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KOMMUNIKATION + GESELLSCHAFT

Junges Filmschaffen zwischen Widerstand,
Resignation und Anpassung

Wenn man sich in Solothurn mit der Situation des schweizerischen Filmschaffens
befasst, wird auch die Situation des Nachwuchses zu diskutieren sein. Von den
Schwierigkeiten und Problemen junger Filmemacher ist meist nur am Rande die
Rede, weil sie noch kaum uber « Offentlichkeit» verfugen und uber den «wichtige-
reny» Problemen der «Etablierteny, die meistens uber eine kleinere oder grossere
Lobby verfiigen, vergessen werden. Die beiden folgenden Beitrage vermitteln einen
Einblick in die Arbeitssituation zweier junger Autoren. Peter Aschwanden spricht
Uber seine bisherigen Erfahrungen als Filmemacher in der Schweiz. Markus Siebers
Bericht (ber ein Projekt Alain Klarers ist auf Grund eigener Erfahrungen bei den
Dreharbeiten und von Gesprachen mit dem Regisseur entstanden. — In diesem Zu-
sammenhang sei auf die Nummer 8/77 der «Innerschweizer Blattery (Postfach 148,
6000 Luzern 5) aufmerksam gemacht: Unter dem Titel « Filmschaffen in der Provinz:
Exil— Abseits — Verhinderung » geben mehrere Beitrage ein Zustandsbild vom Getto-
dasein der Filmemacher in der Innerschweiz

Das Filmemachen ist ein stindiger Kampf gegen die
Selbstverleugnung

Interview mit Peter Aschwanden

Du hast Deine ersten praktischen Filmerfahrungen in Frankreich gemacht. Wie ist es
dazu gekommen ?

Eigentlich durch Zufall. In den Sommerferien noch wahrend der Schauspielschule
ging ich nach Paris und lernte dort durch Bekannte Filmschaffende kennen, die
daran waren, in kollektiver Arbeit Kurzspielfilme zu produzieren. Es ergab sich fur
mich die Gelegenheit, beidrei von diesen Filmen als Regieassistent mitzuwirken. Im
Gegensatz zu meinen bisherigen Erfahrungen in der Schweiz wurde hier wirklich in
einer Gruppe, in einem Kollektiv gearbeitet — eine fur mich sehr positive Erfahrung.
Weil ich in dieser Zeit fur mich auch ziemlich viel geschrieben habe, ergab es sich
zwangslaufig, dass ich Lust hatte, wieder in die Schweiz zuruckzukehren, um in mei-
ner Sprache die Arbeit fortzusetzen. Die Verhaltnisse des Filmschaffens waren mir
total fremd und so habe ich gehofft, im Kontakt mit anderen Filmschaffenden in
einem Team arbeiten zu konnen, um weitere Erfahrungen zu sammeln. Ich versandte
ein gutes Dutzend Briefe an erfahrenere Filmschaffende, denen ich meine Lage und
meine Vorstellungen schilderte. Ich habe eine einzige Antwort erhalten — von der
Condor-Film. .

Es war diese Produktionsfirma, die mir ein Jahr lang die Moglichkeit zum Uberleben
bot, indem sie mir Arbeit gab. Ich konnte zwei Drehbucher schreiben, konnte eine
Aufnahmeleitung und eine Kamera-Assistenz machen. Im Laufe dieses Jahres
drangte sich mir immer mehr die Entscheidung auf, Angebote einer kommerziellen
Produktionsfirma anzunehmen, die mir einen Teil meiner Existenz sicherte, oder sie
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abzulehnen, weil die Arbeit nicht meinen Bedurfnissen und Vorstellungen, nicht
meiner politischen und ideologischen Uberzeugung entsprach, und die Konsequenz
auf mich zu nehmen, nicht mehr von der Filmarbeit leben zu konnen. So habe ich
mich fur die zweite Moglichkeit entschieden, arbeitete temporar als Lehrer und
machte einige Super-8-Filme. In dieser Zeit entstand auch «Tilt», mein erster in der
Schweiz gedrehter 16-mm-Film.

