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KOMMUNIKATION + GESELLSCHAFT

Die Indianer zum Beispiel

Hans-Ulrich Schlumpf dber seinen Film «TransAtlantique»

Der in Zurich lebende, 38jdhrige Ethno-
loge Roger Wiedmer (Roger Jendly)
schifftsich in Genua aufder «Eugenio C.»
nach Rio de Janeiro ein. Er will auf den
Spurenvon Claude Lévi-Strauss («Tristes
tropiquesy») allein eine Reise zu den Ama-
zonas-Indianern unternehmen. Auf dem
Schiff lernt er die Brasilianerin Zaira Gel-
bert (Zaira Zambelli) kennen, die nach ei-
nem zweijahrigen Europa-Aufenthalt in
ihre Heimat zurtickkehrt. Aus der Zufalls-
begegnung entwickelt sich eine Liebes-
beziehung, die unter anderem auch zu ei-
nem Dialog zwischen den Vertretern
zweier Kulturen wird. Dabei wird Roger
Wiedmer allmahlich bewusst, dass seine
Reise zu den Indianern eine Flucht vor der
eigenen Lebenskrise und eine Suche
nach sich selbst ist. Zusammen mit Zaira
beginnter, das Schiff zu erforschen, Pas-
sagieren und Besatzung Fragen zu stel-
len. Am Schluss trennen sich die beiden,
und es bleibt ungewiss, ob sie eine ge-
meinsame Zukunft haben, und ob Wied-
mer tatsachlich die Indianer aufsuchen
wird. — Wie ist die Idee, die Story zu
«TransAtlantique» entstanden?

Der Anlass war eine Schiffsreise, die ich
1975 gemacht habe. Insofern ist «Trans-
Atlantique» autobiografisch. Ich reiste
auch zu den Indianern, allerdings nicht
ins Amazonasgebiet, sondern in die An-
den, nach Bolivien, wo ein Freund von
mir, ein Ethnologe, aufgewachsen ist.
Der hat seine Kindheitserinnerungen
quasi zu seinem Beruf gemacht: Er er-
forscht heute die Kultur der Aymara-In-
dianer. Auf dieser Reise hat mich das Le-
ben auf dem Schiff sehr stark beein-
druckt. Mir ist aufgefallen, dass sich die
Leute unglaublich offnen, dass man sich
gegenseitig sehr viel Personliches er-
zahlt, was man in Zurich nie erfahren
wiurde, dass man Geschichten vernimmt,
die man sonst nicht zu horen bekommt.
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Das war fur mich damaligen Dokumen-
tarfilmer ein idealer Fall. Ich dachte denn
auch zuerst an einen Dokumentarfilm,
der etwa den Titel «Die letzte Fahrt des
Cristoforo Colombo»-so hiess das Schiff
—hatte haben konnen. Ich sah auch einen
historischen Bogen von der Entdeckung
Amerikas bis heute, da die Passagier-
schiffahrtam Ende ist.

Als ich spater zur Schiffsagentur in Ge-
nua ging, um mich nach dem «Cristoforo
Colombo» zu erkundigen, hiess es, das
Schiff sei verkauft worden. Die Italmar-
Reederei habe alle Schiffe abgestossen,
es gebe nur noch ein Schiff, das fahre,
«Eugenio C.» von der Reederei Costa. So
hat die Geschichte, die bis heute dauert,
1975 angefangen. Wir klarten zunachst
ab, ob «Eugenio C.» sich flirunser Vorha-
ben eignet und ob eine Dreherlaubnis zu
erhalten sei usw. Gleichzeitig erkannten
wir, dass eine dramaturgische Struktur
vom rein Dokumentarischen her nicht ge-
geben war, weil ja auf dem Schiff nichts
passierte, sondern alles aktiv aufgespurt
und erschlossenwerden musste.

War also der Ausgangspunkt zum Projekt
das Leben auf dem Schiff, in diesem ab-
gegrenzten, geschlossenen Raum?

