Schnittassistent an
diese Produktion vermietet. Das hat mir die
zwar kurze, aber nachhaltige Bekanntschaft
mit dem Cutter Henri Rust eingetragen. Rust
war ein damals wohl schon auf dem abstei-
genden Ast sich befindender Star des franzo-
sischen Films, der immerhin Filme wie
LES ENFANTS DU PARADIS und LE SALAIRE
DE LA PEUR geschnitten hat.

Rust war eine absolut imposante
Figur, ein gepflegter Gentleman, immer
im Zweireiher mit Krawatte, der da souve-
rin auf dem Schneidetisch rumfunktio-
nierte, zwischendurch hat er auch mal nur
angezeichnet und mir die technische Arbeit
iiberlassen, ging ins Tonstudio neben dem
Schneideraum, hat sich an den Fliigel ge-
setzt und préludiert - so vor sich hin. Das ist
mir unvergessen. Es hat mir auch leidvoll in
Erinnerung gerufen, dass ich leider Gottes
relativ wenig von Musik verstehe.

Ich habe mit der Zeit dann rausge-
kriegt, dass Kern fiir mich pro Tag etwa das
einkassierte, was ich pro Woche ausbezahlt
erhielt. Das hat mir nicht sonderlich ge-
passt, und ich hatte auch generell gewisse
Probleme mit dem lteren, recht patriarcha-
lischen, autoritiren August Kern. Das hatte
zur Folge, dass ich, vermutlich zum ein-
zigen Mal in meinem Leben, weil das nicht
zumeinen Stirken gehort, eine diploma-
tische Glanzleistung vollbrachte und mich

nach knapp zweieinhalb Jahren mit Kern
auf die gegenseitige giitliche Auflésung des
Lehrvertrags einigte.

Das fiel mir umso leichter, als ich
durch Anne Demmer mittlerweile ein
Angebot hatte, bei einer vergleichbaren
Firma in Ziirich als Kameraassistent von
Andreas Demmer zu arbeiten. Das war
die Montana Film von Viktor Staub, dem
Bruder des Kabarettisten Peter W. Staub,
der in den fiinfziger Jahren eine recht gute
Karriere hatte - so als ewiger Lausbub in
den deutschen Komdédien gehandelt wurde.

Montana Film machte jene Auftrags-
filme, wie es eben iiblich war. Unter ande-
ren einen Film iiber die Entstehung des
Kraftwerks Géschenen, wo ein riesiger
Erddamm aufgeschiittet und die ganze
Infrastruktur in den Berg hinein gebaut wur-
de. Wir sind so alle drei Wochen mal fiir
drei, vier Tage nach Géschenen gefahren,
in irgendwelchen Kavernen verschwun-
den und haben - bis zu den Kncheln im
Wasser stehend und mit der entsprechenden
Beanspruchung des Materials - gedreht,
was die da gebohrt und installiert haben.
Hinterher hab ich die Scheinwerfer, die
Kabel und alles gereinigt.

riLmeuLLerin Noch kein 16 mm?

GEORG JANETT 35 mm. Damals gab
es noch gar keinen hochempfindlichen
Farbfilm. Das war eine ziemliche Lichtkiste.
Dieser Baufilm hatte schon was.

Einer der schrecklichen Filme, die wir
damachten, war eine Auftragsarbeit fiir die
Schweizerische Verkehrszentrale nach einer
Suite auf die Schweizer Seen - fiinf Minuten
Murtensee, vier Minuten Neuenburger See,
und das musste man nun bebildern...

Nach einem Jahr lief mein Vertrag aus.
Ich hatte das Gefiihl, ich miisste irgendwie
wechseln, um einen umfassenden Uberblick
zu gewinnen und nicht als Kameraassistent
und dann vielleicht mal mit der Zeit als
Kameramann meine Brotchen zu verdienen.
Ich wollte unbedingt Regieassistenz machen
und hatte zwei, drei vage Kontakte, aber das
hat sich alles zerschlagen. Damals konnte
man noch nicht stempeln, und ich sass also
da: ohne Arbeit. Nach drei Monaten musste
ich schweren Herzens nach Basel zuriick,
musste wieder bei den Eltern wohnen und
mir irgendwelche Zwischenarbeit suchen.

Ein Vierteljahr arbeitete ich als
Ziigelmann - Umziige, Klavier schleppen;
ein Vierteljahr als Hilfsarbeiter in einer
Druckerei, wo gerade die Telefonbiicher
im Schichtbetrieb gedruckt wurden,
was zur Folge hatte, dass ich heute am
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“Georges C. Stilly war als Emigrant anfangs der Krisenjahre in die
Schweiz gekommen, ein Abenteurer, Lebenskiinstler und als Kameramann,
schwarzweiss, mit der russischen Filterschule vertraut.”

1 Margrit Winter
und Erwin
Kohlund in GELD
UND GEIST
Regie: Franz
Schnyder

2 ERNESTO
“CHE”GUEVARA,
LE JOURNAL DE
BOLIVIE Regie:
Richard Dindo

3 Christoph Kiithn
und Franz
Schnyderin

FRS - KINO DER
NATION Regie:
Christoph Kiihn

4 Kurt Gloor, Fritz
Maeder und Georg
Janett bei den
Dreharbeiten

ZU KONFRONTA-
TION Regie: Rolf
Lyssy

5 VARIETE
CLARA Regie:
Georg Janett

und AKS

(Urs Aebersold,
Clemens
Klopfenstein,
Philipp Schaad)

6 Alfred Rasser
und Ruedi Walter
in DEMOKRAT
LAPPLI Regie:
Alfred Rasser

7 WAHLE
DAS LEBEN
REgie:
Erwin Leiser

8 DER ARZT
STELLT FEST
Regie:
Alexander Ford,
Franz Matter

frithen Morgen keine Vogel mehr héren
will, weil ich damals morgens um fiinf
Uhr quer durch die Stadt mit dem Velo
zur Morgenschicht antraben musste. Und
dann war ich noch ein gutes halbes Jahr
als Bierfuhrmann beim Depot Basel der
Brauerei Feldschlosschen titig. Das war
insofern niitzlich, als es einerseits eine kor-
perlich relativ anstrengende Arbeit war,
bei der man physisch automatisch einiger-
massen in Form kam. Es war zweitens lus-
tig, weil man die Innereien und Keller der
Innenstadtkneipen kennenlernte, die man
sonst nur von der Gaststube her kannte. Es
war - ebenso wie die Ziigelmanntitigkeit

- auch interessant fiir Geschichten. Wenn
ich eine private Filmschule hitte, wire das
Pflichtprogramm. Gut fiir die Kondition
und gut fiir das Zusammenreimen von
Geschichten aufgrund der Indizien, die man
vorfindet, wenn man in eine Wohnung rein-
geht. Da kann man sich - auch in Kombina-
tion mit dem Punkt, an dem man startet
und an dem man die Sachen wieder ab-
gibt - so Geschichten ausdenken: Aufstiege,
Fallgeschichten - rundum spannend.

Als Bierfuhrmann sind mir zwei Dinge
geblieben, die mir unter den robusten
Kollegen ein gewisses Renommee verschafft
haben. Zum einen war ich Mitglied der neu
gegriindeten Firmenfussballmannschaft,
war schneller als die meisten anderen und
hab deswegen diverse Tore erzielt. Zum
andern hat mir ein entscheidendes Erlebnis
auch fiir den Film klargemacht, wie wichtig
Form ist. Ich arbeitete als Beifahrer mal mit
einem Chauffeur, mit dem niemand arbeiten
wollte, weil der einen sagenhaften Ruf als
absoluter Faulpelz hatte. Nach einiger Zeit
fragten die Kollegen: «Wie liuft es so?» Ich
antwortete: «Er trigt die Verantwortung und
ich die Kisten.» Das war ein grosser Lacher,
und noch Wochen spiter kamen sie und
fragten: «Wie hast du das jetzt gesagt?» Ein
vergleichsweise harmloser Einfall, der, nur
weil er auf eine bestimmte Art formuliert
wurde, nachhaltig geblieben ist.

Ich habe wihrend dieser Zeit die
Kontakte nach Ziirich aufrecht erhalten
und wusste so von einer Produktion, bei
der Leute gesucht wurden. Ich hab mich
mit dem entsprechenden Produzenten
verabredet und bin nach Ziirich gefahren,
um Erwin C. Dietrich zu treffen, ehe er der
Kultproduzent von gehobenem Porno wur-
de. Er erzihlt die Geschichte so: Er hatte
einen Posten als Script zu vergeben und
fragte mich, was ich denn als Vorbildung
mitbringe. Dann hitte ich (lacht) gesagt:

«Bierfuhrmann». Und das fand er ein biss-
chen komisch. Wiirde ich auch komisch fin-
den - aber er hat eben weggelassen, dass

ich vorher bei Kern, der als ehemaliger
Spielfilmregisseur die Angewohnheit hatte,
injeden Auftragsfilm die eine und andere
Spielszene einzubauen, ab und an Script ma-
chen musste und wusste, dass ich das kann.

Ich machte also Script bei jenem
filmischen Meisterwerk, das da hiess zwEr
BAYERN IN BONN. Eine hauptsichlich
deutsche Produktion mit dem bayrischen
Urviech Beppo Brem in einer Hauptrolle.
Das war eine relativ abenteuerliche Film-
produktion, gedreht in Berchtesgaden
und Umgebung. Produktionsleiter war
der Kameramann Georges C. Stilly - Juri
Constantinovitch Stylianudis, wie er
richtig hiess -, ein Armenier, der immer-
hin mehr als die Hilfte der Filme von Kurt
Friih gedreht hat. Stilly war als Emigrant
anfangs der Krisenjahre in die Schweiz
gekommen, ein Abenteurer, Lebenskiinstler
und als Kameramann, schwarzweiss, mit
der russischen Filterschule vertraut. Er
hatte sich in der Vorkriegszeit, als Second-
unit-Kameramann und Spezialist fiir
Aussenaufnahmen, europiisch einen
Namen gemacht, hat unter anderem fiir den
WERTHER von Max Ophiils gedreht.

Nach diesem Dietrich-Abenteuer, das
ich soweit unbeschadet iiberstanden habe,
machteich Script bei DEMOKRAT LAPPLI
mit interessanten Leuten, wie zum Beispiel
Hans Schneeberger, an der Kamera, ein
alter Arnold-Fanck- und Leni-Riefenstahl-
Bergfuchs und immerhin auch Second-unit-
Kameramann bei DER DRITTE MANN, ein
stimmiger, untersetzter Bayer. Da habe
ich auch Rolf Lyssy kennengelernt, der da
Kameraassistenz machte. Nach dieser Script-
arbeit habe ich als Schnittassistent am Film
mitgeschnitten, den der Produzent Walter
Kdgi selber geschnitten hat.

Dann kam ich in den Schneideraum
von Hans Heinrich Egger, hatte zum ersten
Mal mit Kurt Friih zu tun. Das war ES DACH
UBEREM CHOPF, wo wir bei Hans Heinrich
Egger, den damaligen Gepflogenheiten ent-
sprechend, drei Assistenten waren. Er hat
angezeichnet, die dritte Assistentin hat das
Material den Vorgaben nach auseinander-
geschnitten und wieder zusammengeklebt

- mittlerweile schon mit Klebebindern -,
Anne Demmer hat als erste Assistentin die
Synchronisation, also die Schleifen vorbe-
reitet und angelegt, und ich hab als zwei-
ter Assistent dann die Feinarbeit gemacht.
Das war zwar noch eine Gloria-Produktion

mit Max Dora, aber wir haben damals in den
Schneiderdumen der Praesens-Film - im ers-
ten Stock oberhalb des Jecklin, beim Pfauen
- geschnitten. Und so bin ich auch mit der
Praesens ein bisschen in Beriithrung gekom-
men, was zur Folge hatte, dassich da bei
zwei, drei Filmen in Nebenfunktionen titig
war. Bei DER ARZT STELLT FEST immerhin
als zweiter Assistent von Eugen Schiiftan, der
ein liebenswiirdiger, aber damals schon sehr
alter Herr war - nicht mehr ganz von dieser
Welt -, der auf mich ein bisschen wirkte
wie eine Figur aus einem Stiick von Beckett.
Auch immer mit dem Zweireiher, aber mit
Armeln, die gerade so die zwei, drei ent-
scheidenden Zentimeter zu kurz waren. Die
Hauptarbeit fiir uns Assistenten war, ihn
beim Drehen daran zu hindern, seinen alten,
abgegriffenen Belichtungsmesser auf die
sterilen Laken des Operationstisches
zu legen, wenn gerade eine Operation oder
eine Geburt gefilmt wurde. Wir haben ihn
buchstiblich gehalten, und er hat ganz ver-
zweifelt gestdhnt: «Ich muss doch mein
Licht messen kénnen!» (lacht)

Mit Egger habe ich dann, in dieser Hin-
und-Herzeit, wie ich mich da freischaffend
durchgeschlagen habe, mindestens noch
Erwin Leisers freien Dokumentarfilm WAHLE
DAS LEBEN in gleicher Besetzung gemacht.
Wihrend des Films ist Anne Demmer dann
allerdings ausgestiegen, weil sie GELD UND
GEIst von Franz Schnyder als Cutterin ma-
chen konnte, und Schnyder, da in Burgdorf,
immer auch einen Schneidetisch gleich da-
neben hatte und parallel zum Drehen min-
destens den Rohschnitt machen wollte.
Dadurch bin ich sozusagen automatisch
zum ersten Schnittassistenten aufgeriickt,
hatte da Kommentar anzulegen und da-
mit zu leben, dass mir die Ehrfurcht vor
Erwin Leiser durch die Arbeit ziemlich ge-
schwunden ist. Ich muss ein bisschen aus-
holen: Ich war mit Erwin Leiser in Paris, um
Archivmaterial bei den Actualités francaises,
bei Pathé und dem franzosischen Filmarchiv
zu besorgen. Leiser machte sich das inso-
fern bequem, als er, unter Anspielung auf
seine Vergangenheit, mich jeweils an der
Pforte abgegeben hat und sagte: «Sie wis-
sen schon, was wir suchen. Ich kann das
nicht sehen.» Ich aber fand, wenn jemand
Dokumentarfilme macht und dann noch mit
diesem Thema, muss er solche Bilder ein-
fach ertragen, und habe da eine, sagen wir
mal, berufsethisch begriindete Abneigung
gegen Leiser entwickelt.