Wie hast Du die Mittel dazu aufgebracht?

Mein Super-8-Film «Das Pulverfass, auf dem wir sitzen, oder das letzte Stlck
Kucheny hatte 1974 an der 2. Schweizerischen Filmwerkschau in Solothurn ein recht
positives Echo gefunden. Dadurch ermuntert, reichte ich in Bern ein Drehbuch ein
und erhielt prompt einen Beitrag von 15000 Franken. Damit drehte ich in wenigen
Tagen und Nachten mit einigen Freunden, die schon beim «Pulverfass» dabei waren,
mit Horst Christian Beckmann und Jurgen Czisla und einem Budget von 15000
Franken «Tilt». Das war nur moglich, weil diese Freunde und Schauspieler Gratisar-
beit leisteten.

«Tilt» habe ich dann mit grossen Hoffnungen nach Solothurn gebracht, weil ich er-
wartete, dass sich dort nun doch Kontakte zu andern Filmschaffenden ergeben wur-
den, dass ich eine Basis finden wurde, um mit Filmemachen weiterexistieren zu kon-
nen. Diese Hoffnungen haben sich nicht erflllt. Die Reaktionen auf «Tilty waren sehr
widerspruchlich, vor allem in bezug auf Vertreter aus der deutschen und aus der wel-
schen Schweiz. Wie schon beim «Pulverfass» gab es kaum (oder dann, mit wenigen
Ausnahmen, negative) Reaktionen von Deutschschweizern, wahrend die Resonanz
von Romands bedeutend positiver war. Symptomatisch scheint mir auch, dass «Tilt»
nach Solothurn zuerst nicht etwa an andern Orten in der Schweiz, sondern im Aus-
land gezeigt wurde: Das DDR-Fernsehen kaufte den Film und hat ihn zwei Jahre in
Lizenz genommen. Aus der Westschweiz kam auch die Einladung, «Tilt» an die
«Semaine du cinéma suisse» in Paris zu delegieren. Am Internationalen Filmfestival
von Villars hat «Tilt» 1974 den ersten Preis als bester Spielfilm bekommen. Ausser
einigen personlichen Ausserungen, die ich erhalten habe, ist es bei diesen Reaktio-
nen geblieben.

Das Prinzip der Hoffnungsmacherei

Es scheint also, dass ein junger Filmemacher jeweils woh! Ermunterungen erhalt, die
jedoch platonisch bleiben, weil sie keine konkreten Arbeitsmaoglichkeiten zur Folge
haben.

Das ist vielleicht bei mir auch darauf zuruckzufuhren, dass ich die Verhaltnisse in der
Schweiz zu wenig durchschaute und wohl auch etwas naiv gewesen bin. Ich bekam
viele Ermunterungen, die mich annehmen liessen, daraus mussten sich doch irgend-
wann konkrete Arbeitsmoglichkeiten ergeben. Das war aber offensichtlich eine fal-
sche Einschatzung meiner Lage, die sich in der Folge Uberhaupt nicht veranderte. Ich
wollte eigentlich schon bald nach meiner Ruckkehr in die Schweiz wieder ins Aus-
land gehen, weil das Arbeitsklima, das ich hier vorfand, wesentlich schlechter war als
in Paris, und weil mir das Bewusstsein und die Motivation, Filme zu machen, der
meisten Filmschaffenden, die ich hier kennenlernte, fremd erschienen. Aber ich bin
immer noch hier, weil ich wegen Kontakten mit Institutionen, Privatpersonen und
Filmschaffenden, die mir vorgaben, von meinen Ideen und Arbeiten angetan zu sein,
standig Morgenrot sah, ohne dass es jedoch je Tag wurde. Es ist dieses Prinzip der
Hoffnungsmacherei, das mich — und wahrscheinlich auch viele meiner Kollegen —in
meiner Naivitat ausharren lasst. Das ist mit irren Frustrationen verbunden, weil ich
immer wieder erleben musste, dass solche Gesprache, Versprechen usw. uberhaupt
keinen Realitatsbezug haben. So wird man zwischen der standigen Hoffnungsma-
cherei und dem Zerbrechen dieser Hoffnungen, der Desillusionierung, aufgerieben.