Ja, gleichzeitig aber auch ein Gefiihl, das
auf dem Schiff unglaublich stark war und
das ich versucht habe, in den Film einzu-
bringen-néamlich das Gefiihl, wie schnell
allesvorbeigeht, das Gefiihlder Vergang-
lichkeit letztlich. Auf dem Schiff spurt
man zwar ganz stark die Gegenwart,
gleichzeitig aber auch, wie sie vorbeirast.
Esistein paradoxerZustand des Stillstan-
des und des Vergehens der Zeit, genauso
wie das Schiff einerseits ein Haus, ander-
seits aber auch ein Gefahrt ist. Spater
kam noch die Idee der Liebesgeschichte
hinzu, weil eine Liebesgeschichte fir
mein Gefuhl fast paradigmatisch das



Gleiche ausdruckt. Die Menschen, denen
manim Leben begegnet, verliert man teil-
weise, weil eine Beziehung zu Ende geht
oder durch den Tod — alles dauert nur auf
Zeit, und das ist eine Erfahrung, die auf
einem Schiff besonders starkiist.

Dein Filmprojekt hiess zuerst «Transity.
Auch Max Fisch hat 1965 ein Filmskript
«Zlrich — Transity geschrieben, nach ei-
ner Episode aus seinem Roman «Mein
Name sei Gantenbeiny...

«Transity geht auf das «Transitorische»
zuruck, einen aus dem Barock stammen-
den Begriff, der das Vorubergehende,
das Gefuhl des «Weder-da-noch-dort-
Seins» bezeichnet. Es gibt auch das Buch
«Transit» von Anna Seghers, das eine
Flucht von Juden vor den Nazis durch
ganz Frankreich bis nach Marseille schil-
dert, wo am Schluss ein Schiff steht, mit
dem die Flucht fortgesetzt werden soll.
Noch heute fahren viele Juden auf sol-
chen Schiffen, und darum habe ich der
Hauptdarstellerin einen judischen Na-
men (Gelbert) und einen judischen Hin-
tergrund gegeben.

In meinem ersten Exposé stellte ich mir
die Liebesgeschichte als eine Geschichte
unter anderen vor, die auf dem Schiff
passieren. Im Verlauf des Projektes und
im Verlauf meiner anderen Filmarbeit, die
weiterging—ich machteindieserZeitdrei
Filme —, kristallisierte sich immer mehr
heraus, dass die Hauptfigur eine Verkor-
perung meiner eigenen Arbeit darstellen
sollte — also auch hier autobiografische
Bezlge. Dass er Ethnologe ist, ist natur-
lich nicht zufallig. Das gab mir die Mog-
lichkeit, iberJendly/Wiedmer uberhaupt
andie Leute heranzutreten.

Im Januar 1980 reichten wir beim Bund
ein erstes Gesuch ein, das jedoch ab-
schlagig beantwortet wurde, man fand
das Projekt nicht so gut. Ich arbeitete
nochmals ein Jahr am Drehbuch und un-
ternahm mit Pio Corradi, George Reinhart
und Theres Scherer eine Rekognoszie-
rungsfahrt von Genua nach Buenos Aires
und zurlick. Fur jede vorgesehene Ein-
stellung drehten wir bereits Probemate-
rial, um die grossen technischen Pro-
bleme genau abklaren zu konnen. Beim
zweiten Beitragsgesuch an den Bund im
Februar 1981 klappte es dann, darauf

machte auch das Fernsehen mit. Auch ei-
nem Nachtragsgesuch an die Eidgenos-
sische Filmforderung wurde entspro-
chen, das notwendig geworden war, weil
sich das Projekt massiv verteuert hatte:
Es konnte nicht, wie vorgesehen, auf ei-
nem Kurs gedreht werden; die Drehar-
beiten mussten auf zwei Kurse (Hinfahrt
im Januar, Rickflug, im Februar Auf-
nahme der Wintersequenzen in der
Schweiz, Hinflug, Ruckfahrt im Marz
1982) verteilt werden. Im Dezember 1981
kamen die beiden Hauptdarsteller nach
Zurich, um zu proben, da dies unter dem
Zeitdruck auf dem Schiff nicht moglich
gewesenware.

Du hast bereits angetont, dass das
Thema «Kulturbegegnung», das in
«TransAtlantique» eine wichtige Rolle
spielt, auch etwas mit Dir zu tun hat. Mit
Deinen bisherigen Dokumentarfilmen
hast Du sozusagen Deine schweizerische
Umwelt «ethnologisch» erforscht. 1981
bist Du gar von der Schweizerischen Ge-
sellschaft fur Volkskunde zum Leiterihrer
Filmabteilung gewahlt worden. Warum
nun in «TransAtlantique» diese Auswei-
tung der «ethnologischeny» Thematik?
Miristaufgefallen, dass das Bild einer ge-
folterten Indianerin aus Deinem 1971 ent-
standenen Film «Sag mir, wo du
stehst...» an zentraler Stelle in « TransAt-
lantique» wieder auftaucht? Gibt es da
Zusammenhéange, hast Du ein altes
Themaerneutaufgegriffen?