Die Feinmontage von GELD UND
GEIST wurde in den Schneiderdumen
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“Wobei wir lber A BOUT DE SOUFFLE etwa noch wacker gestritten haben,
weil es natirlich allen gidngigen Regeln Hohn sprach,

wie er geschnitten war. Wir jugendlichen Fachsimpel empfanden

das eigentlich eher als Armutszeugnis.”

1 Georg Janett
beim Schneiden
vOn DER FALL
Regie: Kurt Frith
(aus LICHT UND
SCHATTEN -
DER FILME-
MACHER KURT
FRUH Regie:
Renata Miinzel)

2 Kurt Frith

3 Georg Janett
wihrend der
Filmarbeitskurse

4 Georg Janett
und Kurt Friih
wdhrend der
Filmarbeitskurse

5 Dreharbeiten
ZU KONFRONTA-
TION Regie:

Rolf Lyssy

6 MouniaRaoul
iNGENET A
CHATILA Regie:
Richard Dindo

7 Thomas
Liicking und
Katharina
Thalbachin gLUT
Regie: Thomas
Koerfer

8 Gruppenbild der
Equipevon DIE
SCHWEIZERMA-
CHER Regie: Rolf
Lyssy

9 Kurt Frithund
Georg Janett bei
den Filmarbeits-
kursen

der Praesens in Ziirich gemacht, und ich
wurde wieder Assistent von Anne Demmer.
Franz Schnyder, {iber den ich spiter mit
Christoph Kiihn den Film FRS - KINO DER
NATION machte, war im Grunde genom-
men ein Volkserzieher mit einigen necki-
schen Eigenheiten. Einen Hauch von Sado-
Masochismus sagten ihm alle Beleuchter
nach, der sich unter anderem darin aus-
driickte, dass er als stindigen Begleiter
immer einen Hund hatte, und wenn er gut
gelaunt war, hob Schnyder seine Hosen
etwa auf Kniehohe an, um einem die Narben
im Schienbein zu zeigen, die er von sei-
nem Hund hatte. Die Schneiderdume der
Praesens waren zwei durch eine Tiir ge-
trennte Riume, Schnyder tauchte manch-
mal auf und stellte sich in die Mitteltiir und
guckte auf beide Seiten, was da so geht - das
von ihm «Hiindchen» genannte Hiindchen
zu seinen Fiissen. Ich war im kleineren
Schneideraum mit irgendeiner Tonarbeit
beschiftigt, und jedesmal, wenn ich am
Steenbeck nach unten zu einem der Kn6pfe
der Tonregulierung greifen wollte, knurrte
der Hund und schnappte nach meiner Hand.
Ich hab das dreimal durchgespielt, dann
sagte ich: «Herr Schnyder, solange der Hund
daist, arbeite ich nicht mehr.» «Da Hiindli
blybt hid.» Ich hab die Arme verschrinkt, ab
und an zu Schnyder geguckt, der hat ab und
zu auch geguckt, keine Miene verzogen, aber
nach dem Mittagessen ist er nicht mehr ge-
kommen, und ich konnte wieder arbeiten.

Solche Geschichten. Das sind so meine
Erlebnisse mit den Figuren in der mittler-
weile als klassisch geltenden, na ja aus-
laufenden klassischen Periode des Schweizer
Films.

Dann habe ich bei der Dokumentarfilm
AG angeheuert. Anfinglich empfand ich das
als einen Riickschritt, aber es geschah nicht
viel zu der Zeit, und ich musste arbeiten.
Diese Dokumentarfilm AG war ebenfalls ei-
ne Auftragsfilmfirma. Ihr Chef, Doktor Adolf
Forter, war auch eine Nummer fiir sich. In
jungen Jahren hatte er Musik studiert, wohl
auch ein bisschen komponiert, wihrend des
Krieges war er Chef des Armeefilmdienstes,
und nach dem Krieg hat er sich mit dieser
Dokumentarfilm AG selbstindig gemacht.

Damals hat die eigentliche Zusammen-
arbeit mit Kurt Friith angefangen, der
das gut Gemachte schitzte - ob man das
dann Kunst nennen wollte oder nicht, war
ihm relativ egal. Ich hatte ein sehr gutes
Verhiltnis mit Kurt. Ich hab damals sogar
ein halbes Jahr bei ihm gewohnt, mit
partiellem Familienanschluss, so zum

Nachtessen, nicht immer, aber hiufig. Sie
hatten - das gehorte zu diesem biirger-
lich-reprisentativen Haus am Romerhof -
eine Dienstbotenkammer in der Mansarde
oben. Es war ein sehr offenes Haus. Ich hab
viele Leute dort kennengelernt, die einfach
abends mal schnell vorbeigekommen sind,
vom Komponisten Tibor Kasics, der fiir ihn
beinahe schon ein Jugendfreund war, bis
zum Schauspieler Fred Tanner, der zu den
Freunden der Familie gehérte. Manchmal
gab’s auch spannende Diskussionen. An
eine erinnere ich mich besonders, weil

der Moralist Fred Tanner A CLOCKWORK
ORANGE von Stanley Kubrick, den ich gross-
artig fand, also wirklich in den Orkus schi-
cken wollte.

Frith war ein sehr offener, sehr geselli-
ger Mensch. Ich habe mit der Zeit auch ein
bisschen die Briiche in seinem Leben be-
griffen. Wir konnten iiber viele Dinge, die
wir gemeinsam hatten, ein Einverstindnis
herstellen. Uber Odon von Horvath
etwa, der sich damals einer langsamen
Wiederentdeckung erfreute. Brecht natiir-
lich, der fiir ihn wohl noch bestimmender
war als fiir mich.

Wir haben bei der Dokumentarfilm
AG, ich bin jetzt bei 1964, das heisst ich bin
siebenundzwanzig, zuerst ein filmisches
Pamphlet gegen die Hochrheinschifffahrt
gemacht - ein gigantomanischer Techno-
kratenwahn jener Zeit. In Anlehnung an
Robert Jungks damaligen Bestseller «Die
Zukunft hat schon begonnen» bekam er
den Titel WELCHE ZUKUNFT HAT BEGON-
NEN? An der Finanzierung hat sich unter
anderen die SBB beteiligt, weil die ganze
Strecke den Rhein entlang transportmis-
sig ohnehin nicht geniigend ausgelastet sei.
Verschiedene Verkehrsvereine rund um den
Bodensee haben den Film mitfinanziert, und
ein privates Komitee, gefiihrt von einem
Schafthauser Stinderat, hat Geld gesammelt,
weil sie die Hochrheinschifffahrt einfach
nicht wollten. Das waren recht interessante
Dreharbeiten. Das Spannendste fiir mich
aber war, dass die fanden, wenn ich schon
beim Drehen dabei gewesen sei, konne
ich den Film auch schneiden. Das habe ich
gemacht, und es ist auch recht gut raus-
gekommen. In dieser Zeit etwa wurden die
Qualitdtspramien eingefiihrt, die damals
nur fiir Dokumentarfilme vorgesehen waren,
und WELCHE ZUKUNFT HAT BEGONNEN?
war einer der ersten Filme, die diese eid-
gendssische Qualititsprimie bekommen
haben.

Und sonst habe ich in dieser Doku-
mentarfilm AG mit Kurt Frith einen
Berufsbildungsfilm tiber das Bickergewerbe
als Spielfilm gemacht. Da war ich auch
gleichzeitig wieder Script und Kamera-
assistent. Dann hat Kurt Friih ein Drehbuch
fiir einen Film tiber das katholische
Familienblatt «Der Sonntag», das im Walter-
Verlag herausgegeben wurde, geschrieben.
Heute wiirde man sowas wahrscheinlich
Public-Relation-Film nennen. Werbefilme"
waren zu jener Zeit drei bis fiinf Minuten
lang, und wenn es dann noch etwas doku-
mentarischen Hintergrund hatte und eine
Viertelstunde oder zwanzig Minuten dauerte,
dann war das eben ein Industriefilm - auch
wenn keine Industrie dahinter stand. Der
damalige Geschiftsfiihrer dieses Blittchens
wechselte dann zum Sport-Toto beziehungs-
weise zur Sportillustrierten «Tip», die va-
ge mit dem Sport-Toto zusammenhing, und
fand relativ bald, eigentlich miisste er fiir
den «Tip» auch einen Film haben.

Kurt Friih hat auch da ein Drehbuch
geschrieben, mit zum Teil recht frohlichen
Liedchen, die Walter Baumgartner vertonte,
und dann wurde Kurt krank. Was jetzt? Der
Forter fand, ich kénne die Regie fithren, und
das hab ich dann gemacht. Der Film NULL
BIS DREIZEHN, DREIZEHN BIS NULL ist
nichts Uberwéiltigendes, aber fiir die damali-
ge Zeit wohl ein relativ cleverer, gleichzeitig
aber auch biederer Film.

rLmBULLETIN Mit Spielszenen und
Schauspielern?

GEORG JANETT Mit jeder Menge Spiel-
szenen, mit durchgehenden Figuren bezie-
hungsweise einer durchgehenden Familie,
und das war die Familie Keiser. Cés Keiser,
Margrit Liubli und die beiden Shne.

riLmeuLLeTin Kurze Zwischenfrage.

Ich nehme mal an, du gingst weiterhin

ins Kino. Gab es da nicht eine Diskrepanz
zwischen dem, was duim Kino gesehen, und
dem, was du selber hergestellt hast?

GeorG JANETT Sicher. Das waren ein-
fach zwei verschiedene Welten. So hat man
das zur Kenntnis genommen. Wenn man
mal einen Spielfilm machen wiirde, wiirde
er wohl eher in die und die Richtung gehen.
Wobei wir iiber A BOUT DE SOUFFLE etwa
noch wacker gestritten haben, weil es na-
tiirlich allen gingigen Regeln Hohn sprach,
wie er geschnitten war. Wir jugendlichen
Fachsimpel empfanden das eigentlich eher
als Armutszeugnis. Das Gefiihl dafiir, dass
es sehr viel mehr formale Méglichkeiten
gibt, als man sich gemeinhin eingesteht, ist
erst im Laufe der Zeit gewachsen und sicher
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dann entscheidend von den Filmkursen
1967/68 und der Berithrung mit den damals
jungen Leuten gepragt worden, die diese
Imprignierung durch das Klassische
schlicht nicht kannten.

Zwei verschiedene Welten also, wobei
es doch Berithrungspunkte - wenn auch
wenige - gab. Heute arbeiten ein paar Film-
wissenschafter an der Aufbereitung dieses
Genres des Industriefilms, in dem es in unse-
rem schweizerischen Rahmen auch abso-
lute Highlights gab. Filme von Otto Ritter,
dem Kameramann, der manchmal auch sel-
ber Regie fiihrte, der Poet unter unseren
Kameraleuten jener Zeit. Filme von Hans
Trommer, die wirklich so waren, dass man
den Auftrag dahinter vergessen und einfach
den Film anschauen konnte. Auftragsfilme,
die ich damals allerdings noch nicht kann-
te, von Max Haufler zum Beispiel. Natiirlich
hat man sich immer nach oben orientiert,
empfand Kino eindeutig als oben, und wir
machen halt die Auftragsarbeit, die man
auch besser oder schlechter machen kann.
Aber man war natiirlich weit entfernt
von einem freien Film.

Nach diesem Sport-Toto-Film habe
ich dann noch zwei Auftragsfilme bei der
Dokumentarfilm AG gemacht. Einen fiir
die schweizerische Zementindustrie, der
schlicht und einfach ZEMENT hiess und
zwel, drei fiir jene Zeit unkonventionelle
Dinge hatte, wie etwa den durch Schnitt
erzeugten Zeitraffer einer Totalen der ers-
ten Schweizer Raffinerie, die gerade in
Cressier am Neuenburger See gebaut wur-
de. Wir hatten wihrend vierundzwanzig
Stunden eine Kamera aufgestellt und alle
halbe Stunde eine Sekunde gedreht. Diese
Aufnahmen wurden dann - insofern habe
ich von den freieren Methoden, von einem
Godard oder so, durchaus etwas gelernt -
nicht mit Uberblendungen, sondern mit
Schnitten aneinandergefiigt.

In einer hundert Meter langen und
zwanzig Meter breiten Fabrikhalle in
Holderbank, wo in zwei sich drehenden
Rohren Zement hergestellt wurde, konn-
ten wir einfach nicht drehen, denn wir
waren in der Regel nur zu zweit unterwegs,
der Kameramann Roland Bertschinger und
ich. Wir wiren nie fertiggeworden mit dem
Aufstellen von Licht, fiir das auch kein Geld
da war. Also beschlossen wir - und das hat-
te durchaus ein Stiickweit mit Neugier und
selber Ausprobieren zu tun -, wir drehen das
auf dem neuen, hochempfindlichen 16 mm-
Farbmaterial, blasen es auf und fiigen es in
unser 35 mm-Material. Einige der ilteren



“Das Ziel war, was ich fiir das vernunftige Ziel jeder Schule
halte, die Leute zu sich selber zu bringen und sie nicht
mit vorgefertigten Erkenntnissen abzufiillen.”

Helene Surgere
und Tcheky Karyo
inAIR DU
CRIME Regie:
Alain Klarer

Walo Liiénd und
Annemarie
Diiringerin DER
FALL Regie: Kurt
Friih

Walo Liiond und
Lukas Ammann
in DALLEBACH
KARI Regie: Kurt
Friih

MEIER 19 Regie:
Erich Schmid

Fachsimpel in diesem Industriefilm-Sektor
haben hinterher gesagt, so verraucht und
verstaubt hitten sie eine Fabrik von innen
noch nie gesehen. (lacht)

Das Biiro Farner hatte unter anderm
PR-Obliegenheiten fiir den Sanitirinstal-
lateurverband. Unser Film tiber das Spengler-
und Sanitirgewerbe wurde von einem
Herrn von Diniker sozusagen dirigiert und
tiberwacht. Daniker war der ranghdchste
nach Farner im Biiro Farner, war Oberst im
Generalstab, einer der Vertreter der atoma-
ren Aufriistung der Schweiz, also, deutsch
und deutlich gesagt: ein Kotzbrocken. Soviel,
um auch das Umfeld zu zeigen und die
Konzessionen anzudeuten, die man ein-
gehen musste, da man sich die Auftraggeber
eben nicht aussuchen konnte.