3



Dreharbeiten unter prekaren Bedingungen: Paul Langner (Aufnahmeleiter), Hans Liechti
(Kamera), Rainer Klausmann (Kamera-Assistent), Peter Aschwanden (Regie).

Was bedeuteten fur Dich die Preise, die Du bei Treatment-Wettbewerben der « Ge-
sellschaft Christlicher Film» (GCF) gewonnen hast.

Zuerst habe ich einen 3.Preis fuir «Happy Sound» gewonnen, der nicht realisiert
wurde. Nach «Tilty habe ich ein zweites Treatment fur einen GCF-Treatment-Wett-
bewerb geschrieben, weil ich sah, dass sich hier wieder eine Moglichkeit bot, etwas
zu realisieren, wozu ich stehen kann. Dieser Wettbewerb war flir mich einer der
Grunde, auszuharren und weiterzumachen. Das Wettbewerbsthema war «Geld»,
und mein Treatment hiess «Jeans-iny. Es interessierte mich, das Thema Geld im Zu-
sammenhang mit Werbung in einem Kurzfilm zu behandeln. Es war die einfache Ge-
schichte eines Madchens namens Gisela, das in einem Laden Jeans kauft. Es sollte
gezeigt werden, dass das Madchen eigentlich nicht Hosen, also einen Gebrauchs-
wert, sondern ein bestimmtes Lebensgefuhl kaufen will, das durch die Werbung sti-
muliert wird. Mit diesem Treatment gewann ich den 1. Preis und 10000 Franken.

Die Stationen eines Projektes

Da ich schnell begriffen habe, dass diese Summe fur eine Realisierung des Stoffes
nicht ausreichen konnte, habe ich mich ans Fernsehen gewandt. Dort reagierte man
positiv und machte mir den Vorschlag, die Geschichte auszuarbeiten. Ich sollte die
Welt, in der Gisela lebt, ausgestalten und prazisieren, um verstandlicher zu machen,
warum sie auf die Werbung in bestimmter Weise anspricht. Ich entwickelte mit einem
Freund zusammen die Geschichte weiter, beschrieb Gisela in ihrer sozialen und oko-
nomischen Umwelt, namlich als Arbeiterin in einer Jeansfabrik, an einem Fliessband,
wo sie Ziersteppen an Hosen macht. Ich wollte zeigen, dass die Hosen, die sie hier
bearbeitet, fur sie Arbeit bedeuten, unter anderem eben Frustration und Angste, die
sie in dieser Arbeit erlebt. Der Erlebnisraum, den ihr in der Folge eine ganze Bewusst-
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seinsindustrie (Showbusiness, Filme, Mode usw.) anbietet, und den ich in Form
eines futuristischen Jeansladens darstellen wollte, nimmt die Angste und Frustratio-
nen wieder auf, indem er ihre Uberwindung durch den Konsum bestimmter Formen
und Inhalte anbietet. Diese Jeans jedoch, die die Werbung mit Gluck, Freiheit und
Liebe in Verbindung bringt, bedeuten fur Gisela Arbeit und Muhsal. Daraus ergibt
sich ein Interessenkonflikt auf Grund unterschiedlicher Erfahrungen: Gisela flippt im
Laden aus in Form eines Protests gegen diese Versprechungen — fur sie ist das
«Happy-Muster» ja nur eine ganz gewohnliche Ziersteppe. Dieser Protest wird fur sie
zu einem ersten Akt der Selbstbefreiung von den alltaglich erfahrenen Angsten und
Zwangen. Das Perfide ist nun, dass die Interessengruppen, die diese Industrie kon-
trollieren und bestimmen, aus Giselas Protest einen Protestsong, ein neues Konsum-
gut also, machen. So wird Gisela wieder in die Gesellschaft integriert.

Wie waren Deine Erfahrungen mit dem Fernsehen?