Ich glaube schon, dassichinallen meinen
Filmen um die gleiche Thematik kreise,
wobei es naturlich nicht immer explizit
der Indianer ist. Aber die Indianer sind
schon eine symbolische Chiffre fur das,
um was es in meiner bisherigen Arbeit
ging. So sehr ich mich etwa in «Kleine
Freiheit» miteinfachen Leuten auf meiner
Zurcher Umgebung befasst habe, so ist
mir doch klar, dass es diese Leute auf der
ganzen Welt gibt, dass uberall ahnliche
Konflikte zu sehen sind. Es gibt da aber
noch einen Punkt, der mich sehr be-
schaftigt. Es ist die immer dringlicher
werdende Frage, ob es uns gelingt, das
Denken, dasin unserem Leben so zersto-
rerisch ist (und das ich, etwas verallge-
meinernd, als abendlandisches Denken
bezeichne, das die ganze Welt so lang-
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sam «zunderobsi» pflugt), zu verandern
und zu Uberwinden. Die zerstorerischen
Folgen dieses Denkens kommen far mich
am starksten in der Indianerfrage zum
Ausdruck. Es hat in der Weltgeschichte
kaum friedfertigere Volker gegeben als
die Indianer oder Volker mit so hoch ent-
wickelten menschlichen und sozialen
Umgangsformen, wenn man der Ethno-
logie Glauben schenken darf. Esist schon
paradox, dass ausgerechnet die Lebens-
grundlagen dieser Volker — es kommt mir
immer das Bild eines Traxes in den Sinn -
uberfahren und kaputt gemacht werden.
Die Indianer sind nur ein Beispiel des im-
mer wieder gleichen Vorganges — man
kann auch die Walfische nehmen oder
unsere Kinder, die in unseren Stadten zu-
grunde gehenund plotzlich explosionsar-
tigrebellieren.

Ist es aber nicht auch paradox, dass Ro-
ger Wiedmer sein «Heily etwas nostal-
gisch bei den Indianern sucht, wahrend
Zaira Gelbert, die «Errungenschaften der
abendlandischen Zivilisationy, die die In-
dianer bedrohen, als fur die Entwicklung
des brasilianischen Volkes notwendig
betrachtet?

Wir sind alle sehr widerspruchliche Men-
schen. Im Film habe ich versucht, Rogers
Denken und Verhalten zu kritisieren. Bei
der Ankunftin Riode Janeiroisterein an-
derer als beider Abfahrt, eristratlos, weil
ergemerkt hat, dass seine Pramissen und
Sehnsuchte, zumindest in dieser Form,
nicht stimmen. Roger weiss am Schluss
nicht, was er machen wird. Ich weiss es
auchnicht.

Die Idee war schon, auch das Paradoxe
der verschiedenen kulturellen Einflusse
darzustellen. Zaira kritisiert beispiels-
weise Rogers romantische Vorstellungen
und sagt: «Dasistalles passé, wirsind 100
Millionen Brasilianer, die taglich essen
wollen, was willst du da mit deinen
100000 Indianern.» Sie kritisiert auch
seine ethnologische Methode, indem sie
ihm demonstriert, dass seine Vorstellun-
gen (die auch die heutige Ethnologie
noch haufig hat), wie man eine andere
Kultur erforschen kann, zumindest sehr
fragwiirdig sind. Eines der grossen Pro-
bleme der EthnologieistjaderVermittler,
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der Ubersetzen und erklaren muss und
dabei an fast unuberwindliche sprachli-
cheundkulturelle Barrieren stosst.

Im Presseheft schreibst Du, « TransAtlan-
tique» habe drei dramaturgische Span-
nungsbogen. Kannst Du das etwas erlau-
tern?

Hans-Ulrich Schlumpf

In Zarich 1939 geboren und aufge-
wachsen. Evangelische Mittelschule,
Schiers. Studium der Kunst- und Lite-
raturgeschichte an der Universitat Zu-
rich. 1969 Abschluss des Studiums mit
einer Dissertation Uber Paul Klee.
1970-1973  Geschaftsfihrer des
Schweizerischen Filmzentrums. Re-
daktor des «Schweizer Filmkatalo-
ges» von 1972-1976. Ab 1977 Mitglied
der Eidgenossischen Filmkommis-
sion. Seit 1981 Leiterder Filmabteilung
der Schweizerischen Gesellschaft fur
Volkskunde.