FiLmeuLLETIN Aber bereut hast du es
nicht? Mit den Trdumen vor dem Schaufen-
ster in Basel hatte das ja doch wenig zu tun.

GeorG JANETT Ich habe immerhin mein
Geld verdient, und es hatte mit Film zu
tun. Und die Dinge, die zwar ein bisschen
zur Gewohnheit geworden waren, waren
immer noch faszinierend genug. Nein, es
war nach den ZWEI BAYERN IN BONN, als
ich mir ernsthaft iiberlegte, ob ich nicht
doch noch studieren soll. Dem Trend der
Zeit entsprechend wire ich nach Frankfurt
gegangen, um Soziologie zu studieren bei
Adorno. Den habe ich relativ friih entdeckt
und mit Genuss gelesen. Diese Entdeckung
hatte auch mit Film zu tun. Es gab ja wenig
Leute, mit denen man verniinftig iiber Film
reden konnte, entweder waren sie wesent-
lich ilter, so dass man - mit Ausnahme von
Friith - kaum das Wort an sie richten moch-
te, oder eben einfach spiirbar verbraucht
und festgefahren. Mit Rolf Lyssy konnte
man zwar diskutieren, aber der hatte seine
fiir mich zu naturalistischen Vorlieben,
sein Abgott zu jener Zeit war Francesco
Rosi, ich fand Antonioni spannender. Aber
dariiber konnte man wiederum mit Rolf
nicht reden. Wenn man mit niemandem
reden kann, muss man sich notgedrun-
gen an Gedrucktes halten. Als Vorldufer der
«Filmkritik» gab es «F Film 56», herausge-
geben von den Filmarbeitsgemeinschaften
an den deutschen Hochschulen (Fiag), ab
1957 dann die «Filmkritik», die ich min-
destens die ersten zwanzig Jahre stur gele-
sen habe, und 1958 parallel dazu noch drei
Ausgaben «F Film 58», in der Teile aus der
medienkritischen Arbeit «Kulturindustrie -
Aufklirung als Massenbetrug» von Adorno
und Horkheimer aus ihrer Amerika-Zeit
zu lesen waren, von denen ich spiter in

«Minima moralia» noch Dinge fand, die
mir ungeheuer eingeleuchtet haben. Dieses
Studium habe ich mir eine Weile ernsthaft
iiberlegt, war dann aber relativ bald, wie die
Arbeit etwas spannender wurde, davon be-
freit, dem nachzutrauern.

Ich hatte mir iibrigens nach einem
Jahr bei Kern schon iiberlegt, obich da
nicht aussteigen und doch an die Uni
gehen soll, damals allerdings wiren mei-
ne Interessengebiete Ethnologie und
Psychologie gewesen. Dann aber wollte
ein gnidiges Schicksal, dass Kern einen
vollig depperten Auftragsfilm fiir die
Sandoz machen musste. Die Sandoz hat
in Ziirich gerade einen internationalen
Psychiatriekongress organisiert, und ich
war da mit bekannten Namen ehrfurcht-
gebietender Leute konfrontiert - und die
eine Person war schrecklicher als die andere.
(lacht) Die Idee mit der Psychologie ist mir
damit via Film total geschwunden.

riLmeuLLenin Dann bist duin diese
Filmkurse mit Hans Heinrich Egger und
Kurt Frith reingerutscht. Das war gewisser-
massen ein Schritt vom Lernenden zum
Lehrer, zum Ausbildenden.

GEORG JANETT Im ersten Kurs war ich
Assistent von Kurt Frith und im zweiten
Assistent von allen Dozenten, also universal.
Wenn ich eine Kurzfassung machen sollte,
dann wiirde ich sagen, die Kurse waren nicht
nur fiir mich eine sehr gute und wichtige
Erfahrung. Ich halte es da mit Kurt Friih, der
hinterher gesagt hat: «Mindestens einer hat
bei diesen Kursen etwas gelernt: ich.» (lacht)
Er, der an offiziellen Kenntnissen am meis-
ten mitgebracht hatte. Das zweite, was ich
an den Kursen wirklich gut fand, war, dass
sie praktisch wihrend der Sommerferien
stattfanden. Leute, die studierten, konnten
es sich leisten, diese Kurse zu besuchen. Sie
verloren vielleicht die ersten zwei Wochen
des neuen Semesters, aber im Prinzip ging
es. Drittens waren die Kurse ungeheuer
praktisch organisiert. Wir haben in diesen
rund drei Monaten, je zwei Schiiler zusam-
men, einfach einen kurzen Film produziert.
Anhand praktischer Arbeit und mit wenig
Theorie alle Stadien einer Filmproduktion
durchgenommen. Das Ziel war, was ich fiir
das verniinftige Ziel jeder Schule halte, die
Leute zu sich selber zu bringen und sie nicht
mit vorgefertigten Erkenntnissen abzufiillen
und zu denken, wenn das voll ist, muss man
noch etwas schiitteln und dann kommt das
wieder raus. Es war richtig spannend mit-
zuerleben, wie von ersten vagen Ideen, tiber
Drehbiicher, jenem auch fiir einen kurzen

Film nétigen Minimum an Planung, iiber die
Dreharbeiten und das Schneiden diese Filme
entstanden. Es gab ein paar wirklich gute
und interessante Leute, die an diesen Kursen
mitgemacht haben.

1967 war noch geprigt vom Gefiihl
einer Pioniertat, und entsprechend
haben sich alle reingekniet; 1968 war mit
wenig neuen, mehrheitlich den selben
Schiilern wie 67, dann bis zu einem ge-
wissen Grad etwas bereits Erlebtes. Dann
war 68 auch noch geprigt von den parallel
stattfindenden, langsam sich entwickeln-
den Unruhen, Globusprovisorium,
Jugendbewegung; auch von der Abspaltung
innerhalb der Kunstgewerbeschule - zwei
Lehrer, die ihre Vorstellungen, wie man
eine solche Schule fithren miisste, in der
F+F umzusetzen versuchten. 68 war also
ein bisschen mithsamer - vorab, weil dann
auch Spriiche aufkamen wie «Trau keinem
tiber Dreissig», und 1968 war ich in Gottes
Namen eben schon einunddreissig. Aber
es ging trotzdem einigermassen iiber die
Runden, bloss gegen Ende gab es einen
Aufstand, als man dann erfuhr, dass fiir
den dritten Kurs, als Vorbereitung fiir die
Praxis gedacht, Auftragsfilme gemacht wer-
den sollten - Auftrige, die die Schule sich
bei der Schweizer Milchindustrie besorgt
hatte. Etwa drei Viertel der Schiiler und
vom Lehrkorper Frith und ich hatten da das
Gefiihl, da machen wir nicht mehr mit.

FILMBULLETIN DALLEBACH KARI war
1970 dein erster Spielfilm als Cutter. Jetzt
hattest du die kreative Fiihrung in diesem
Bereich - wohl in Absprache mit Kurt Friih.

Geora JANETT Frith verstand ziemlich
viel vom Schneiden. Es war ja fiir ihn, von
ihm her subjektiv gesehen, bis zu einem
gewissen Grad ein Neustart. Er hatte 1965
den letzten Film gemacht, dann etwa fiinf
Jahre nur fiirs Fernsehen gearbeitet und
sich an dieser Fabrikmentalitit wundgestos-
sen. Es war nidmlich so, dass in den Jahren
ab etwa 1965 bis 1970 fast die gesamte vor-
herige Infrastruktur schlicht und einfach
verschwunden ist. Viele haben den Beruf
aufgegeben, und viele sind zum Fernsehen
gegangen. Friih, der Direktor der Abteilung
Fernsehspiel wurde, war nur eins von die-
sen Beispielen - auch sein Produzent Max
Dora ist beim Fernsehen untergekrochen,
von den Beleuchtern und den anderen
Filmtechnikern, die weiterhin arbeiteten,
waren die meisten ebenfalls beim Fernsehen
beschiftigt.

Kurt Frith empfand diese Filmkurse
wirklich als Erholung, aber auch als Riick-
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besinnung auf Dinge, die ihn frither mal
interessiert hatten. Bezeichnenderweise

war es Samuel Miiri aus dem Filmkurs, der
ihm, als er wieder mal im Spital lag, die
Anekdotensammlung von Dillebach Kari
vorbeibrachte, mit der Bemerkung: «Das wir
doch ein Film fiir Sie.» Frith wollte zunichst
gar nicht so richtig anpacken, aber dann
kam da noch dieser Jungproduzent, der ganz
begliickt war von der Idee, das sozusagen
mit einem Altmeister zu machen.

DALLEBACH KARI war ja vom Tonfall
her doch etwas beladener und weniger
Judihui und Heiterkeit als die Mehrzahl
der Filme, die Friih vorher machte. Bei der
Montage ging es einfach darum ... Wenn
ich verallgemeinere, sag ich: Ich hab noch
nie einen Spielfilm so abgegeben, wie er im
Drehbuch stand. Es gibt immer Korrekturen,
Umstellungen, die sich als segensreich er-
weisen, einzelne Sequenzen werden weg-
gelassen, oder man steigt frither aus be-
stimmten Szenen aus. Solche Korrekturen
gegeniiber dem Drehbuch gab es in DALLE-
BACH KARI relativ wenig.

Es war allerdings eine Schinderei, weil
es ein liber weite Strecken nachsynchroni-
sierter Film war. Traditionen verlieren sich
ja schnell beim Film. Viele der Schauspieler
hatten Miithe mit Synchronisation, kriegten
das einfach nicht mehr richtig hin. Es
wurde also ein ziemliches Gebastel im
Schneideraum, das unter Zeitdruck so gut
wie méglich synchron hinzukriegen.

FILMBULLETIN Bei DER FALL stehst du
zusammen mit Kurt Frith als Drehbuchautor
in den Credits.

GeorG JANETT Es war fiir Friih ein Auf-
steller, dass DALLEBACH KARI relativ gut
lief, und er hatte nun das Gefiihl, man kénne
sich eben doch ein bisschen mehr Freiheiten
nehmen, als er es sich bislang gewohnt war.
Er lebte davon, Filme zu machen. Also muss-
te ein neuer her. Und vage, aber wirklich
ganz vage inspiriert von der Geschichte von
Meier 19 - der berithmte Polizist, der raus-
geflogen ist, weil er einen Vorgesetzten des
Zahltagdiebstahls verdichtigte - ergab sich
von ihm her die Idee, man miisste das doch
weiterspinnen. Der Globuskrawall war hin-
ter uns, und es hatte sich doch einiges gein-
dert, oder es war zumindest einiges spiirbar
im Wandel begriffen - auch in einer Stadt
wie Ziirich. Gleichzeitig hat Kurt Oerlikon
entdeckt. Das fithrte dann zur Kombination,
dass DER FALL etwas mit der Vorstadt zu tun
haben miisse, also auch Sechstagerennen
und das Drumherum. Gegeben war auch



“Ich hab noch nie einen Spielfilm so abgegeben, wie er

im Drehbuch stand. Es gibt immer Korrekturen, Umstellungen,

die sich als segensreich erweisen, einzelne Sequenzen werden
weggelassen, oder man steigt frither aus bestimmten Szenen aus.”

Katrin Buschor
in DER FALL
Regie: Kurt Frith

JE KA MI
Regie: Roman
Hollenstein

Walter Wefel
inSTOLZ ODER
DIE RUCKKEHR
Regie: Friedrich
Kappeler

MAX & cO
Regie: Samuel
und Frédérique
Guillaume

Walo Liiénd, der wieder eine Hauptrolle spie-
len sollte, und Annemarie Diiringer.

Dann haben wir da abwechslungsweise
ein bisschen weitergesponnen, uns auch
immer mal wieder getroffen, Dinge aus-
getauscht, uns gegenseitig korrigiert, und
soist die Geschichte entstanden, die von
mir aus gesehen makaberer hitte werden
miissen. Aber das war wohl nicht drin bei
Kurt - oder bei den zur Verfiigung stehen-
den Schauspielern. Ich sah DER FALL als eine
Art Chabrol - und davon ist er doch ziem-
lich entfernt.

Unter anderem scheiterte es an der

Besetzung der jungen weiblichen Hauptrolle.

Da haben wir zwar ein Riesencasting ver-
anstaltet - aber niemanden gefunden, der
wirklich iiberzeugend war. Am Ende blieb
das resignierte Einverstindnis, es mit
Katrin Buschor zu machen, die wenigstens
einigermassen aussah und ein Minimum
an Erfahrung hatte - sie hatte vorher einen
Fernsehfilm gemacht - und der sanfte
Selbstbetrug: es wird ja wohl nicht so auf
die ankommen, sie ist im Prinzip eh nur
eine Projektionsfliche fiir die Hauptfigur.
Ausgegangen sind wir fiir diese Figur - ich
hatte Kurt in diesen Film geschickt - von
einer ungeheuer sexy Rothaarigen in einem
Schwimmbad im englischen Spielfilm DEEP
END von Jerzy Skolimowski. Da war Katrin
halt schon ein paar Zacken braver.

Bei DER FALL haben viele von den
Teilnehmern an den Filmkursen mitge-
arbeitet. Das hat auch damit zu tun, dass
wir - fast alle der ausgestiegenen Schiiler,
Kurt und ich - uns ein halbes Jahr lang
alle zwei Wochen bei Kurt Frith getroffen
haben, weil er als Gegengewicht zu den
Auftragsfilmen im dritten Kurs parallel da-
zu einen Omnibus-Spielfilm drehen wollte,
wo jeder ein bisschen eine Geschichte ma-
chen kann. Das Thema wire, wenn ich mich
recht erinnere, die Strasse gewesen. Also
ein Universalthema, wo jeder etwas hitte
machen kénnen. Das hat sich dann leider
zerschlagen, aber Elemente davon sind wohl
auchin DER FALL eingeflossen.

Bei DALLEBACH KARI war Klar, dass
man alles absperren musste, weil es ja ein
historisches Dekor war, da konnte man
sich nicht irgendwelches unkontrollier-
tes Leben reinpfuschen lassen. Aber im
Shopville gegeniiber den Rolltreppen haben

wir ganz bewusst nur Walo Liiénd inszeniert.

