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Die Saga vom Hunsriick und seinen Menschen

Interview mit Edgar Reitz (iber seine Filmchronik «Heimaty

Seit dem 16. September strahlt die ARD die Chronik «Heimat» von Edgar Reitz in elf
Teilen aus. Das Werk, in seinen Ausmassen und seiner Bedeutung, nicht aber in seiner
dramaturgischen und dsthetischen Konzeption, nur mit Rainer W. Fassbinders «Berlin
Alexanderplatz» zu vergleichen, dirfte zu einem Meilenstein der Film- und Fernsehge-
schichte werden. Allein schon die technischen Angaben sind «cumwerfendy: Gesamt-
produktionszeit von der Stoffentwicklung 1979 bis zur Fertigstellung im Kopierwerk im
Mai 84: 5 Jahre und 4 Monate, 28 Hauptdarsteller, 140 Sprechrollen, 5000 Laiendar-
steller, 282 Drehtage, 320000 Meter belichtetes Filmmaterial (356 mm Negativ), End-
lange etwa 28000 Meter (15 Stunden, 24 Minuten, 10 Sekunden). Wenn solche Mam-
mutproduktionen sonst, meist berechtigterweise, eher negative Erwartungen wek-
ken, so werden sie hier nicht bestatigt. «Heimat» ist ein asthetisch und dramaturgisch
durchkomponiertes Riesenwerk, dessen epischer Atem nie versagt und das sich zu
einer weitgespannten, aber in fast jedem Detail fesselnden Chronik einer Landschaft,
ihrer Menschen und ihrer Geschichte entfaltet. Bereits am Minchner Filmfest vielbe-
achtet, wurde «Heimat» am Festival von Venedig, wo das folgende Interviewvon Franz

Ulrich mit Edgar Reitz entstanden ist, zum Gberragenden Ereignis.

Wie ist «kHeimaty, diese von 1919 bis 1982
reichende Chronik iber den Hunsrtick, ei-
nen sidlich der Mosel zwischen Koblenz
und Trier gelegenen Landstrich, entstan-
den?Esisteine ausserordentlich breit an-
gelegte Dorf- und Familiengeschichte
mit vielen Einzelschicksalen, in denen
sich die Zeitgeschichte spiegelt. Sind es
personliche Erfahrungen, die sie hier ver-
arbeiten, oderliegen dem Riesenwerk vor
allem Recherchen zugrunde?

«Heimat» ist ganz von unten heraut ent-
standen. Esfingdamitan, dassichdie Ge-
schichte von einem Mann, der einfach
weggeht, schreiben wollte. Das war die
Figur des Paul Simon, in der ich mich zu-
nachst selber spiegelte. Dennich bin sel-
ber in einem Dorf im Hunsrick aufge-
wachsen und bin dort eines Tages weg-
gegangen. Meine Griinde waren zwar an-
dere, und es war auch eine andere Zeit,
als die im Film geschilderte. Dennoch
schien mir etwas ratselhaft daran. Fir die
Emigration gibt es einen «klassischeny
Grund, namlich die wirtschaftliche Not.
Aberdaswaresnicht. Darumhabeichdie
erste Episode mit «Fernweh» betitelt. Ich
erinnere mich, dassnichtnurich, sondern
auch die Menschen meiner Kindheit sehr
vom Fernweh geplagt waren. lhre
Traume, ihre Vorstellungen von Glick,
gingen immer in die Ferne, waren aber

gar nicht konkret. Es gab eine Zeit, da
hatte dieses Fernweh einen Namen:
Amerika. Solche Emigrationsweilen hat
es immer wieder gegeben, im 19.Jahr-
hundert und in den zwanziger Jahren un-
seres Jahrhunderts. Alle Familienge-
schichten sind voll davon. Die Geschich-
ten meiner Grossmutter und meiner Mut-
ter waren voll von Familienmitgliedern,
die aus irgendwelchen Grinden die Hei-
mat verlassen hatten. Alle Familien ha-
ben Verwandte in Amerika, Australien,
Sudamerika. Ich habe mich oft nach den
Grinden der Auswanderung gefragt. Die
Grinde, die man so in der Schule lernt
oder die uns etwa die Soziologen ange-
ben, waren mir nie ausreichend. Denn
das Motiv des Fernwehs lasst sich nicht
unmittelbar nur aus der wirtschaftlichen
Situation erklaren.