Filme
1966-
1973: Experimental- und Kurzfilme,
darunter «Weiter» (1968) und
«Sagmir,wodustehst...»
«Armand Schulthess —j'ai le té-
léephone» (Studienpramie des
Bundes, Filmpreis der Stadt
unddes KantonsZurich 1977.
«Beton-Fluss» und «Planung
auf Ruinen» (Zwei Kurzfilme
zum Europaischen Denkmal-
schutz-Jahr)

«Die Buhne im Dorf, das Dorf
auf der Buhne» (Einstindiger
Film fur das Schweizer Fernse-
hen, zusammen mit Prof.Dr.
PaulHugger)

«Kleine Freiheit» (Qualitatspra-
mie des Bundes, Filmpreis 1979
der Stadt und des Kantons Zu-
rich)

«Guber — Arbeit im Stein» (Zu-
sammen mit Prof. Dr. Paul Hug-
ger, Qualitatspramie des Bun-
des.)

1974:

1975:

1977:

1978

1978:

1979-
1983: TransAtlantique»
(friher«Transit»)




Die Grundstruktur des Films ist durch die
Reise gegeben, eine einfache lineare
Struktur, die Fahrt von A (Genua) nach B
(Rio). Sie bildet den roten Hauptfaden.
Dann gibt es die relativ schnelle Exposi-
tion mit der Abreise Rogers von Zurich
und seiner Einschiffungin Genua.

Woher kommt Roger eigentlich? Der Film
beginnt mit einer Schneelandschaft,
durch die ein Mann stapft. Im Hinter-
grund erhebtsich ein kegelformiger Fels-
stock, offensichtlich der Grosse Schijen
im Ibergeregg-Gebietob Schwyz, dessen
Form jene des Zuckerhuts von Rio de Ja-
neiro, der am Schluss des Films steht,
vorwegnimmt.

Geschrieben war diese Anfangsszene
ganz anders: Es sollte eine Schneeland-
schaft sein, mit einem Mal — nicht einem
Kreuz, aber etwas dhnlichem — darin, wo
sich zwei Wege scheiden. Bei der Reko-
gnoszierung entdeckten wir jedoch die-
sen Berg, den wir so stark als Mal und als
Entsprechung zum Zuckerhut empfan-
den, dass ich fand, dieser verschneite
Zuckerhut ist genau das Bild, das an den
Anfanggehort. Sobeginntder Film mitei-
nem Traum, mit einer Ahnung, die sich
am Schluss erflllt. Insofern geht der Film
auchvonder Hauptfiguraus und kehrtam
Endewiederzuihrzurick.

Doch zurick zur Struktur: Wenn das
Schiff auf dem Meer ist, kommt der lang-
same mittlere Teil, in dem einerseits die
Geschichte von Roger und Zaire in gros-
sen Springen und Stationen erzahltwird,
und anderseits das Schiff und die Men-
schen darauf mit ihren Geschichten vor-
gestellt werden. Der dritte Teil ist dann
wieder wie ein schnellerer Satz, in dem
geschildert wird, wie die Beziehung der
beiden ablauftund wie sie endet.

Etwas vom Spannendsten in Deinem Film
istdie Mischung aus Film und Realitét, die
in dieser Art nicht nur fir den Schweizer
Film ziemlich neu zu sein scheint. Es gibt
Figuren (die beiden Hauptdarsteller, der
blinde Passagier) und Szenen (die Gym-
nastikibung, das Cancan-Ballett), die
eindeutig erfunden, inszeniert sind, wah-
rend andere Szenen und Situationen of-
fenbar zufillig entstanden sind und mehr

Aufnahmen beim Zwischenhalt in Barcelona
(v.l.n.r.: Hans Kiinzi, Patrick Lindenmaier, Pio
Corradiund Hans-Ulrich Schlumpf).

oder weniger spontan festgehalten wur-
den. Stimmt dieser Eindruck, und wie
hast Du dieses Verhaltnis zwischen fikti-
ven und dokumentarischen Szenen or-
ganisiert?