Edi Winiger sass mit der Kamera in einer
Riesenkartonschachtel mit einem kleinen
Loch und hat mitten im Shopville ein-

fach gedreht. Immerhin haben wir auch die

authentischen Hell’s Angels dazu gebracht,
ein bisschen mitzuspielen, und auch beim
Sechstagerennen waren wir immer mitten
im Zeugs drin. Ganz kurze Ansagen, wenn
jemand nicht im Bild erscheinen méchte,
soll er sich von da bis da verziehen - und
dann haben wir drauflosgefilmt.

Dann war es auch der erste in der
Deutschschweiz auf 16 mm gedrehte Film,
der dann auf 35 mm aufgeblasen wurde. Das
brachte ein paar technische Probleme, es
war nicht immer perfekt. Und das Wetter hat
auch nicht mitgespielt, denn es war der kil-
teste Winter seit Jahren. Es gehort zu den
Anekdoten, dass ich in diesem Film haupt-
sichlich gelernt habe: wenn es so scheiss-
kalt ist, dass jeder Schauspieler gleich eine
Dampfwolke vor sich herstésst, sobald er
spricht, dann muss er eben kurz vor der
Aufnahme einen Eiswiirfel in den Mund neh-
men. Wihrend die Klappe geschlagen wird,
spuckt er ihn aus - und das reicht in der
Regel fiir die Szene, die er zu sprechen hat.

FiLmeuLLeTin Das Buch zeichnet sich
dadurch aus, dass nicht alles telefoniert wird

- eswird nicht in der ersten Szene erklirt, in
welchen Schwierigkeiten der Mann steckt.

Geora JANETT Das war Absicht und eine
Folge dessen, was Kurt bei DALLEBACH
KARI gemeint hat, gelernt zu haben, dass
das eben gehe, viel weiter zu gehen, als er
es sich je getraut hatte. Und dann hat sich
herausgestellt, dass es doch ein bisschen
zu weit war.

FLmeuLLeTiN Inwiefern?

GeorG JANETT Lobende Kritiken, aber
keine Zuschauer.

Nicht zu unterschitzen ist tibrigens,
dass vieles, was da geschieht, vorab am
Anfang, also wenn man dabei ist, «sich
einen Namen zu machen», geschieht auf
Grund von persénlichen Beziehungen,
die man sich geschaffen hat, etwa im vor-
herigen Film, mit Leuten, die dann etwas
anderes machen als damals, als man sie
kennengelernt hat. Meine Filmografie
scheint zwar eine gewisse Logik aufzuwei-
sen, aber das ist ein purer Irrtum. Es waren
Beziehungen aus fritheren Dreharbeiten,
oder es waren Beziehungen, die sich aus
den Filmarbeitskursen ergeben haben. Rolf
Lyssy kannte ich von DEMOKRAT LAPPLI
her. Und Pierre Koralnik, wo ich Script ge-
macht habe, kannte ich via Rolf Lyssy, der
bei Koralnik Regieassistent war. Wenn
ich mit Fritz Maeder gearbeitet habe, dann
hatte das damit zu tun, dass er bei DALLE-
BACH KARI die Kamera gemacht hat. Ein
Teil meiner Anfinge in den siebziger Jahren

hat eben mit dem Filmkurs zu tun. Markus
Imhoof und Roman Hollenstein habe ich in
den Filmkursen kennengelernt und Richard
Dindo an den Solothurner Filmtagen. Robert
Boner habe ich bei DER FALL kennenge-
lernt, der dort als Beleuchter gearbeitet hat,
aber damals schon mit den experimentellen
jlingeren Filmern bekannt war und mit dem
Ciné-Circus durch die Lande reiste. Boner
diirfte derjenige sein, mit dem sich eine
Zusammenarbeit wohl am lingsten fortge-
setzt hat. Mit Boner hab ich letztes Jahr noch
den Animationsfilm MAX & co gemacht.

FmsuLLerin Was hast du gemacht?
Schnitt?

GEORG JANETT Regieassistenz. Formal-
juristisch heisst das Regieassistenz, lief
aber nach dem franzésischen System,
auf deutsch wiirde man wohl eher
von Aufnahmeleitung reden, Planung,
Kommunikation zwischen den verschie-
denen Departements garantieren, das heisst,
allen nachrennen und gucken, ob sie alle be-
griffen haben, worum es geht. Das war eine
Schweinearbeit. Ich hab fast jede Woche
einen neuen Drehplan fiir neun Monate er-
stellt. Da, in drei Wochen soll in einem
neuen Dekor gedreht werden, aber nun
heisst es, das werde erst zwei Wochen spiter
bereit sein. Dann schiebst du wieder. Auch
die Puppen kamen zum Teil mit Verspitung,
haben aber dennoch ihre Abfolge. Es war
manchmal ziemlich zum Verzweifeln,
aber war auch eine ungeheuer spannende
Erfahrung, die ich nicht missen méchte.

Vorab auch, weil es mir etwas einge-
tragen hat, was ich vorher - ich gestehe
es - total unterschitzt habe. Ob du drehst,
oder ob du schneidest, es pendelt sich ein
gewisser Rhythmus ein. Frither waren es
beim Drehen etwa zwei Monate, jetzt sind
es vielleicht noch sechs Wochen, wenn es
gut geht. Frither beim Schneiden drei bis
vier Monate, heute sind es auch nur noch
zwei, aber du fangst an und hast - vor allem
wenn der Film nicht so einfach ist - ein ab-
sehbares Ende. Bei MAX & co kam ich mir
buchstiblich vor wie ein Mittelstreckler,
der zum ersten Mal einen Marathon liuft.
Die Stars im Unternehmen waren ja die
Animatoren, die die Puppen bewegen, und
die guten, aber wirklich nur die guten, ma-
chen zwei Sekunden pro Tag, heisst zehn
Sekunden die Woche, heisst alle zwei
Wochen Mustervorfiithrung, die eine Minute
dauert. Alsich am 1. Februar - noch bei den
letzten Vorbereitungsarbeiten - angefan-
gen habe, da waren es sechs Sets mit ver-
schiedenen Dekors und etwa dreissig Leute.
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Wieich am 1. September gegangen bin, wa-
ren sechsundzwanzig fixe Dekors eingerich-
tet und hundertdreissig Leute beschiftigt.
Darunter waren Leute mit jenen merkwiir-
digen Berufen, von denen ich vorher keine
Ahnung hatte - der Rigger zum Beispiel.
Rigger sind jene Spezialisten, die so in der
zweiten Halfte der Drehzeit, als die Dinge
anfingen, komplizierter zu werden, auftau-
chen und die Puppen, wenn sie sich in extre-
men Positionen, also etwa in einer extremen
Schriglage befinden, von unten her durch
den Dekorboden im Dekor festschrauben.
Jede dieser Puppen hat quasi ein Gewinde in
der Fusssohle, und die Rigger sind also die
Leute, die unter den Tischen durchkriechen
und am festgelegten Punkt die Puppen fest-
schrauben. Ein Beruf.

Ich habe bisher nur zweli, drei schone
Fotos gesehen, wo die Nachbearbeitung
gemacht war. Da, wo’s zum Beispiel Wasser
haben sollte, ist jetzt “richtiges” Wasser
zu sehen, und da, wo vorher ein blauer
Hintergrund war, ist jetzt je nach Situation
ein schoner Wolkenhimmel, ein “realer”.

Ich bin sehr gespannt, wie das mit dieser Art
von letzten Endes magischem Realismus
mit realen und absolut kiinstlichen Bestand-
teilen auf der Leinwand wirken wird.

FiLmeuLLETIN Stichwort: Filme,
bei denen die Dramaturgie am
Schneidetisch gemacht wird. Sind das eher
Dokumentarfilme?

ceora JANETT In der Regel sind es sicher
eher Dokumentarfilme, bei denen sich so
und so viele Dinge nicht geniigend festlegen
liessen. Oder Filme, wo - je nach der ge-
wihlten Form - eine bestimmte Offenheit
zum Konzept gehort, und Offenheit heisst
dann eben unvorhersehbare Dinge, die
geschehen, die manchmal gut sind, manch-
mal aber auch nicht. Kurt Frith war der gebo-
rene Dramaturg in einem klassischen Sinn,
also Tschechow - wenn ich im ersten Akt ei-
ne Flinte einfithre, muss sie spitestens im
fiinften Akt losgehen, sonst hat sie auch im
ersten Akt nichts zu suchen. Ich denke zwar,
dass dies wohl seine grosste Stirke war und
dassich da sicher viel von ihm profitiert
habe. Dennoch gibt es mittlerweile neben
dieser Art von Dramaturgie - die zweifel-
los einen latenten Zwangscharakter mit sich
bringt - natiirlich auch offenere Formen.

Es fingt ja ganz einfach damit an, dass
der Cutter gleichzeitig der erste Zuschauer
istund der erste, der Hand an die Dinge legt.
Da muss man die beiden Hirnhilften zusam-
menbringen und sie gleichzeitig aber auch
wieder getrennt halten. Immer der erste
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Zuschauer bleiben und versuchen, vollig neu
und naiv dazusitzen, als hitte man das noch
nie gesehen. Hinschauen: wirkt das, hat das
den gewiinschten Effekt, was kommt da raus,
wie weit bin ich jetzt, brauch ich jetzt noch
eine Verzégerung, oder muss ich bereits ein-
16sen, was ich da vorher aufgebaut habe?
Deshalb pladdiere ich dafiir, dass man im
Idealfall nach dem Rohschnitt einen mindest
einw6chigen Unterbruch macht. Natiirlich
geht das bei einem Dokumentarfilm in aller
Regel eher als bei einem Spielfilm.

FLmeuLLerin Wenn du bei den Dreh-
arbeiten dabei bist, hast du Eindriicke - da
wird es schwierig mit dem ersten Zuschauer.

ceora JANETT Diese Eindriicke muss
man vergessen. Es sind immer die Dinge -
das tént jetzt so locker dahergeplaudert,
aber ich wiirde mich anheischig machen,
das als statistische Wahrheit zu dekla-
rieren -, es sind immer die Dinge, die beim
Drehen am meisten Miithe gemacht ha-
ben, die hinterher am Schneidetisch am
wackligsten sind und die im Film vielleicht
gar keinen Platz mehr haben. Dann muss
man sich davon trennen. Frith nannte das
Hiihnchen téten. Jetzt bin ich kein speziell
guter Hithnchenkiller, aber den Abstand zu
nehmen, um zu sagen, das hat hier nichts
mehr zu suchen, das ist nicht gut genug
oder hilt dem Rest nicht stand, raus damit,
das muss man einfach kénnen - und das
lernt man auch mit der Zeit.

Viel von dem, was da an Geheimnissen,
scheinbaren Geheimnissen verkauft wird,
ist Erfahrungswissenschaft. Das sage ich,
der in meiner Schulzeit zu jener Kategorie
von Menschen gehérte (das entsprach
damals unserem Bewusstseinszustand und
nicht nur meinem), die jedes Mal in einen
Lachkrampf ausgebrochen sind, wenn die
Lehrer vom Wert der Erfahrung sprachen.
Das mochten wir einfach nicht glauben.
Wir glaubten an die Vorwegnahme der sich
stellenden Probleme im Denken, und damit
ist Erfahrung tiberfliissig.

FiLmeuLLETIN Wie spielt sich das prak-
tisch ab, wenn du schneidest? Mit Richard
Dindo hast du oft gearbeitet, wie geht ihr
vor? Macht er dir Vorgaben, entwickelst du
was, und er schaut sich das an?

ceora JANETT Richard gehért zu denen,
die - ich hab nichts dagegen - praktisch die
ganze Zeit dabei sind. Bei Richard war das
nur insofern ein Problem, als ich Raucher
bin und er ein iiberzeugter Nichtraucher.
Mit der Zeit haben wir uns halt so zusam-
mengerauft, dass wir alle Stunden zehn
Minuten Pause machen und nur reden, wih-

rend ich meine Zigarette rauche. Bei Richard
war die Arbeit sehr stark durch ihn geprigt,
weil er genaue, manchmal aber auch sehr
fixierte Vorstellungen hat - was es gelegent-
lich schwierig macht, ihn von einer nicht
funktionierenden Idee abzubringen.

Andere, wie ein Rolf Lyssy, kommen
einmal am Tag vorbei, und man bespricht,
was man am andern Tag machen wird. Dann
schaut er sich das an und sagt ja oder, das da
scheint mir noch nicht ganz gliicklich. So
lippert sich das im Lauf der Zeit zusammen.
Thomas Koerfer war, in den Filmen, dieich
mit ihm gemacht habe, auch die ganze Zeit
hinter mir, hat aber mehrheitlich nur ruhig
zugeschaut.

rumeuLLerin Hat Avid Verbesserung
gebracht? Die Moglichkeiten, schnell was
auszuprobieren, sind grosser.

ceora JANETT Ich bin da etwas vor-
eingenommen, weil ich das nicht mehr
mache. Die Filme, die auf Avid geschnit-
ten wurden, bei denen ich dabei war, da re-
deteich ein bisschen rein, hab aber die
Dinge nicht angeriihrt - manche wiir-
den esvielleicht Supervision nennen, aber
ich finde den Ausdruck falsch, weil ich
eigentlich nicht {iber dem andern oder
der anderen stehe, die das macht, son-
dern ein bisschen partnerschaftlich mit-
wirke. Es hat verschiedene Griinde, dass ich
nie mit Avid geschnitten habe. Zum einen -
man kann das vielleicht als nachtrigliche
Rationalisierung sehen - fehlt mir etwas,
wenn ich das Material nicht mehr spiire
und nicht in Hinden halte, sondern qua-
si nur via Knopfdruck ein bisschen Konzept-
Art mache. In den Anfingen, in den neun-
ziger Jahren, wie das langsam kam, dachte
ich auch, dass ich wohl ruhig noch mit mei-
ner Artan den klassischen Schneidetischen
zu Rande komme, bis ich definitiv genug
habe vom Metier - also dass mir nicht mehr
viel passieren kann. Die Entwicklung, die
damals sehr flach verlief, ist aber binnen
kiirzester Zeit sprunghaft angestiegen, und
schon fiinf Jahre spiter war es in meiner
Wahrnehmung schlicht und einfach zu spit.
Es gab so viele, zum Teil Jiingere, die damit
angefangen hatten, und es gab solche, die
sehr viel frither parallel die Umstellung ge-
schafft hatten. Ich hitte mich mit gutem
Gewissen nirgendwo mehr als Cutter verkau-
fen kénnen und wire dabei ein Anfinger ge-
wesen. Es kommt auch ungeheuer darauf an,
dass man immer dranbleibt, sonst verliert
man die Handgriffe und die Schnelligkeit -
und wenn das Zeugs {iberhaupt einen Vorteil
hat, dann st es die Schnelligkeit.