Auch bei mir war es ja kein zugespitzter
Konflikt in der Familie mit Krach und so,
vordem man dann weglauft. Es war mehr
ein Gefuhl, das sich meist im Stillen vor-
bereitetund garkeinendramatischen An-
lass braucht. Irgendwann sind dann ge-
nug Grinde beisammen, diemanden An-
gehorigen angeben kann. Oder eben
nicht, wie in der Geschichte von diesem
Paul, der weggeht, ohne ein Wort zu sa-
gen. Auch solche Geschichten gibt es
viele. Auchin meiner Familie gibt es einen
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«Heimat»
Eine Chronik in 11 Teilen, ausgestrahlt von der ARD
Regie: Edgar Reitz; Buch: E. Reitz und Peter Steinbach; Kamera: Gernot Roll; Musik: Nikos Mamangakis; Darsteller: Marita
Breuer, Dieter Schaad, Michael Lesch, Gertrud Bredel, Willi Burger, Ridiger Weigang, Karin Rasenack, Eva Maria Bayerwal-
tesu. a.; Produktion: BRD 1984, Edgar Reitz Filmproduktion in Koproduktion mitWDR und SFB, 15 Stunden und 24 Min.
Folge Titel Zeitraumvon/bis  Sendetermin Lédnge
1 Fernweh 1919-1928 Sonntag, 16. 9.1984,20.15 Uhr 119'19"
2 Die Mitte der Welt 1929-1933 Mittwoch, 19. 9.1984,20.15 Uhr 89'36"
3 Weihnachtwie noch nie ; 1935 Sonntag, 23. 9.1984,20.15 Uhr 57'49"
4 Reichshohenstrasse 1938 Mittwoch, 26. 9.1984,20.15 Uhr 58'19”
5 Aufund davon und zuriick 1938-1939 Sonntag, 30. 9.1984,20.15 Uhr 57°37"
6 Heimatfront 1943 Mittwoch, 3.10.1984,20.15 Uhr, 57'37"
7 Die Liebeder Soldaten 1944 Sonntag, 7.10.1984,20.15 Uhr 58'37"
8 Der Amerikaner 1945-1947 Mittwoch, 10.10.1984,20.15 Uhr 102'03"
9 Herméannchen 1955-1956 Sonntag, 14.10.1984,20.15 Uhr 138'26"
10 DiestolzenJahre 1967-1969 Sonntag, 21.10.1984,20.15 Uhr 82'11"
11 Das FestderLebendenundderToten Herbst 1982und Mitwoch, 24.10.1984,20.15 Uhr 94'24"
Ruckkblenden

solchen «Fall», einen Onkel meiner Mut-
ter, den ich zwar nie gekannt habe, der
aber meine Phantasie sehr beschaftigt
hat. Vonihmwurde nureines berichtet: Er
habe eines Tages, ohne ein Wort zu sa-
gen, das Dorf verlassen und sei nie mehr
zuruckgekehrt. Damit hat die Geschichte
angefangen.

Aber jetzt kommt etwas sehr Merkwdurdi-
ges:Alsichbeim Schreibenandem Punkt
angekommen war, wo der Mann weg-
geht, hatte ich urspringlich vorgehabt,
ihm zu folgen, mit ihm zusammen in die
Welt hinauszugehen und zu beschreiben,
wie er seine Traume erfullt. Aber jetzt in-
teressierte mich das nicht mehr, sondern
ichwollte im Dorf bleiben, um einmal das
zu beschreiben, wasich selbst auch nicht
erlebt habe: Wie geht das Leben im Dorf
weiter, und wie kommtimmer wieder das
Thema des Weggehens und sein Gegen-
thema, das Zuruckkommen, vor. So ent-
stand fast von selbst die Geschichte mit
diesen Figuren. Ich hatte keine uberge-
ordnete Idee, sondern fing an, mich nach
und nach in jede dieser Figuren zu verlie-
ben. Aus Begeisterung und Liebe fir die
Menschen, die da geschildert werden,
ging das immer weiter, und ich konnte
nicht aufhoren, bis sie tot waren. Deswe-
gen wurde das so ein langer Film. Man
kann einen Menschen nicht verlassen,
bevor er tot ist.