Christian Kammerling und ich haben ein halbes Jahr an der Story gearbeitet. Geld
verdiente ich zwischendurch als Chauffeur, so dass ich knapp tiber die Runden kam.
Wir waren mit dieser Geschichte fir einen 90-Minuten Film zufrieden, von der
Arbeitsweise begeistert, und mit eben dieser Begeisterung bin ich dann wieder zum
Fernsehen, Abteilung Dramatik, gegangen. Nach einigen Wochen wurde mir mitge-
teilt, dass diese Arbeit wohl sehr interessant sei, dass darin jedoch noch zuviel von
der 68er Generation, von Brecht und Sturm und Drang vorhanden sei. Das konne
man heutzutage nicht mehr so bringen, schliesslich habe man sich doch inzwischen
weiterentwickelt. Das Drehbuch lasse sich in der vorliegenden Form nicht verwirk-
lichen. Es war fur mich der desillusionierende Lernprozess: Wenn das Fernsehen
(und andere mehr) flur etwas ernsthaftes Interesse zeigt, heisst das noch lange nicht,
dass es dann auch zustande kommt, wenn das Produkt seinen Vorstellungen und
Normen entspricht. So suchte ich eine anderweitige Produktionsmoglichkeit und
ging naiverweise zur Condor, wo ich eine gehorige Abfuhr erlitt: Die Geschichte
wirke verlogen, sei unsensibel geschrieben undsoweiter. Die Werbung lasse sich
nicht so verzerrt darstellen, die Aussagen uber sie stimmten nicht. Als ich erwiderte,
dass alles, was die Werbung betreffe, aus einer Dokumentation des deutschen Wer-
bebundes stamme, war das Gesprach zu Ende.

Nun sass ich wieder da mit dem Stuck, total frustriert und verunsichert, ob nicht doch
vielleicht die andere Seite Recht haben konnte. Ich hatte keinen Kontakt zu andern
Filmschaffenden; um meine Arbeit mit ihnen zu diskutieren und zu Uberprufen. Ich
war allein. Beziehungen zu Kollegen in einer ahnlichen Situation hatten meine Lage
wohl etwas relativiert und das Ganze in einem Licht erscheinen lassen, das mich
nicht so total kaputt gemacht hatte. Ich gab auf und ging nach Berlin, ich hatte weder
Lust noch sah ich irgendwelche Moglichkeit zur Weiterarbeit. Ich hatte keine Kraft
mehr, ein neues Buch zu schreiben, um dann wieder von vorne herumzufragen. Die
10000 Franken der GCF standen aber immer noch zur Verfugung...

In Berlin arbeitete ich mit einer Theatergruppe zusammen, zu der ein ehemaliger
Regieassistent von Peter Stein gehorte. Als ich dieser Gruppe mein Drehbuch zu
lesen gab, fand sie, es sollte unbedingt verfilmt werden. Ich fand also wiederum im
Ausland und in einer Gruppe die erste Unterstlitzung, die mich aufstellte und die mir
half, mich selbst und meine Arbeit wieder zu akzeptieren. Diese Erfahrung gab mir
Selbstvertrauen und das Gefuhl, dass das, was ich geschrieben hatte, vielleicht doch
nicht so schlecht war, wie ich das auf Grund der Erfahrungen in der Schweiz fast
annehmen musste. Aus finanziellen Grunden liess sich jedoch «Gisela» nicht in der
vorliegenden Form verwirklichen, weshalb ich die Geschichte in Berlin wieder um-
schrieb, sie vereinfachte, so dass sie schliesslich in etwa wieder dem Treatment ent-
sprach, mit dem ich den GCF-Preis gewonnen hatte.