Und es darf nicht so dominant

Das ist gleichzeitig auch der grosste
Nachteil, weil nicht mehr gedacht wird. Es
wird ausprobiert. Auch wenn trial and error
als Prinzip durchaus zum Schneiden gehort:
esist nicht alles. Und es darf nicht so do-
minant werden, wie es heute nach meinem
Eindruckist - in den nicht mehr Schneide-,
sondern Editingrdumen.

FiLmeuLLenin Was sind das fiir Gedanken,
die man sich macht, wenn man vor dem
Material sitzt?

GEORG JANETT Das erste ist immer:

Wird das wohl je ein Film? Nach etwa
einem Monat, wenn so die ersten Schwierig-
keiten aufkommen, ist die nichste Grund-
iiberlegung: Von der Erfahrung her ist es
eigentlich noch immer irgendwie ein Film
geworden - vergessen wir die Sorgen. Der
Rest sind die Details, die haben nicht nur
mit Denken, sondern auch mit Spiiren, mit
Gefiihl oder mit den Hinden zu tun.

Aber man kann nicht dartiber reden.
Ich wiisste nicht, wie man das mitteilt. Ich
kann nur Negativbeispiele nennen. Wir ha-
ben im Techniker-Verband Wochenendkurse
mit interessanten Vertretern aus dem
Ausland fiir bestimmte Berufsgruppen ge-
macht, und einmal hatten wir den sehr re-
nommierten Cutter Henri Colpi - Cutter von
Resnais, ein sehr kultivierter Mensch, der
viel wusste, der gegen Ende seines Lebens
auch noch Filme gemacht hat, eine grosse
Figur, er hat auch «Défense de la musique
au cinéman» geschrieben -, aber es war einer
der peinlichsten Momente in meinem Leben,
wie Colpi, provoziert durch eine Frage, sich
zu Rezepten hinreissen liess. Zum Beispiel
findet er einen Stand vor einem Schwenk
langweilig, muss weg, ein Schwenk wird
vorne immer angeschnitten. Er hielt Bresson
fiir einen unfilmischen Regisseur, weil die
Szenen bei ihm hiufig damit anfangen, dass
eine Tiir aufgeht und jemand kommt rein.
Das ist fiir Colpi der Inbegriff von Theater,
hat mit Film nichts zu tun. Dass Bresson
trotzdem ein Filmregisseur ist, wollen wir
ihm nachsehen. Aber es hat uns doch ein
bisschen irritiert.

Das Problem, wenn man anhand von
Beispielen iiber Montage redet, ist, dass du
quasi von etwas Vorhandenem ausgehst.
Aber Montieren ist im Grunde eine Arbeit
in einem Viereck. Eine Ecke ist das, was
man grossspurig Vision nennen kann, also
eine Vorstellung, die man hat, was wo hin-
kommen soll. Eine zweite Ecke ist das vor-
handene Material, das manchmal dieser
Vorstellung entspricht, haufiger aber sich
durch kleine Abweichungen von der ur-



“Eine Totale muss ich l&anger anschauen koénnen,

bis ich als Zuschauer etwa das Gleiche erfahren habe,
wie wenn mir eine Detailaufnahme gezeigt wird,

die sofort einleuchtet.”

spriinglichen Vorstellung auszeichnet. So
wie Schneiden die produktive Kritik am
gedrehten Material ist, genauso ist das
Drehen die produktive Kritik am Drehbuch.
Also hat es wahrscheinlich einfach bestimm-
te Abstinde zwischen der Vision und dem,
was konkret vorhanden ist. Die dritte Ecke
ist der Regisseur und die vierte Ecke der
Cutter oder die Cutterin.

Natiirlich ist es richtig, wenn man es
sich im Normalfall leicht macht und sagt:
Im Grunde genommen kann man nicht dar-
iiber reden. Aber gleichzeitig muss man
dariiber reden, muss es kénnen, muss sich
auch dazu zwingen, dariiber zu reden. Das
beginnt bereits an den beiden Ecken Regie
und Cutter, denn ohne einen verbalen
Austausch, der je nach Person unterschied-
lich stark gewichtet wird und der je nach
Chemie gleicher oder dhnlicher Gelagertheit
starker oder schwicher ist, ohne irgendeine
Form von Kommunikation geht es nicht.
Man muss sich irgendwie darauf einigen,
wie man die zweite Ecke, das Material, mog-
lichst nahe an die erste Ecke, die urspriing-
liche Vorstellung, heranbringt. Und das
ist unter anderem Arbeit. Nebst dem, dass
man ununterbrochen daran arbeitet, dass
man zumindest im Hirn alles wieder ablau-
fen ldsst, muss man sich auch immer wie-
der in das Material reinbegeben, sich mit
dem Material konfrontieren. Auch bevor
man eine nidchste Etappe beginnt, schlicht
und einfach immer wieder mal anschauen:
was hat man bis jetzt, was gibt das fiir einen
Rhythmus, was gibt das fiir Emotionen?

Bei einem Film wie DER GEHULFE von
Thomas Koerfer, einem Film, der quasi aus
langen tableaux-dhnlichen Bildern besteht,
zdhlt jeder Schnitt ungeheuer, weil er eine
Serie von stehenden Einzelbildern, die bei-
nah sowas wie Gemilde sind, bricht und
gleichzeitig weiterleiten muss zum néchs-
ten stehenden Bild. Da kommt es viel stirker
als bei einem schnell geschnittenen Film auf
die Prizision jedes einzelnen Schnittes an.
Das ist etwas ganz anderes als ein Schnitt in
einer Szene, wo man eine Aktion - die in ver-
schiedene Einzelteile zerlegt ist - moglichst
fliissig montieren muss, damit diese Aktion
wieder als Ganzes erscheint. Also was die
Amerikaner «unsichtbaren Schnitt» nen-
nen, wo man einfach in den entsprechenden
Perspektiven Schnitt und Gegenschnitt
montiert und dann noch die Wahl hat, ob
derjenige, welcher spricht, oder derjenige,
der zuh6rt, im Bild ist. Und wenn derjeni-
ge, der spricht, im Bild ist, ob er ganz im Bild
ist oder zum Teil im Off tiberlappt. Das sind

dann Fragen, die einesteils vom Rhythmus
abhingen, etwas, was man im voraus quasi
dartiberstiilpen will, das aber auch durch
die Schauspieler konditioniert ist. Vielleicht
gibt es irgendwo einen entscheidenden
Moment, den man a tout prix “retten” will,
und dann muss man den Rest eben um die-
sen Moment rumstricken. Insofern wird es
wieder schwierig zu verallgemeinern.

Was das Verallgemeinern betrifft, halte
ich es mit Sergej Eisenstein, der in seinen

Memoiren pl6tzlich von King Gillette erzihlt.

Gillette hat, wie er das sieht, im Grunde das
Montageprinzip auf den Rasierapparat aus-
gedehnt. Vor seiner Erfindung - einem Stab,
zwei Haltern und dazwischen einer Klinge,
die man festschraubt - hat man mit einem
Rasiermesser alles an einem Stiick rasiert.
Erstens einmal kann Eisenstein ein paar
Gedanken iiber Montage an diesem Beispiel
ausfithren - heute wiirde er das vermutlich
noch erginzen durch Ikea oder so etwas -
und zeigen, wie Montage - also Zerlegen
und Zusammensetzen - sich durchs gan-

ze Leben zieht. Er schreibt so nebenbei
noch, dass dieser Gillette doch ein recht so-
zialer Arbeitgeber gewesen sein soll an-
fangs des zwanzigsten Jahrhunderts, der
Arbeitersiedlungen gebaut hat. Das wird
alles schon liebevoll ausgebaut, bis dann
ein Schwenk kommt, wo er erklirt, dass

er letzten Endes seine dsthetische Theorie
Gillette verdanke. Bei diesen fritheren
Rasierapparaten stand nimlich, man
miisse sie bis zum Anschlag zuschrauben
und dann eine Vierteldrehung zuriickdre-
hen. Letzten Endes sei es das, was man auch
beim Montieren mache: bis zum Maximum
gehen und dann eine Vierteldrehung zuriick,
sonst werde es tot und steril und festgefres-
sen. Diese Vierteldrehung zuriick mache ge-
nau das Minimum an Spiel aus, das es eben
lebendig werden lasse.

Bei allen Montagetheorien, und ich
habe diverse Biicher gelesen, ist es letzten
Endes das, was mindestens einem Praktiker
am ehesten einleuchtet. Alle Versuche, iiber
den Einzelfall, den man eben nur konkret
mit einem Regisseur und mit dem Material
und mit der Vorstellung, die zugrunde liegt,
abhandeln kann, hinaus, Montage allge-
meingiiltig zu erkldren, alle diese Versuche
scheitern. Es gibt zwar immer wieder den
Rekurs auf bestimmte dussere Elemente, um
etwas zu beschreiben. Gangiges Beispiel ist,
fiir eine bestimmte Montagesequenz alles
gleich lang zu machen. Nehmen wir an: sie-
ben Einstellungen, alle eine Sekunde lang.
In diesem Bereich wiirde man wahrschein-

lich diesen Rhythmus spiiren, aber sobald es
ein bisschen mehr ist, sobald es sieben Mal
zweil Sekunden sind, bekommt die einzel-
ne Einstellung mehr Gewicht, beginnt stir-
ker zu zihlen - und es hat, wenn ich mich
ein bisschen auf die Aste rauslasse, in Gottes
Namen jede Einstellung ein anderes spezi-
fisches Gewicht und erzeugt damit, beim
Anschauen, einen anderen Eindruck von
Linge. Einfaches Beispiel: eine riesige Totale
muss ich linger anschauen kénnen, bis ich
als Zuschauer etwa das Gleiche erfahren
habe, wie wenn mir eine Detailaufnahme
gezeigt wird, die sofort einleuchtet. Wenn
ich jetzt diese Totale und das Riesendetail
gleich lang stehen lasse, dann wirkt es sub-
jektiv vom Eindruck her eben nicht gleich
lang. Und von da her bin ich zumindest

ein bisschen skeptisch gegeniiber solchen
Formen von Metrik. Der Rhythmus ergibt
sich durch andere Dinge, etwa durch das
Ausbalancieren solcher Gewichtsfragen.

Eine gewisse Vorgabe gibt es natiirlich
vom Drehbuch her, wenn es ein Drehbuch
gibt. Eine gewisse Vorgabe gibt es durch
Wiinsche des Regisseurs. Eine gewisse
Vorgabe gibt es von Besetzungen her. Ich
kann ein Drehbuch mit einem Helden in
der Hauptrolle schreiben. Wenn ich diese
Rolle mit einer kiimmerlichen, eindeutig
schwachen Figur besetze, dann habe ich eine
vollig andere Geschichte und damit eine
andere Vision. Wobei auch dariiber verhilt-
nismadssig schwierig zu reden ist, weil sich
vieles im Unwigbaren abspielt.

Eigentlich spiirt man die Vision am
ehesten in Filmen, die an ihrem Anspruch
scheitern. Da, wo man spiirt, da hitte
eigentlich das und das entstehen sollen. Da
kann man nun analysieren, wieso, weswe-
gen, warum das nicht geklappt hat. Um den
Balanceakt auf die Spitze zu treiben: Wenn
ich eine Tragikomédie machen méchte und
lande bei irgendwelchem Schenkelklopf-
Humor, dann ist es mir einfach missgliickt.
Wenn ich eine Tragikomédie machen will,
und es gibt nichts zum Lachen oder mindes-
tens zum Schmunzeln, sondern alles tief-
traurig ist, dann ist auch da etwas schief-
gegangen. Solche Vorentscheide hinter-
her zu korrigieren, ist ziemlich schwierig
und in der Regel nicht machbar. Ich kann
mich aber an einen konkreten Fall erinnern,
wo man bei einem Film, der ein leicht iro-
nischer Krimi sein wollte, der aber um die
entscheidende Nuance zu schwer daher-
kam, hinterher noch einen Off-Kommentar
dazugebaut hat, mit Sitzen, die dann ge-
nau dieses leicht distanzierte, leicht iro-
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nische Klima erzeugten, und obwohl es fiir
das Verstéindnis der Geschichte gar nicht
notig war, hat es dem Klima des Films gut
getan. Das war MOTTEN IM LICHT von

Urs Egger. Es gibt ziemlich am Anfang eine
Stelle, wo ein Einbrecher von einer Dame
tiberrascht wird. Sie schiesst auf ihn, ver-
fehlt ihn aber, er stolpert, haut ab, fihrt im
Auto davon und sagt nach einer Weile wih-
rend der Fahrt im Off: «Ich war es nicht ge-
wohnt, dass eine Dame gleich beim ersten
Rendez-vous auf mich schiesst. Entweder
sie hatte keine Nerven oder sie hatte etwas
zuverbergen.» Und schon ist etwas lan-
ciert. Und es tat in der Situation gut. Einim
Grunde genommen toter Moment wurde da
ein bisschen aufgeladen. Es war zwar ziem-
lich schwierig, Stellen zu finden, wo der Text
reinpasste, ohne die Handlung entscheidend
zu hemmen oder zu stéren, und stellte auch
Anforderungen an den Drehbuchschreiber,
denn es gab eben Lingenvorgaben: da
diirfen es drei Sitze sein, und da muss einer
geniigen.

riLmeuLLerin Der Ton beeinflusst die
Wahrnehmung auch.