Wir haben uns fur diesen Film ausseror-
dentlich lang vorbereitet. Es war klar,
dass wir beim Drehen sehr wenig Zeit zur
Verfugung haben wirden. Wir mussten
uns daher sehr genau uberlegen, wie wir
beim Drehen die Verbindung zwischen
erfundener Geschichte und entstehen-
der Geschichte schaffen wollten. Bereits
im Drehbuch war eine ganze Reihe sol-
cher «Gelenkstellen» vorbereitet, andere
erfanden wir erst auf dem Schiff, aus der
aktuellen Situation heraus, um die betref-
fenden Personen an die Geschichte «an-
binden» zukonnen.

Ein Beispiel firdieses Vorgehenistvoral-
lem Jose, der argentinische Ethnologe,
der einen wichtigen Platz einnimmt, weil
er—der grosste Glucksfall beidiesem Un-
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ternehmen — wie ein reales Echo auf Ro-
ger und seine Geschichte unvorhergese-
hen im Film auftaucht. Er war uns schon
bei der Einschiffung aufgefallen, wir nah-
men mit ihm Kontakt auf und waren vollig
«baff», als wir horten, dass er in Europa
Ethnologie studiert und zeitweise sogar
in der Schweiz gelebt hatte und nun nach
Sudamerika zuruckkehrte, um sich wie-
der mit den Indianern zu beschaftigen.
Auch er war seinerzeit von den «Tristes
tropiques» von Levi-Strauss sehr berlhrt
und betroffen gewesen.

Das Gesprach zwischen Roger und José
wird eroffnet mit der Szene, in der Roger
mit dem Tonband zum Platz bei den Ret-
tungsbooten kommt, wo er und Zaira sich
meist aufhalten, und zu ihr sagt, er habe
etwas Unglaubliches — die Begegnung
mit José — erlebt. Diese Szene wurde an
Bord «erfunden», um das Gesprach mit
José in unsere Geschichte einzubauen.
Roger lasst das Tonband laufen, und so
wird uberden Tonder SprungzuJosé und
der Kamera-Aufnahme des Gesprachs in
seiner Kabine gemacht. Ganzspontan hat
José vorgeschlagen, das Gesprach mit
dem schonen Zitat aus der Bibel (Predi-
ger, 1.Kap.) enden zu lassen. Dann kehrt
das Bild zu Roger und Zaire, die das Ton-
band abhoren, zurick und zeigt, wie diese
Begegnung beide «aufgestellt» hat. Sol-
che Szenen und Episoden hat es noch
mehrereim Film.

Einen breiten Raum nimmt die Schilde-
rung des Lebens auf den verschiedenen
Decksklassen des Schiffs ein. Wie weit
sind die Szenen mit den Passagieren und
ihren Vergnigungen, mit der Besatzung
an der Arbeit auf der Kommandobriicke,
inder Kiche undim Maschinenraum «do-
kumentarischy oder «inszenierty, falls
man das bei einem Film Gberhaupt tren-
nenkann?

Man kann einen Film dieser Grossenord-
nungnichteinfachausdemhohlen Bauch
heraus drehen. Wir haben ja bei Reko-
gnoszierungsfahrten mit dem Schiff all-
mahlich herausgefunden, wie das alles
funktioniert, welche Leute etwa zu erwar-
ten sind, wie sie miteinander umgehen
usw. Darum konnten wir uns sehr genau
vorbereiten. Es gibt relativ wenig rein be-
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obachtetes Material in diesem Film, das
meiste ist arrangiert, vorbereitet, was
nicht heisst, dass es nicht auch spontan
war. Zum Beispiel nahmen wir fur die Ge-
sprache immer auf die gleiche Weise
Kontakt mit den Leuten auf. Wir fragten
sie ein oder zwei Tage vorher, ob sie mit
der Aufnahme eines Gesprachs fur den
Film einverstanden waren. Wenn das der
Fall war, und wir das Gefuhl hatten, die
Betreffenden hatten etwas Interessantes
zu erzahlen, sagten wir ihnen, Roger
werde eines Tages an sie herantreten, wir
wiussten aber noch nicht wie und wann.
Diese erste Begegnung Rogers oder ei-
nes anderen Team-Mitglieds mit den
Leuten haben wir immer aus Distanz ge-
filmt (zweimal ist das auch im fertigen
Film zu sehen, damit sich auch die Zu-
schauer ein Bild unseres Vorgehens ma-
chen konnen), wobei die Leute meist
nicht merkten, dass sie gefilmt wurden.
Nach etwa funf Minuten gingen wir dann
mit der Kamera und dem Team naher an
die Leute heran und fuhrten das Ge-
sprachweiter.