Zuruck in der Schweiz uberlegte ich mir: Da sind die 10000 Franken (in Wirklichkeit
waren es nur 7500 plus zur Verfugung gestellte Kamera usw.), die reichen nicht aus,
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den Film unter normalen Produktionsbedingungen (Honorierung der Mitarbeiter) zu
realisieren. Aber ich habe einen Stoff, habe Darsteller, die bereit sind, gratis zu arbei-
ten. Ich brauche noch Techniker, die ich auch nicht bezahlen kann — soll ich also
doch wieder unter den gleichen Bedingungen produzieren wie bei «Tilt»? Die
damals gemachten, vorwiegend negativen Erfahrungen erneut in Kauf nehmen?
Denn es ist immer eine ausserordentliche Belastung, andere Leute gratis fur sich
arbeiten zu lassen, vor allem dann, wenn es nicht eine Kollektivarbeit, sondern ein
Autorenfilm ist. Wenn ich den Film jetzt nicht mache, ist das Geld verloren, das fur ein
anderes Projekt wiederum nur schwer aufzutreiben ist. Und im lbrigen hatte ich ge-
nug, immer nur Satze zu schreiben. Ich wollte deren Umsetzung in Bilder, Dialoge
und Schnitte erproben, um festzustellen: Ist es eigentlich das, was ich will und in
vielen Drehbuchern beschreibe und in Diskussionen vertrete. Ich will mich nicht jah-
relang mit «Tilty identifizieren mussen, der, wie ich auf Umwegen erfahren habe, in
Bern schlecht angekommen sei. Auch habe die Tatsache, dass der mit Bundesgel-
dern hergestellte Film an die DDR verkauft worden sei, nicht unbedingt zu meiner
Imageforderung beigetragen, hiess es. Darum habe meine «Gisela»-Geschichte in
Bern zum vornherein keine Chance ..

Fiir einen jungen Autor ist das doch eine sehr zwiespaéltige Erfahrung, mit einem ein-
mal gemachten Film immer wieder identifiziert zu werden.

Vor allem dann, wenn man nach einem solchen Film gewisse Lernprozesse macht,
die man nicht im nachsten halben Jahr in ein neues Werk umsetzen kann. Weil das
nicht moglich ist, muss man immer auf seinen letzten Leistungsbeweis zuruckgrei-
fen, auch wenn er noch fast aus der Kindheit stammt. Aber er bildet die Grundlage zur
Beurteilung, wenn man einen neuen Film machen will. Das ist ein Teufelskreis, der
standig Druck erzeugt — fiir mich den Zwang, etwas neues machen zu mussen.

Ich habe mich daher entschlossen, «Gisela» auch unter prekaren Bedingungen mit
der Berliner Theatergruppe zu verfilmen. Mit dem Budget ware es knapp gegangen:
Weil die Schauspieler zur Gratisarbeit bereit waren, hatte ich dem Kameramann Hans
Liechti etwas bezahlen konnen. Aber eine Woche vor Drehbeginn kam aus Berlin die
Nachricht, dass die Theatergruppe wegen eines Kulturstreiks nicht mitmachen
konne. Durfte ich bei den nochmals verschlechterten Bedingungen uberhaupt noch
an eine Verwirklichung denken? Wenn nicht, dann ware ich wieder gleichweit ge-
wesen wie vor zwei Jahren. Trotz allem entschloss ich mich, nachdem ich die Ge-
schichte auf ein Zwei-Personen-Stlick umgeschrieben hatte, nochmals zum Drehen,
nachdem Hans Liechti, sein Assistent, der Aufnahmeleiter und der Tonmeister erklart
hatten, sie wirden gratis arbeiten (und erst finanzielle Anspriche erheben, wenn
nach der Fertigstellung etwas rausschauen sollte), und nachdem ich innerhalb eines
Tages zwei Schauspielschulerinnen, die meinen Vorstellungen entsprachen, gefun-
den hatte, die zum Mitmachen bereit waren. Weil ich sie nicht so gut kannte wie die
anderen Mitarbeiter, war es fiir mich enorm wichtig, wenigstens diesen beiden je ein
Honorar von 500 Franken anbieten zu konnen.