Geora JaNetT Natiirlich, deshalb ge-
hore ich zu denen, die sich nicht sonder-
lich dariiber freuen, dass das schleichend
in die Hinde der Tonmeister {ibergegan-
gen ist, auch wenn ich sehe, dass mit der
Zunahme von Elektronik, mit diesen neu-
en Apparaturen - mit denen ich nicht mehr
umgehen konnte -, dass diese Technik mitt-
lerweile einen eigenen Fachmann braucht.
Aber es stellt neue Anforderungen an die
Kommunikation, und da, wo sich die Dinge
nicht automatisch von selber ergeben, muss
man, wenn man wirklich eine Vorstellung
hat, mit dem entsprechenden Tonmeister
reden - wenn es diese Moglichkeit iiber-
haupt gibt - und sagen: da hitten wir eigent-
lichnoch, siehst du, da, genau in dem
Moment miisste eine Glocke lduten oder die
Krihe krichzen.

Bis vor gut zehn Jahren, zwélf Jahren,
haben wir im Schneideraum auch den Ton
gemacht, also die Mischung vorbereitet.
Zwolf, fiinfzehn, sechzehn Binder je nach
Grosse des Films. Hiufig war das ein ziem-
licher Krampf, der diverse Nachtschichten
nach sich zog. Dabei habe ich immer wieder
festgestellt, dass ich im Zustand der totalen
Ubermiidung wesentlich besser hore, weil
ich sozusagen den visuellen Sinn abschalte -
ich meine, das Bild kenne ich eh, damit ha-
be ich mich jetzt ungefihr zwei Monate lang
jeden Tag beschiftigt. Dass ich sehr viel bes-
ser, sehr viel genauer hére, hat aber einen
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Preis: ich kann mich nicht mehr entschei-
den. Ich kann dem Regisseur schildern: Hor
mal, daim Off fihrt dieses Auto durch, das
konnen wir leiser nehmen, dann bleibt das
homogen, oder wir kénnen es ein bisschen
lauter nehmen, dann wirkt es wie ein klei-
ner Storfaktor, der aber nachher von einem
andern Autogeriusch aufgenommen wird.
Man kann es beschreiben, aber entscheiden
soll es der - hoffentlich ausgeschlafene -
Regisseur. Und das natiirlich nicht nur auf
ein Gerdusch, sondern auf eine Summe von
Elementen bezogen, auch auf die Lautstirke
der Musik.

Musik ist ja auch wichtig in einem
Film, egal ob dokumentarisch oder fiktional,
weil sie sehr verschiedene Funktionen haben
kann, ob sie jetzt eine Stimmung tragt oder
eine Stimmung von weiter vorne im Film
wieder aufnimmt, daran zuriickerinnert, ob
sie etwas vorbaut, ob sie eine Bedrohung
schafft, obwohl das, was man sieht, vorliu-
fig noch gar nicht bedrohlich wirkt. All diese
kleinen internen Verschiebungen gegeniiber
dem, was einen vordergriindig anspringt,
sind Dinge, wo die Musik oder Gerdusche
eine wichtige Rolle spielen kénnen, mit
denen man eben auch arbeiten soll.

Vielleicht ist das ja mit ein Grund, war-
um ich sage, dass ich zu meinem grossen
Leidwesen kein grosser Musikkenner bin.
Ich kann so das gingige Repertoire einer
mittleren Bildung zuordnen und ausein-
anderhalten, aber wirklich iiber Musik mit-
reden kann ich nicht. Ich bedaure das unge-
heuer, zumal ich es auch mit Regisseuren zu
tun hatte, die tiber einen ausgesprochen mu-
sikalischen Verstand verfiigen. Das fing an
mit Kurt Frith, der ungeheuer musikalisch
war - dem konnte man Noten in die Hand
driicken, er setzte sich ans Klavier und hat
das ab Blatt gespielt. Das war zum Beispiel
jemand wie Rolf Lyssy, der selber Musik
macht, das ist jemand wie Peter Schweiger,
der einen sehr umfassenden Musikverstand
hat, und das ist jemand wie Friedrich Kappeler,
der selber singt, glaube ich. Friedrich hat
in den Filmen, die ich mit ihm gemacht
habe, nicht mit eigens fiir den Film her-
gestellten Neukompositionen gearbeitet,
sondern mit bestehender Musik, wobei die
Suche nach dieser Musik aber ungeheuer
anregend war. Natiirlich habe ich auch das
Gegenteil erlebt. Leute, die richtiggehend
Verstindigungsschwierigkeiten hatten mit
den Komponisten, weil man in verschie-
denen Sprachen miteinander gesprochen
hat.

“In Frankreich wdre ich in meinem Beruf, so wie ich
mein Leben lang funktioniert habe, ein Exot.”

FiLmeuLLETIN Beim Schneiden, denkst
du dir den Ton einfach mit?

GEORG JANETT Ja, musst du. Du hattest
ja nie mehr als zwei Tonspuren, die du paral-
lel laufen lassen konntest, all die andern
hast du einfach mitgedacht beziehungs-
weise mitgehért. Heute musst du das in
einem noch stirkeren Mass tun, weil du die
Synchronbinder schneidest und da ist nur
der Dialog und der Direktton drauf, alles
andere musst du dir halt dazudenken.

Dasist auch ein bisschen eine
Gedichtnis- und Konzentrationsarbeit. Das
sind so Dinge, die es braucht fiir diesen
Beruf. Es gibt - wenn ich mich geschwollen
ausdriicken will -einen bestimmten
Phinotyp sowohl fiir die Kamera wie
fiir den Schnitt wie fiir den Ton. Da gibt
es ein paar Kriterien. Sicher gehért die
Teamfdhigkeit dazu. Ganz am Anfang unse-
res Techniker-Verbandes haben wir mal bei
den Mitgliedern eine Umfrage gemacht,
nicht systematisch, aber doch ziemlich um-
fassend, dariiber, wie sie aufgewachsen
sind. Die Filmtechniker kamen mit ganz
ganz wenig Ausnahmen alle aus kinder-
reichen Familien, wihrend die {iberwie-
gende Mehrheit der Regisseure Einzelkinder
waren. Es braucht - positiv formuliert - eine
Form von weitgespannten allgemeinen
Interessen, die - negativ formuliert - dazu
fithren, dass man nicht unbedingt sofort
eine eindeutige Richtung in diesem brei-
ten Interessenficher hat und am Ende auf-
grund von negativer Auswahl beim Film lan-
det. Dann wohl auch die nétige Breite an
Interessen und Flexibilitdt mitbringt, um
auf ganz verschiedene Dinge einsteigen zu
kénnen. Ich hab mich immer gegen die all-
zuschnelle Verfachsimpelung gewehrt und
behaupte auch heute noch, wenn man in die-
sem Metier nur seinen Beruf kann, kann man
seinen Beruf eben nicht. Man muss auch von
den Dingen links und rechts eine Ahnung
haben und wissen, wie sie funktionieren.

Filmen in einem kleinen Land ist
etwas anderes als Filmen in einer entwickel-
ten Industrie. Der Grad der Spezialisierung
wird durch die Kleinheit automatisch klei-
ner. Ein simples Beispiel: Bei uns macht
praktisch jeder sowohl Spielfilme als auch
Dokumentarfilme. Manche, wie ich, mégen
das ausgesprochen gern und haben den
Eindruck, dass das eine das andere befruch-
tet. Andere haben vielleicht Angst vor einem
Spielfilm und fiihlen sich mit der grésse-
ren Freiheit eines Dokumentarfilms wohler.
Wieder andere haben das Gefiihl, Film sei
eigentlich Fiktion, und was nicht Spielfilm

ist, interessiert sie nicht. Diese Tendenz

ist in grésseren Lindern nattirlich stér-

ker. In Frankreich etwa fiihrt dies zu einer
strikten Trennung. Dort darf man einen
Spielfilm erst schneiden, wenn man - das
werde ich nie verstehen - zum Beispiel drei
Dokumentarfilme geschnitten hat. Man
muss sich das sozusagen verdienen. In
Frankreich wire ich in meinem Beruf, so

wie ich mein Leben lang funktioniert habe,
ein Exot. Bei uns lduft die Ausbildung iiber
Assistenzen, und wenn man sich bereit fiihlt,
es selber zu versuchen, und jemanden findet,
der geniigend Zutrauen zu einem hat, steht
dem nichts im Wege.

Nebst den breitgespannten Interessen
und der entsprechenden Flexibilitit, die sich
nicht nur auf Themen, sondern eben auch
auf Leute bezieht - einem gewissen Mass an
Anpassungsfihigkeit also an teilweise sehr
unterschiedliche Personen, mit denen man
dann wiederum, je nach den Umstinden je-
den Tag acht Stunden zusammensitzt -, gibt
es da ganz verschiedene Konzepte, die von
den jeweiligen Regisseuren abhingen, die
demzufolge von Film zu Film anders sein
konnen. Neben der Anpassungsfihigkeit
braucht es aber auch den Widerstand.

Jeder kennt den Spruch «Der Krieg ist der
Vater aller Dinge». Griechisch-Kenner wis-
sen, dass “Krieg” in der urspriinglichen
Bedeutung sehr viel weiter gefasst ist, auch
fiir Auseinandersetzung oder Konflikt ste-
hen kann. Manchmal geht es nicht anders,
manchmal muss es im Schneideraum zu
Konflikten kommen, und die muss man
eben auch durchstehen kénnen. Solche
Konflikte haben aber nichts mit der Person
zu tun. Ich gehe davon aus, beide wollen das
beste - die beiden auf der einen Seite des
Vierecks wollen mit der dritten Seite des
Vierecks das beste, um an die vierte Ecke
heranzukommen. Und von daher muss man
in diesen Auseinandersetzungen von der
Person abstrahieren kénnen.

Wihrend der Schneidephase habe ich
bis zu einem gewissen Grade durchaus den
Eindruck, ungefihr gleichwertig zu sein.
Der Regisseur, die Regisseurin hat zwar be-
reits viel Arbeit fiir den Film geleistet, aber
jetzt kommt eine Phase, wo ich eben dazu-
komme. Manchmal muss man um des lieben
Friedens willen aber dennoch Dinge machen,
die man eigentlich nicht machen méchte,
weil das halt zu den fixen Ideen eines Autors
gehort. Ich arbeite zum Beispiel sehr gern
mit Archivmaterial, das mir nicht gerade
die Wahrheit bringt, aber doch einen Aspekt
zeigt, wie ein bestimmter Vorgang, sagen



DIE VER-
BORGENEN
TANZE Regie:
Peter Schweiger

MAX FRISCH,
JOURNAL I-III
Regie: Richard
Dindo

Werner Stocker
INSCHATTEN

DER LIEBE Regie:

Christof Vorster

Gerhard Meier
N GERHARD
MEIER - DIE
BALLADE VOM
SCHREIBEN
Regie: Friedrich
Kappeler

Richard
Aschwanden

N DER SCHONE
AUGENBLICK
Regie: Friedrich
Kappeler, Pio
Corradi

Wir 1940, in der Schweizer Wochenschau ge-
sehen wurde. Ich habe aber iiberhaupt kei-
ne Hemmungen, dieses Material dann aus-
einanderzunehmen und unter Umstinden
neu zu schneiden. Das ist fiir jemanden

wie Richard Dindo ein unmégliches Ver-
fahren. Fiir ihn sind das Dokumente, und
Dokumente rithrt man nicht an, die kann
man nur weglassen oder nehmen, wie sie
sind. Das sind unterschiedliche Haltungen,
die man respektieren muss. Fiir mich ist

die einzelne Einstellung das Dokument

und nicht die Art, wie das 1940 geschnit-
ten und vertont wurde. Mit Peter Schweiger
habe ich einen Fernsehfilm, der aber out-
side gedreht wurde, iiber Arthur Honegger
gemacht - ich glaube, damals sogar noch
auf 35 mm. Hans Liechti hat gedreht. Da gibt
es eine Symphonie, die Honegger in der
Kriegszeit geschrieben hat. Wir haben den
ersten Satz verwendet, der so ein bisschen
von Krieg “spricht” - Musik spricht ja nicht,
die evoziert héchstens. Und da war dann

die Frage: Wie bauen wir den Krieg sozusa-
gen im Schnellgang ein? Peter Schweiger hat
sehr viel, sehr schones Material aus franzo-
sischen Archiven besorgt, und ich hab das
neu zusammengeschnitten zu einer Sequenz,
in der der Krieg in Frankreich daraus be-
steht, dass die Deutschen in Paris einmar-
schieren, ein paar Hiuser zusammenfallen,
ein paar Leute sich grimen, die' Amerikaner
und De Gaulle marschieren ein - das war
etwa die selbe Bewegung mit zum Teil den
selben Gesichtern, den selben Strassen. Der
Rhythmus war ein bisschen auf die Musik
angepasst, und das hat gut funktioniert.

FiLmeuLLETIN Wiirdest du Cutter oder
Schnittmeister, wie das friiher hiess, als
deinen Hauptberuf bezeichnen?

GEORG JANETT Ja. Wobei, immer méchte
ich das doch nicht machen. Im Winter gehst
du aus dem Haus, wenn es Nacht ist, gehst
in einen Schneideraum, der dunkel ist, und
kommst raus, wenn es wieder Nacht ist.
Du lebst eine Dunkel-Existenz. Im Sommer
ist es einfacher, aber da leidest du darunter,
dass draussen die Sonne scheint und du
irgendwo im Dunkeln sitzt - oder mindes-
tens im Halbdunkel. Man sitzt da rum und
istimmer eingesperrt. Da packt mich von
Zeit zu Zeit der Rappel, und ich muss raus,
mach Regieassistenz oder dreh selber was.

rLmeuLLerin Kannst du dir die Arbeit
mittlerweile auswihlen, selbst bestimmen,
was du machen willst?

ceora JANETT In der besten Phase ja,
aber das war vielleicht ein Zeitraum von
zehn, zwolf Jahren, wo ich mich jenes

B
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“Industriell gefertigtes Kino stinkt mir in jeder Beziehung:
stinkt mir auch als Zuschauer. Ich langweile mich einfach,
wenn das Zeugs zu durchsichtig und zu absehbar ist,

weil es mit den ausgelutschten Formeln hergestellt wurde.”

Maximums erfreute, das man in der Schweiz
als Filmtechniker erwarten kann und das
darin besteht, dass man unter verschiede-
nen Angeboten fiir den gleichen Zeitraum
wihlen kann, was einem am ehesten zu-
sagt, einem entspricht, oder wo man das
Gefiihl hat, mit dem Regisseur méchte man
unbedingt mal arbeiten. Sonst aber: nein.
Vorher und nachher: nein. Und auch heu-

te wird es den meisten Technikern so ge-
hen, dass sie die Angebote annehmen miis-
sen, die kommen, und es kommen nicht so
viele, wenn sie in dem Beruf iiberleben wol-
len. Die Zahl der Filme, vorab der freien
Produktionen nimmt zwar zu, aber in einem
noch stirkeren Masse nimmt auch die Zahl
der Kandidaten fiir die Arbeit zu.