Ist auch das Gesprach mit dem alten Ita-
liener, der von seiner Tochter nach Sid-
amerika «entfuhrty wird, auf diese Weise
entstanden?

Genau gleich. Es ist absolut authentisch,
es passierte so im Moment des Ge-
sprachs von Roger bzw. Theres Scherer
(Regieassistenz, zusammen mit Ursula
Bischof) zuerst mit der Tochter, dann mit
dem alten Fischer. Sie wussten nicht,
dass wir gerade dann auf sie zukommen
wurden, aber sie waren vorbereitet und
kanntenin grossen Ziigen Absichtund In-
haltunseres Films.

Bei dieser Arbeitsweise hatten die Mitar-
beiter, vor allem der Kameramann Pio
Corradi und die beiden Hauptdarsteller
recht ungewohnliche Aufgaben, muss-
ten sie doch ziemlich viel Spontaneitéit
und Eigeninitiative aufbringen. Gab es da
keine Probleme?

Mit Pio Corradi verbindet mich eine lang-
jahrige Zusammenarbeit. Seitich die ldee
zu diesem Film hatte, haben wir immer
wieder die Methodik des Vorgehens zu-
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Dreharbeiten auf dem Schiff (vgl. Titelbild).

sammen besprochen und ein klares Kon-
zept entwickelt, das sich auch schon in
anderen Filmen vorher bewahrt hatte. Mit
ihm war es daher kein besonderes Pro-
blem, da wir diese Art der Zusammenar-
beit gewohnt waren. Neu fur unsere Zu-
sammenarbeit waren die «inszenierteny,
fiktiven Szenen. Diese Arbeitsweise
kannte Corradi aber bereits aus Filmen
mit anderen Autoren. Wirverstanden uns
da ganz ausgezeichnet und brachten ge-
nau jene Bilder nach Hause, die ich mir
gewunschthatte.

Mit den Schauspielern war es etwas an-
ders. Die Anforderung an sie war ebenso
faszinierend wie schwierig: Sie mussten
uber sehr viel Reaktionsvermogen und
Spontaneitat verfugen. Bei der Suche
nach den Darstellern waren diese Eigen-
schaften die wichtigsten Kriterien.
Darum probten wir ja auch zuerst in Z(-
rich, nicht nur der gespielten Szenen we-
gen, sondern vor allem auch, um das An-
sprechen von Leuten zu tben. Wirgingen
so weit, dass wir beispielsweise eine
Szene wie die in der Schiffsbar vorher in

einer Zurcher Bar durchgespielt haben,
mitten unter Leuten, die wir nicht kannten
— sozusagen als Lockerungsubung. Ro-
ger Jendly hat sich zudem ausserordent-
lich gut vorbereitet. Er las Bucher, um
sich mit der Thematik vertraut zu ma-
chen, und lernte, sehr geschickt mit Leu-
ten umzugehen und mit ihnen zu reden
und wurde so ein geradezu idealer Stell-
vertreter fur mich.

Zaira Zambelli hat einen Hintergrund, der
diese Arbeitsweise einerseits erleich-
terte, weil die Brasilianer ein unglaublich
offenes, herzliches, spontanes und kom-
munikatives Volk sind, anderseits aber
auch erschwerte, da sie direkt aus der
Routinearbeit des Fernsehens kam, die in
Brasilien noch viel schlimmerist alsinder
Schweiz. Auf der Ebene der Betreuung
hatte sie in unserer eher kleinen Equipe
etwas Muhe, da wir alle immer sehr be-
schaftigtwaren und uns deshalb etwas zu
wenig um sie kimmern konnten. Sobald
sie jedoch spielte, gab es keine Probleme
mehr.

Du hast geschrieben, «TransAtlantique»
sei von der Konzeption her ein Montage-
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film. Zusammen mit Fee Liechti hast Du
uber sechs Monate am Schnitt gearbei-
tet. Wie war die Arbeitsteilung zwischen
Dirundder Cutterin?

Auch mit Fee Liechti habe ich schonin ei-
nigen Filmen zusammengearbeitet. Wir
haben zusammen einen Arbeitsstil ent-
wickelt, der den Filmen, die wir machen,
speziell entspricht. Wir wussten von An-
fang an,dass «TransAtlantique» ein Mon-
tagefilm war, das heisst, dass er am
Schneidetisch nochmals neu konstruiert
werden musste, vor allem wegen des vie-
len Materials, vondemwirnichtimvoraus
wissen konnten, wie es schliesslich aus-
sehen wirde. Geplant waren sogar neun
Monate Schnitt, wirsind alsorelativrasch
vorangekommen.