Unter solchen Bedingungen sind wir in die Produktion gestiegen. Bald stellten wir
fest, dass « Liebe Gisela» —so der neue Titel —zu lang wurde fur das Geld und die Zeit,
die zur Verfugung standen. Wahrend der Dreharbeiten habe ich das Buch den gege-
benen Produktionsverhaltnissen angepasst, Szenen gerafft und nach anderen Dar-
stellungsformen gesucht. Daraus ergaben sich Probleme, die sich im Vergleich zu
«Tilt» noch potenziert haben. Immer mehr kam die Diskrepanz zum Vorschein, dass
die Mitarbeiter bei etwas mitmachten, zu dem sie letztlich keine Beziehung mehr hat-
ten. Wahrend man den Anspruch an den Autor stellte, sein Stuck den Verhaltnissen
entsprechend zu verandern, entfremdeten sich die Mitarbeiter von ihm. Keiner ausser
mir hatte noch eine Ahnung, warum jetzt diese Szene gedreht wird und jene andere
nicht. Ich stand da mit permanenten Schuldgefthlen, weil ich von meinen Kollegen
etwas verlangen musste, wozu sie gar keine Lust mehr hatten. Und mitgemacht hat-
ten sie ja ursprunglich aus Interesse am Stoff.
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Giselas Welt vor Arbeitsbeginn (Andrea Grossenbacher und Dorothé Reize als Gisela).

Ich musste noch zwischen den Aufnahmen und abends Szenen abandern, umschrei-
ben, erganzen oder weglassen, Kameraeinstellungen zeichnen usw. damit ich
schliesslich nicht nur mit unzusammenhangenden Szenen am Schneidetisch sass.
Ich wollte auch zu diesem nur noch rudimentar verwirklichten Werk als Autor stehen
konnen, obwohl es nicht mehr viel mit der vertieften Behandlung des Themas Wer-
bung, wie sie im 90minutigen «Gisela»-Film vorgesehen war, zu tun hat. Von den
Schwierigkeiten und Problemen, die einen Film bedingen, haben Kritiker und Zu-
schauer vor dem «fertigen» Werk meist keine Ahnung. Die «Verpackung» dieses Pro-
dukts ist letztlich ebenfalls ein grosser Schwindel.

Zwiange und Frustrationen

Einerseits hat Dir der Preis der GCF ermoglicht, ein Dir wichtiges Thema, wenn auch
unzulanglich, zu verfilmen, ohne dass Dir jemand dreingeredet hat. Aber Du hast
Zwange und Einengungen durch Finanzen, Technik, Zeit und Mitarbeiter erfahren,
die Dich zwangen, Kurzungen und Anderungen vorzunehmen. Wenn Du anderseits
mit einer potenten Institution, mit einer kommerziellen Produktion oder mit dem
Fernsehen, zusammenzuarbeiten suchst, bekommst Du andere Zwange zu spuren:
Ein Redaktor, Dramaturg oder Produzent mischt sich ein und verlangt Anderungen,
andere Akzente und so weiter. In beiden Fallen scheint es einem Nachwuchs-Film-
schaffenden schwierig oder gar unmaoglich zu sein, einen Film ganz nach seinen Vor-
stellungen zu verwirklichen.