FiLmBuLLETIN Was war dein kreativer
Einfluss auf die Filme? Richard Dindo hat
geschrieben: «Ohne dich wiren unsere Filme
nicht, was sie sind.»

GEORG JANETT Das wiederum miisste
man von Film zu Film tiberpriifen. Wenn
ich, wie bei den frithen Filmen von Rolf
Lyssy, sowohl beim Drehbuch mitarbeite,
Regieassistenz mache und den Film auch
noch schneide, ist mein Einfluss klar grosser
und eindeutiger als bei Filmen, die ich

“nur” schneide.

Wenn man eine Einflussnahme defi-
nieren will, dann ist es wohl eher eine Frage
der Haltung. Kurt Frith hat mir beim ersten
gemeinsamen Dokumentarfilm, bei diesem
filmischen Pamphlet, gesagt, wenn ich ihn
danicht dauernd ans Schienbein getreten
hitte, wire der Kommentar wohl nicht so
gut geworden, nicht so perfekt auf den Film
angepasst.

Ich sag das ungern, und manchmal
stort es mich selbst, aber ich habe wohl
eine gewisse Tendenz zum Perfektionismus
und habe Jahre, um nicht zu sagen Jahr-
zehnte, gebraucht, mich damit abzufinden,
dass die Filme eben den jeweiligen Ent-
wicklungsstand, den Stand des jeweiligen
Wissens und Kénnens reprisentieren. Aber
anstreben darf man doch mehr - was man
jaauch immer wieder versucht. Manchmal
gliickt’s. Aber es gliickt so selten, dass man
eigentlich nie zufrieden sein kann. Etwas,
was mich zumindest von vielen unter-
scheidet: ich bin kein zufriedener Mensch.
Schlicht und einfach nicht. Weder selbstzu-
frieden noch sonst irgendwie zufrieden. Ich
kann einen Film nach der Premiere fiir min-
destens zwanzig Jahre nicht mehr anschau-
en, weil ich nur noch die Fehler sehe, die
kleinen Fehler, all die Dinge, die nicht genau
stimmen. Notgedrungen nimmt man dies

dann als Ansporn, es beim nichsten Film
vielleicht wirklich so weit zu bringen, dass
man da tatsichlich rundherum zufrieden
ist. Das heisst, man stosst den Stein wieder
hoch, wie weiland Sisyphus, und hofft,

er bleibe diesmal oben.

Das kann manchmal etwas verbissen,
verbiestert wirken, weil mir leider das
Spielerische doch weitgehend abgeht, das
wohl der Gegenpol dazu wire, den es -
dabinich absolut sicher - auch braucht.

In dem Sinn habe ich vielleicht die Per-
fektionswut an “Spieler” herangetragen,
und wenn ich mit Perfektionswiitigen kon-
frontiert war, in einer - hauptsichlich
intellektuellen - Anstrengung vielleicht das
Spielerische mehr betont.

riLmeuLLeTin Wie entstehen gute Filme?

GEorG JANETT Mit einer Haltung und den
richtigen Mitarbeitern, die im Idealfall zwei
Anforderungen erfiillen: Sie kénnen etwas
mit dem Thema des Films anfangen, und sie
sind von der Chemie her mit dem Regisseur
und dem Rest der Equipe kompatibel. Das
ist ganz einfach und gleichzeitig ungeheuer
schwierig. Und wire jene Kunst, die vor
allem ein Produzent beherrschen miisste,
aber - ich hab den Konjunktiv nicht um-
sonst gewihlt.

rLmeuLLenin Und wie schitzt du deinen
Einfluss auf den Schweizer Film - durch
dein Mitwirken, dein Wissen, dein Kénnen -
selber ein?

ceora JaNeTT Die berufliche Tétigkeit
mag fiir den einen oder andern Film etwas
bedeutet haben, aber fiir den Schweizer
Film generell gesprochen nahm ich héchs-
tens durch meine Nebentitigkeiten etwas
Einfluss. Zum Kreativen gehoren fiir mich
auch Arbeitsbedingungen. Und fiir mich
hat zur kreativen Arbeit immer auch die
Arbeit fiir den Techniker-Verband gehért,
den wir da, am Anfang mit Renato Berta und
Madeleine Fonjallaz - André Pinkus nicht
zu vergessen - auf die Beine gestellt haben.
Anfangs der siebziger Jahre wieder zu einem
einigermassen geordneten Gebilde zu
kommen, den Kurs durch ein paar entschei-
dende Vorgaben mitzusteuern, um aus der
praktisch Nullsituation wieder zu verniinf-
tigen Verhiltnissen mit Vertragspartnern,
Sozialpartnern, Produzenten oder Regis-
seuren zu gelangen, da habe ich wohl schon
einiges bewirkt im Sinne einer wechsel-
seitigen Verstandigung - die zum grossen
Teil allerdings mit der nachfolgenden
Generation auch schon wieder in die Hosen
gegangen ist.

Mir war immer klar, dass Produzent
ein Beruf ist. Wenn ein Regisseur, nebst
allem andern, was er zu tun hat, sich das
auch noch anschnallen will, dann ist das sei-
ne Sache. Aber das kann, bei aller Ehrfurcht
vor dem Autorenfilm, kein Dauerzustand
sein. Gleichzeitig macht mich natiirlich un-
gliicklich, dass mindestens gewisse Pro-
duzenten heute so dominant geworden sind,
dass sie die Stoffe selbst entwickeln, wie
Produzenten in Hollywood in seiner indus-
triellsten Phase funktionieren mochten, mit
Publikumsumfragen mégliche Stoffe eruie-
ren wollen, sich ihre Equipen zusammen-
setzen, bei der ein Regisseur, hat man
manchmal den Eindruck, nur dazu dient,
dem Produzenten die Schauspieler vom
Leibe zu halten. Das ist eine Entwicklung,
die mir nicht sonderlich passt. Deswegen
habe ich auch mehrheitlich mit jenen
Produzenten zu tun, die so in den siebziger,
achtziger Jahren angefangen haben und ei-
nigermassen wissen, was eine funktionie-
rende Equipe, ein funktionierendes Team -
inklusive Regisseur - wert ist, und sich nicht
mehr in den Vordergrund drdngen als notig.

Nattirlich waren viele von den Leuten
der heute mittleren Generation einmal
Assistent bei mir, und ich nehme an, sie wer-
den schon das eine oder andere mitgekriegt
haben, mindestens an Haltung. Sehr viel
mehr kann man ohnehin nicht mitteilen,
weil die Dinge immer wieder anders sind.
Das ist ja auch das, was einen in dem Beruf
halten kann: es ist immer wieder anders.
Gleichzeitig ist es immer wieder dasselbe.
Wenn’s einem stinkt, lebt man vom andern,
und wenn’s einem nicht stinkt und man in
Euphorie gerit, muss man sich sagen: es ist
immer dasselbe. (lacht) Ich hab da ein ge-
wisses Mass an, sagen wir mal, skeptischer
Distanz. Das gehort, glaube ich, zu den
Grundvoraussetzungen bei diesem Beruf.

Wenn es darum geht, mit Spriichen
um sich zu werfen, hat mir Renato Berta,
mit dem ich gut auskomme, einige vorweg-
genommen. Zum Beispiel, wenn er sein
Unverstindnis iiber jene Equipen bekundet,
die einen Regisseur deswegen mogen, weil er
weiss, was er will. Ein Regisseur muss nicht
wissen, was er will, er muss wissen, was er
sucht. Das gilt natiirlich genauso fiir mich im
Schneideraum wie fiir ihn als Kameramann.
Und das verweist wieder auf diese Vision, die
da am Anfang des Vierecks steht.

riLmeuLLenin Eine andere Vision vom
Film, vom Kino als....

GEORG JANETT ... als eine industrielle
Fertigung, vollig klar. Solches Kino stinkt



Edgar Bonjour
im Gesprich mit
Niklaus Meien-
berg und Richard
Dindoin p1E
ERSCHIESSUNG
DES LANDES-
VERRATERS
ERNST S. Regie:
Richard Dindo,
Niklaus
Meienberg

Rolf Lyssy
INTEDDY BAR
Regie: Rolf Lyssy
Hilde Ziegler und
Emil Steinberger
N KASSETTEN-
LIEBE Regie: Rolf
Lyssy

Walo Liiond

N DIE SCHWEI-
ZERMACHER
Regie: Rolf Lyssy

mir in jeder Beziehung; stinkt mir auch
als Zuschauer. Ich langweile mich ein-
fach, wenn das Zeugs zu durchsichtig und
zu absehbar ist, weil es mit den ausge-
lutschten Formeln hergestellt wurde. Das
merkt man relativ bald, und das macht ein-
fach keinen Spass. So geht’s mir tibrigens
bei der Mehrzahl der am Sonntagabend
laufenden sogenannten Fernsehfilme, die
ihre Verdienste ja haben mégen, aber wohl
in erster Linie fiir die Produzenten, die sich
damit ein gewisses Mass an Kontinuitit
sichern kénnen.

FiLmeuLLeTin Was war denn der beste
Film, an dem du mitgewirkt hast?

ceora JANETT Aufjeden Fall wiirde ich
nicht einen einzigen hervorheben wollen,
sondern etwa drei nehmen. Ich wiirde sagen,
DER GEHULFE, weil ich das immer noch
fiir einen der wirklich schénsten halte. Ich
wiirde sagen, DIE ERSCHIESSUNG DES
LANDESVERRATERS ERNST S., weil es der
umstrittenste war, der relativ frithzeitig
diese Verdringungen, die unser Verhiltnis
zur Kriegszeit gekennzeichnet haben, elimi-
nieren konnte und deswegen auch einen
historischen Meilenstein darstellt. Das
war natiirlich mindestens so sehr Niklaus
Meienberg wie Dindo zu verdanken. Dann
wiirde ich sagen DIE SCHWEIZERMACHER,
weil das einfach mit Abstand der erfolg-
reichste war, aber auch weil er - und das ent-
sprach dem Talent von Rolf Lyssy, an das
er damals selber noch nicht in dem Mass
glauben mochte - das richtige Thema zur
richtigen Zeit aufgegriffen hat. Also: eine
Angelegenheit der Nase. Fiir mich eine inter-
essante Arbeit, weil ich - abgesehen davon,
dassich ein bisschen mitgeschrieben habe -
als Regieassistent dafiir sorgen konnte, dass
bestimmte Dinge so gedreht wurden, dass
es hinterher noch andere Méglichkeiten
gab, sie zusammenzufiigen, als die, die im
Drehbuch vorgesehen waren. Zum Beispiel:
Wann - es ist ja ein Film, der sich tiber einen
gewissen Zeitraum erstreckt -, also wann
werden die Leute ihr Kostiim wechseln?
Ab welcher Szene im Drehbuch? Denn
ich habe von Anfang an gespiirt, dass das
Drehbuch so im Schneideraum nicht halten
wird. Im Grunde ist es ja eine Geschichte von
drei Kandidaten, die verschiedene Stufen der
Anniherung an das Schweizersein erleben.
Das Drehbuch war recht systematisch:
A1, B, C1; A2, B2, C2; A3, B3, C3 und so weiter.
Und mir war klar, das wiirde nicht aufgehen,
dasist zu tranig, zu langweilig am Anfang.
Und weil ich eben dafiir gesorgt habe, dass
es bei B3 noch das selbe Kostiim war wie bei
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Georg Janett

geboren am 26. Juni 1937

1974 Mitbegriinder (und erster Prisident) des

Schweizerischen Filmtechniker-Verbands (heute

Syndikat Film und Video); 1980 bis 82 Co-Redak-
tor des Branchenblatts «Ciné-Bulletin», zusam-
men mit Fritz Hirzel und Jim Sailer; 1980 bis 85

Mitglied der «Commissione artistica» und des

«Comitato essecutivo» des Filmfestivals Locarno;

1985 bis 94 Mitbegriinder (und Stiftungsrat) der
Vorsorgestiftung Film und Audiovision der beruf-
lichen Pensionskasse; 1988 bis 96 Stiftungsrat des

Schweizerischen Filmzentrums; 1989 bis 97 Mit-
glied der Filmférderungskommission von Stadt

und Kanton Ziirich

WENN D’FRAUE WAHLE Regie: Umberto Bolzi,
Ludy Kessler, Schnittassistent

Auftragsfilme bei der Montana Film etwa
iiber das Kraftwerk Goschenen oder Seen-Suite
fir die Schweizerische Verkehrszentrale

ZWEI BAYERN IN BONN

Regie: Rudolf Lubowski, Script
DEMOKRAT LAPPLI

Regie: Alfred Rasser, Script, Schnittassistent

ES DACH UBEREM CHOPF
Regie: Kurt Frith, Schnittassistent

WAHLE DAS LEBEN,
Regie: Erwin Leiser, Schnittassistent

WELCHE ZUKUNFT HAT BEGONNEN?
Regie: Kurt Friith, M ( KF)

BACKEREIBERUF Regie: Kurt Friih, M (KF)
DER SONNTAG Regie: Kurt Friih, M (KF)
GELD UND GEIST, Regie: Franz Schnyder, MM

SANITAR-INSTALLATEUR, Co-Regie, M (KF)
DER ARZT STELLT FEST Regie: Alexander Ford,
Franz Matter, Kamera-Assistenz, Schnittassistenz

NULL BIS DREIZEHN, DREIZEHN BIS NULL
R, M (KF) :

ZEMENT, R, M (KF)

MUSIQUE EN TETE Regie: Jacqueline Veuve,
M (KF)

VARIETE CLARA Regie: Georg Janett, AKS
(Urs Aebersold, Clemens Klopfenstein, Philipp
Schaad), DM, R, MM (KF)

DALLEBACH KARI Regie: Kurt Frith, M

EINES VON ZWANZIG Regie: Fritz E. Maeder, M
DER FALL Regie: Kurt Frith, DM,RA, M

A PROPOS PAUL KLEE
Regie: Michael Mrakitsch, M (KF)