Das Hauptproblem in diesem Film war
der Stellenwert des dokumentarischen
Materials. Anfangs glaubte ich, es wurde
etwa die Halfte ausmachen oder sogar zu
ungunsten der Fiktion uberwiegen. Wah-
rend der Arbeit setzte sich aber immer
mehr die Geschichte Rogers gegenuber
meinen ursprunglichen Ideen durch: Das
Dokumentarische bekam seinen Stellen-
wert immer mehr in bezug zu Rogers Ge-
schichte. So beleuchten jetzt die ausge-
wahlten Gesprache mit den Passagieren
— wir haben mindestens doppelt so viele
Gesprache gefuhrt — alle einen Aspekt,
der mir wichtig ist in bezug zur Hauptfi-
gur. Eswareinrichtiger Goldwascherpro-
zess, aus dem umfangreichen Material
genau jene Aufnahmen herauszusuchen,
die exakt das vermittelten, was wir an ei-
ner bestimmten Stelle zum Ausdruck
bringen wollten. Dabei entwickelten wir
ein bestimmtes Stilprinzip, indem die ge-
spielten Szenen oft konfrontiert werden
mit gleichzeitig stattfindenden doku-
mentarischen Ereignissen auf dem
Schiff. Wenn zum Beispiel die beiden
Hauptdarstellerim Maschinenraum sind,
findet gleichzeitig der Kapitans-Empfang
statt.

Welche speziellen Probleme organisato-
rischer, technischer und finanzieller Art
gabessonstnochzulosen?

Du kannst Dir vorstellen, dass ein Film,
der auf einem Schiff weitab von Zirich
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entsteht, wo nichts mehr nachgeholt
werden kann, schon gewisse organisato-
rische Probleme stellt. Wir fuhrten denn
auch die Ausrustung teilweise dreifach
mit, um bei Pannen nicht aufgeschmis-
sen zu sein. Wir mussten pro Reise durch
funf Zolle, was bei dem Material auch
nicht ganz problemlos war. Die grosste
Schwierigkeit flir uns aber war doch die
unglaubliche Belastung dadurch, dass
die Zeit so kurz war, und wir wussten,
dassder Film nurindieser Zeitzu machen
war. Das hat auch dazu gefuhrt, dass wir
schliesslich mehr gearbeitet haben, als
eigentlichgutwar.

Warum wurde das Projekt zuerst von der
Eidgenossischen Filmforderung abge-
lehnt?

Das musst Du nicht mich, sondern die Ex-
pertenfragen.

Hast Du keine Begrindung der Ableh-
nung bekommen?

Doch, aber diese Begrundungen sind
heute derart nichtssagend, damit sie re-
kursunfahig werden. Der Ehrlichkeit hal-
ber muss ich aber sagen, dass der Film
dadurch, dass er noch ein Jahr Zeit be-
kam, besser geworden ist. Aber fast wére
er wegen dieser Verzogerung uberhaupt
nicht mehr zustande gekommen, weil
«Eugenio C.» auf unserer Reise tatsach-
lich zum letzten Mal als Linienschiff ge-
fahren ist. Jetzt wird das Schiff nur noch
fir Kreuzfahrten eingesetzt.

«TransAtlantique» ist von der Form her
eine Mischung zwischen Dokumentar-
und Spielfilm. Zeigt er damit auch einen
Ubergang Deines Schaffens vom Doku-
mentar- zum Spielfilm an? Gendigt Dir der
Dokumentarfilm nicht mehr?

Mein erster Film, denich in Solothurn ge-
zeigt habe, war ein Spielfilm («Weiter»),
funf Minuten nur, aber immerhin ein
Spielfilm. Die Fiktion interessiert mich
genauso wie die dokumentarische Ar-
beitsmethode. Schon als Student habe
ich auch Theater gespielt. Ich war also
keineswegs Dokumentarfilmer aus Fana-
tismus oder so, sondern weil in der



Schweiz der Dokumentarfilm noch am
ehesten zu realisieren war. So empfinde
ich nun den (Wieder-)Einstieg in den in-
szenierten Film als eine organische Wei-
terentwicklung meiner Arbeit, wobei ich
sagen muss, dass ich die Kategorien do-
kumentarisch/fiktiv fir ziemlich passé
halte. Denn letzten Endes sagen die Be-
griffe Dokumentarfilm/Spielfilm nur we-
nig Uber das tatsachliche Resultat aus,
das schliesslich auf die Leinwand proji-
ziert wird. Mich interessiert diese Misch-
form, und es reizt mich, hier etwas weiter
zugehen, als manvielleicht bisher gegan-
genist.