Meine bisherige Erfahrung ist: Wenn man mit dem Fernsehen oder mit einer kom-
merziellen Produktion zusammenarbeitet, entsteht letztlich nicht mehr der Film eines
Autors, sondern ein Gemisch zwischen seinen Absichten und der starken Mitsprache
oder Mitbestimmung einer Redaktion oder eines Produzenten. Wenn der junge Autor
auf seinen ursprunglichen Intentionen beharrt, die dem Geldgeber nicht entspre-
chen, so kommt dieser Autorenfilm wahrscheinlich nicht zustande. Will er ihn den-
noch machen, so muss er sich auf vielerlei Kompromisse einlassen.
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Sobald ich mit einem Projekt zum Fernsehen oder zu einem Produzenten gehe, be-
komme ich einen kulturpolitischen Druck zu spuren. Da heisst es immer: Das Vorha-
ben ist zwar sehr interessant, aber es muss das und jenes abgedndert, dies und das
anders gestaltet werden. Die Argumentation des Redaktors oder Produzenten ist von
seinem Denken und seinen Erfahrungen gepragt, die nicht unbedingt den meinen
entsprechen mussen. Wenn diese Bewusstseinsformen nicht adaquat sind, kommt
es zu Interessenkonflikten, wobei der Nachwuchsautor als der Schwachere allemal
unter erheblichen Druck gerat. Dieser Druck erzeugt gewisse Frustrationen, blockiert
die Arbeit und verunsichert. Um in einer solchen Situation lberleben zu kénnen,
ware eigentlich die Solidaritat all jener notwendig, die sich in einer ahnlichen Lage
befinden. Es musste gemeinsam gegen solche Zwange gekampft werden. Diese
Solidaritat ist jedoch kaum vorhanden, was wiederum seine Ursache im Druck hat,
der ausgelibt wird und uns zu Konkurrenten macht. Dies hat eine Vereinzelung und
Aufsplitterung der Filmschaffenden zur Folge, da jeder aus existentiellen und egoisti-
schen Grunden etwas von dem Kuchen, der verteilt wird, haben will. Es kommt zu
kulturpolitischen Pressionen, wenn die Geldgeber wissen, dass fur einen, der unter
gewissen Umstanden nicht zum Mitmachen bereit ist, sofort ein anderer zu haben ist.

Die Nachwuchsautoren haben in jeder Beziehung einen schweren Stand zwischen
Anpassung und Resignation. Wenn ein Film von Richard Dindo oder einem anderen
«etablierten» Autor nicht gespielt oder beschnitten wird, dann wird das auf Grund
der Offentlichkeit, Uber die er verfugt, zu einem Politikum. Wenn Filme des Nach-
wuchs nicht gezeigt werden, kraht kein Hahn danach. Es gibt keinen politischen
Druck und keine Offentlichkeit fur die jungen Autoren, und so konnen sie sich auch
keinen « Namen» machen, um eben diese Offentllchkelt zu erhalten. Also uberlegt
sich jeder «k Namenlose», wieviel er beim ersten oder zweiten Werk nachgeben kann,
um Uberhaupt weitere Filme machen zu konnen. Und auf Grund dieser Erstlings-
werke wird der « Deblutant» dann be- und verurteilt, was wiederum das Weiterarbei-
ten erschwert... Aus diesem Teufelskreis kann man fast nicht ausbrechen. Man wird
gezwungen, entweder in der Versenkung zu verschwinden oder sich anzupassen. So
empfinde ich meine Tatigkeit primar als einen standigen Kampf gegen die Selbstver-
leugnung. Interview: Franz Ulrich

Innerhalb und ausserhalb des Bildausschnittes

Zur Entstehung von Alain Klarers «Horizonville»
Dije Story

Alain Klarer (28), der Regisseur von « Horizonvillen, seinem Erstlingswerk, besuchte
nach einem Ethnologie-Studium wahrend zweier Jahre die Filmhochschule in Lon-
don. Nach einem anschliessenden USA-Aufenthalt als Filmlehrer in einem College
kam er Anfang 1976 zurtck in die Schweiz, um bei verschiedenen Filmen mitzuar-
beiten («Jonas», «Les indiens sont encore loiny, «Zwei Portrats»). Gleichzeitig
schrieb eram Drehbuch zu «Horizonville», einem Kurz-Spielfilm, der etwa 40 Minu-
ten dauern wird.

An einer alteren Tankstelle (namens Horizonville) auf dem Lande arbeitet der etwa
30jahrige Johannes, ein Ex-Intellektueller, gepragt von den sechziger Jahren und
ihrem Ausgang. Im Bruch mit seiner Kultur, in der selbstgewahlten Geworfenheit
und Kontextlosigkeit, sucht er Genesung, wird aber auch irgendwodurch neurotisch.
Er ist jedoch kein Camus-Typ, auch kein Weltschmerz-Typ. Eher ist Johannes eine
Art moderner Clown, der sich selbst durchschaut und kaum je ernst nimmt. Er spielt
eine Rolle, und er spielt sie gut. Dass ersich in eine Tankstelle zuruckgezogen hat, ist
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