DIE FABRIKANTEN Regie: AKS, RA
GRENZSTATION LOURDES

Regie: Michael Mrakitsch, RA (KF)
LA SAINTE FAMILLE

Regie: Pierre Koralnik, Script
FREUT EUCH DES LEBENS

Regie: Roman Hollenstein, M

ARBEITEREHE Regie: Robert Boner, RA, M (KF)
KONFRONTATION Regie: Rolf Lyssy, DM, RA, M
FLUCHTGEFAHR Regie: Markus Imhoof, RA

DIE ERSCHIESSUNG DES LANDESVERRATERS
ERNST S. Regie: Richard Dindo, Niklaus
Meienberg, M

DAS UNGLUCK
Regie: Georg Radanowicz, DM, RA
DER GEHULFE Regie: Thomas Koerfer, M

JE KA MI ODER DAS GLUCK IST GANZ

VON DIESER WELT Regie: Roman Hollenstein,
DM, M

LA MORT DU GRAND-PERE OU LE SOMMEIL
DU JUSTE Regie: Jacqueline Veuve, MM

ALZIRE ODER DER NEUE KONTINENT

Regie: Thomas Koerfer, M

DIE SCHWEIZERMACHER

Regie: RolfLyssy, DM,RA, M

ICH BIN KOMPONIST - ARTHUR HONEGGER
Regie: Peter Schweiger, RA, M

KASSETTENLIEBE Regie: Rolf Lyssy, DM, RA, M
STOLZ ODER DIE RUCKKEHR

Regie: Friedrich Kappeler, M

POLENTA Regie: Maya Simon, M
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MAX FRISCH JOURNAL I-III
Regie: Richard Dindo, MM
FALSCHE BILDER Regie: Christoph Kiihn, M

DIE VERBORGENEN TANZE
Regie: Peter Schweiger, M

GLUT Regie: Thomas Koerfer, M
TEDDY BAR Regie: Rolf Lyssy, DM

LAIR DU CRIME Regie: Alain Klarer, M
FRS - KINO DER NATION

Regie: Christoph Kiihn, M

DER SCHONE AUGENBLICK

Regie: Friedrich Kappeler, Pio Corradi, M
EL PUEBLO NUNCA MUERE

Regie: Mathias Knauer, MM

EL SUIZO Regie: Richard Dindo, DM
MOTTEN IM LICHT Regie: Urs Egger, M

DANI, MICHI, RENATO UND MAX
Regie: Richard Dindo, M

DER SCHUH DES PATRIARCHEN

Regie: Bruno Moll, M

LIEBESERKLARUNG Regie: Georg Janett, Ursula
Bischoff, Edi Hubschmid, DM, R, M

LA FEMME ET LA SANDALE

Regie: Pierre-Alain Meier, M (KF)

LEO SONNYBOY Regie: Rolf Lyssy, DM
DIE LETZTE BEUTE Regie: Lisa Faessler, M
ARTHUR RIMBAUD - UNE BIOGRAPHIE
Regie: Richard Dindo, MM

GALERIE DER UTOPIEN Regie: Georg Janett,
D, R, M (7 Kiirzestfilme fiir «Bulles d’Uopie»
zur 7oo-Jahr-Feier der Schweiz

BENNO BESSON Regie: Philippe Macasdar, DM

DIE BOSEN BUBEN Regie: Bruno Moll, M
SCHATTEN DER LIEBE
Regie: Christof Vorster, M

GASSER & “GASSER”

Regie: Twan Schumacher, M

«Der Keiler» Regie: Georg Radanowicz, D
(nicht realisiert)

ERNESTO “CHE” GUEVARA. LE JOURNAL

DE BOLIVIE Regie: Richard Dindo, MM
GERHARD MEIER - DIE BALLADE VOM
SCHREIBEN Regie: Friedrich Kaﬁpeler, M
BILDER DES ALLTAGS Regie: Christoph Kithn, M

DAS STILLE HAUS Regie: Christof Vorster, M
«Mach’s gut Capablanca»
Regie: Iwan Schumacher, DM (nicht realisiert)

UNE SAISON AU PARADIS

Regie: Richard Dindo, MM

IRRLICHTER Regie: Christoph Kiithn, DM
«Swiss Paradise» Regie: Rolf Lyssy, DM

(nicht realisiert)

PFEFFER UND SALZ Regie: Martin Rengel,

M (KF)

GRUNINGERS FALL Regie: Richard Dindo, MM
ALS DER GROSSVATER RITA HAYWORTH
KANNTE Regie: [va Svarcova, M

RENE B. - GEHORLOS Regie: Fritz E. Maeder, M
SAMMLERGLUCK 8 MEHRWEGFLASCHEN
Regie: Armin Biehler, MM

GENET A CHATILA Regie: Richard Dindo, MM

VARLIN Regie: Friedrich Kappeler, MM
MEIER 19 Regie: Erich Schmid, DM, MM

KILIMANDSCHARO Regie: Mike Eschmann, MM
VERHOR UND TOD IN WINTERTHUR
Regie: Richard Dindo, MM

DIE LANGE REISE DES RETO BANTLI
Regie: Katrin Laur, M (KF)

NIOLVIDO NI PERDON

Regie: Richard Dindo, MM

LICHT UND SCHATTEN — DER FILMEMA-
CHER KURT FRUH Regie: Renata Miinzel, DM

COCA - DIE TAUBE VON TSCHETSCHENIEN
Regie: Eric Bergkraut, MM

ZWISCHEN GRANT UND ELEND
Regie: Carmen Tartarotti, MM

MAX & CO

Regie: Samuel und Frédérique Guillaume, RA
CHICKEN MEXICAINE

Regie: Armin Biehler, MM

RETEERY

... Drehbuch

.. Drehbuch-Mitarbeit
. Montage

.. Montage-Mitarbeit
. Regie

.. Regie-Assistenz

. Kurzfilm



“Aber Marktchancen kann man ja immer nur aus der Vergangenheit
herleiten, also landet man ganz schnell wieder bei diesen
Rezepten, wie man was machen muss. Und dagegen verwahre ich mich.”
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Barbarg Auer und
Thomas Langhoff
MIRRLICHTER
Regie: Christoph
Kiihn

Ankie Beilke-Lau
und Mathias
Gnitdinger in LEo
SONNYBOY
Regie: Rolf Lyssy
Armin Mueller-
Stahl und

{(rys tynaJanda
MGLUT Regie:
Thomas Koerfer

Michel Bouguet
und Ingrid Thulin
N LA SAINTE
FAMILLE Regie:
Pierre Koralnik

GALERIE DER
UTOpigN:
FRIEDENSKON-
GRESS Regie:

€org Janett (einer
Von sieben
B‘“"ﬁgen zuden
“Bulles d'utopier

Angie Dickinson

“nd John Wayne

MRIO BRAVO
egie: Howard
Awks

B1, gab es im ersten Drittel des Films viele
Kombinationsmdglichkeiten, die ich dann
beim Feinschnitt ausnutzen konnte.

Beim Rohschnitt habe ich das Ganze
hintereinander gehingt, wie es im Drehbuch
stand, und dann war klar: da wird man etwas
machen miissen. Ich hatte mir schon un-
gefihr iiberlegt, wie, was, und es war dann

relativ schnell umgestellt und perfektioniert.

FumeuLLenin Rolf hat nicht gemerkt,
dass du die Kostiime so eingeteilt hast?

GeORG JANETT Das war eine Absprache
mit der Kostiimbildnerin, und die richtet
sich, wenn sie nicht mit dem Regisseur
reden kann und der hat genug anderes zu
tun, eben nach dem Regieassistenten - das
war kein grosses Problem. Es waren auch
Dinge, die aus dem Drehbuch nicht so
eindeutig hervorgingen.

rLmBuLLETIN Du hattest von der
Ausbildung her alle Voraussetzungen, Filme
zumachen, was hat dennoch gefehlt, dass
es nie einen grésseren Film von dir gab?

GEORG JANETT Da miisste man zwei
Dinge voneinander trennen. Etwas, was
relativ offensichtlich ist, und etwas, das
eher in den psychologischen Bereich ge-
hért. Das Offensichtliche ist, dass ich es mir
schlicht und einfach nicht leisten konnte,
mal ein halbes oder ein ganzes Jahr fiir ein
Drehbuch auszusteigen. Und ich hab ja ge-
niigend miterlebt, wie zih und mithsam die
Finanzierung eines Films sein kann. Daraus
entwickelt sich relativ schnell, vor allem in
der Kombination mit dem zweiten, was ich
nachher nennen will, das Gefiihl oder die
dauernde Frage: muss es sein, ist es wirklich
so wichtig? Ich hab seinerzeit mit grossem
Vergniigen die Gelegenheit geniitzt, mei-
ne «Bulles d’'utopie»-Serie mit gescheiterten
Utopien zu machen. Und wahrscheinlich
ist es kein Zufall, dass mich nicht Utopien
interessiert haben, sondern gescheiterte.

Ich hoffe, es handle sich nicht um
Altersmilde, aber ich bin ein bisschen davon
weggekommen, was ich frither zu sagen
pflegte: Ein Film ist dann gut, wenn die
Leute auf den Knien aus dem Kino kommen.
Ich hatte den Eindruck, man muss wirklich
ein starkes und, vielleicht entspricht das
meinem Naturell, eher depressives Bild einer
nicht allzuschénen Welt zeichnen, damit ein
Film Sinn macht. Die Feier des Schénen ist
gleichzeitig auch eine Liige.

Das andere ... Wenn ich weit aushole,
dann fang ich bei Hugo von Hofmannsthal
und dem Brief von Lord Chandos an. In einer
Schreibkrise hat er als Rollenprosa einem
englischen Lord untergeschoben, dass er

nicht mehr richtig an die Sprache glauben
mag, dass ihm die Worte im Mund zerfallen
und er deshalb wohl eher schweigen miisse.
Im Grunde genommen ist es wohl eine Art
Hassliebe, die mich mit dem “wirklichen”
Film verbindet. Der industriell gefertigte
interessiert mich hinten und vorne nicht

- auch nicht, ihn selber zu machen. Die
Resonanz bei einem Film, der mich interes-
siert hitte, wire vorhersehbar, weil ich wohl
nur finstere Filme machen kénnte, und fins-
tere Filme schaut sich kein Mensch an. Ich
hab mich nie zu jener Lebensfreude bekeh-
ren kénnen, die wohl auch hinter einem eher
dunkel geténten Film stehen muss, damit
er noch einigermassen ertriglich bleibt. Und
nur fiir’s Archiv zu produzieren, das hitte
mich dann doch zu wenig interessiert.

rLmeuLLeTin Heisst das, dass duin

der Filmférderungskommission vor allem
finstere Filme geférdert hast?

Geora JANETT Nein. Dort habe ich so
funktioniert, wie man als Cutter funktio-
nieren muss. Das heisst, aus einem vorlie-
genden Projekt heraus die Kriterien zu ent-
wickeln, nach denen es beurteilt werden
soll, und dann zu betrachten: das ist das
Umfeld, dasist der Regisseur, geht das eini-
germassen zusammen? Ja, das kénnte eini-
germassen aufgehen. Wie liuft das mit der
Produktion? Geht das auf ? Also mit projekt-
immanenten Kriterien, denn ich bin ein vehe-
menter Gegner der von aussen herangetra-
genen Kriterien, wie sie - nicht nur meiner
Meinung nach, sondern Erzdhlungen von
Kollegen zufolge und dem Eindruck, den ich
aus den Produkten bekomme - zum Beispiel
in unserer Fernsehdramaturgie vorhanden
sind. Diese “goldenen” Regeln eben, die ja
fiir bestimmte Filme, fiir eine bestimmte
Form von Filmen ihre Giiltigkeit haben
mogen, die man aber nicht verabsolutieren
darf. Ich bin véllig unfihig zu sagen, so oder
so muss es sein. Ich kann héchstens sagen:
so nicht. Die Offenheit, die braucht es ein-
fach. Und wenn ich da heute wieder sehe -
man spiirt ja auch beim Bund Tendenzen

-, das erste, was die sich iiberlegen, sind
Marktchancen. Aber Marktchancen kann
man ja immer nur aus der Vergangenheit
herleiten, also landet man ganz schnell wie-
der bei diesen Rezepten, wie man was ma-
chen muss. Und dagegen verwahr ich mich.

Summa summarum: als Folge der
Erfahrungen wiirde ich heute vermutlich
sagen, dass ein Film, im Gegensatz zu dem,
was bestimmte Leute sagen und woraufhin
sie Filme analysieren, wenig bis gar nichts
mit Literatur zu tun hat. Ich denke, er ist

niher bei der Musik. Musik im Sinne von
etwas, das sich letzten Endes dem Begriff-
lichen entzieht und mehr mit Anspielungen,
Emotionen arbeitet. Mit immanenten
Baugesetzen, die sagen, wenn dieses Motiv
am Anfang mal aufgetaucht ist, wire es
schon, man kénnte es, wenn auch wahr-
scheinlich leicht abgewandelt, da nach drei
Vierteln wieder aufnehmen - und hangelt
sich so durch die vorgegebene Linge, die in
der Regel, simpel ausgedriickt, eben litera-
turdhnlich durch eine Geschichte gegeben
ist, wo aber letzten Endes die Geschichte
nicht das Entscheidende ist. Ich sehe das mit
grossem Vergniigen - ich nehme ein Bei-
spiel - immer wieder bei dem Ingenieur des
amerikanischen Kinos Howard Hawks,

wo manchmal die Geschichte wirklich ein
blosser Vorwand ist, um bestimmte Leute
bestimmte Dinge tun zu lassen, und man ist
hingerissen, ob der Intelligenz, mit der

das geschieht, ob dem Humor, dem Witz,
mit dem das geschieht. Es sind solche Dinge,
die fiir mich das Kino ausmachen. Das Gegen-
beispiel beziehungsweise die Illustrierung
dieser These wire das, was im Deutschland
der Nachkriegszeit Problemfilm hiess,

wo irgendwelche willkiirlichen Probleme
entsprechend literarisch oder theatralisch
in lauter schrecklichen Filmen abgehandelt
wurden, die mit Film nichts zu tun hatten,
mit der Problemabhandlung wenig -

und mit Musik schon gerade gar nichts.

Das Gesprdch mit Georg Janett
fithrte Walt R. Vian
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