An dokumentarischen Aufnahmen faszi-
niert mich, dass die Wirklichkeit zu einem
Thema, das man verfolgt, immer wieder -
zufallig oder nicht — unglaublich starke
Bilder beisteuert. Das mochte ich eigent-
lich nicht verlieren, wenn ich mich mehr
der Fiktion zuwende. Darum versuche
ich, solche Mischformen zu machen. Ge-
rade bei diesem Film haben wir diesbe-
zuglich einige bemerkenswerte Sachen
erlebt, wie etwa die Figur des José, der
aus der Realitat auftauchte und unvor-
hergesehen im Film eine ganz zentrale
Bedeutunggewann.

Zum Schluss noch eine Frage, die von
diesem Film etwas wegfuhrt. Du bistauch
Filmpolitiker, warst Leiter des Schweize-
rischen Filmzentrums und bist in der Eid-
genossischen  Filmkommission. Wie
siehst Du die Entwicklung unseres Film-
schaffens? Wie soll es weitergehen,
wenn das Geld nur noch zur Forderung
einiger Grossproduktionen verwendet
wird? Was passiert mit den anderen Film-
schaffenden, mitdem Nachwuchs?

Ich gehore zu denen, die sich unbeliebt
machen damit, dass sie glauben, man
musse Uber die Frage nachdenken, wel-
ches Kino wir uns in der Schweiz leisten
kénnen. Diese Frage hort man nicht uber-
all gern, nicht zuletzt in der Sektion Film,
wo man eher auf Grossproduktionen
setzt. Ich betrachte das als falsch, halte
Budgets von uber anderthalb Millionen
nur in Ausnahmefallen fur gerechtfertigt.
Solch teure Produktionen konnen gar
nicht mehr von uns allein produziert wer-
den und fuhren deshalb sofort zu Kopro-

duktionen, dieschonansich, weil es eben
Koproduktionen sind, teurer sind, und wo
der Einfluss der anderen Lander — sei es
bei der Wahl des Stoffes oder der Schau-
spieler oder sei es die Art, wie der Film
realisiert wird — ein solches Gewicht be-
kommt, dass man sich fragen muss, ob
wir denn tatsachlich auch versuchen sol-
len, europaisch-amerikanisches Kino im
grossen Stil zu machen. Ich glaube, die
Chance des Schweizer Films bestand ge-
rade darin, dass er relativ kreativ war,
dass er mit relativ wenig Mitteln viel ge-
macht hat. Ich personlich bin der Auffas-
sung, dassdiesauchinZukunftsobleiben
sollte. Ich finde deshalb eine reine Spit-
zenforderung, die nur Grossproduktio-
nen unterstutzt, falsch. Anzustreben
ware vielmehr eine breite Forderungspo-
litik. Grossproduktionen, die so unge-
heuer viel Geld wegfressen, sollten nurin
jenen Fallen unterstutzt werden, bei de-
nen man nicht nur vom Projekt Uberzeugt
ist, sondern auch vom Autor die Gewiss-
heit hat, ein solches Projekt auch durch-
ziehen zukonnen. Solche Leute haben wir
inder Schweiz, dasistklar.

Gleichzeitig muss ich die Kritik auch an

.uns Filmschaffende selberrichten: Es hat
‘eine gewisse Unbescheidenheit um sich

gegriffen, auch bei den Jungen. In Bern
werden nur noch Spielfilmprojekte ein-
gereicht. Es gibt praktisch keinekleineren
Projekte mehr und nur noch sehr wenig
Dokumentarfilme von jungen Leuten. Ich
glaube einfach nicht, dass in diesem Me-
tier, das so komplex ist, die Meister ein-
fachsovom Himmel fallen.

Interview: Franz Ulrich

Video am Filmfestival von Locarno

gs. In Zukunft soll am Internationalen
Filmfestival von Locarno auch die Video-
technik Einzug halten, allerdings nur in
Form von Spielfilmen. Einen diesbezugli-
chen Entschluss fasste das Festival-Exe-
kutivkomitee an seiner jungsten Sitzung
in Locarno. Fur die Realisierung des Pro-
jektes hoffe man auf die Mitarbeit des
Schweizer Fernsehens.
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