Sie haben gesagt, die Realisierung dieses
Projektes sei fur Sie so etwas gewesen
wie «Hautkontakt mit der Heimat aufzu-
nehmeny. Demnach ist dieser Film auch
eine Suche nach ihren eigenen Wurzeln.
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Sie sind aus dem Hunsruck weggegan-
gen. Warum kehren Sie mit diesem Werk
wieder dorthin zuriick?

Die Tragodie ist, dass man gar nicht zu-
ruckkehren kann. Die Heimat verwandelt
sich in ein Gefluhl, in eine Sehnsucht.
Wenn man nun zuruckkehrt, findet man
dort aber keineswegs eine Welt, in der all
diese Sehnslchte erfullt sind. Es haben
Veranderungen stattgefunden, im Dorf,
in der Landschaft, in den Menschen. Und
mansiehtvorallemauch, dassdiese Welt
nicht die Entsprechung der Sehnsichte
sein kann. Es ist sehr schwer zu sagen,
was das eigentlich ist. Fur mich selbst
habe ich eine Erklarung gefunden, aber
ich bin nicht so sicher, ob sie auchim Film
drin ist. Meine personliche Meinung zu
dieser Frage ist eine vorlaufige. Ich stelle
mir das so vor:

Furein Kindsinddie Eindriicke, die wirha-
ben, neu und bewegen uns sehr tief.
Gleichzeitig haben wir als Kinder die Vor-
stellung, dass die Weltunendlichist,dass
wir immer grossere Kreise ziehen kon-
nen, dass es immer Neues und Interes-
santes zu sehen und zu erleben gibt, dass
wir als Erwachseneeine Allmachtausuns
heraus entwickeln konnen und dass alles,
waswirnichtkennen, eines Tagesuns ge-
horenwird. Wenn wir erwachsenwerden,
machen wir aber die Erfahrung, dass es
nicht so ist, dass die Welt, wenn man im-
mer weitere Kreise zieht, sich wiederholt,
und dasswirnurauf Grenzen stossen, auf
unsere eigenen personlichen, aber auch
auf solche, die gegeben sind.

Das Erwachsenwerden ist also auch mit
Enttduschungen verbunden und mit der



Einsicht, dass es keine unendliche Aus-
weitung der eigenen Seele gibt. Man
steht vor dem Trummerfeld der Jugend-
traume. Man meint, dass die Welt der
Kindheit in Ordnung war und spater zer-
stort wurde. Man sucht die Kindheit und
die Jugend, wenn man zuruckkehren will.
Diese Komponente hat es schon immer
gegeben, sie ist etwas allgemein
Menschliches und jeder muss sich ir-
gendwie damit auseinander setzen.

Fir unsere Zeit kommt etwas Neues
hinzu: Das moderne Leben macht den
Menschen keine grosse Hoffnung darauf,
dass es sich lohnt, an einem Ort zu blei-
ben. Alles, was man friher an regionaler
Kultur entwickeln konnte — darunter ver-
stehe ich alles, angefangen von der K-
che, Gastfreundschaft, Familienleben,
Hauserbau, Gartenanlagen, Landwirt-
schaft, wie man es sich schon macht, was
man iiberhaupt unter Schonheit versteht,
wie man sich kleidet, alle diese prakti-
schen, normalen Dinge des Lebens, die
die eigentliche menschliche Kultur aus-
machen, von der die Kunst die Spitze ist—
all das konnte nur an bestimmten Orten
entstehen, namlich- da, wo Menschen
uber Generationen bleiben. Sobald man
in der Vorstellung lebt, dass es gar nicht
mehr darauf ankommt, wo ich lebe, ver-
lierenallediese Dingeauchihren Wert.
Nun passiert es, dass Menschen zwar an
ihrem Ort bleiben—wir haben ja die Land-
bevolkerung uberall noch—, aberder Mei-
nung sind, sie seien am Arsch der Welt,
wenn sie in ihren Dorfern bleiben. Wenn
man den Bewohnern des Hunsriick, mei-
ner Heimat, sagt: «Ach, wie schon ist es
bei euch!» und von der Natur, der guten
Luft, die man atmet, und von den Schon-
heiten des Landlebens spricht, dann ent-
gegnensie: «lhrhabtgutreden,ihr,dieihr
aus der Stadt kommt. Wir sind doch hier
am Arsch der Welt!» Sie vermissen all
das, was ihnen taglich von der Werbung
in den Medien erzahlt wird: den Komfort,
die beruflichen und sonstigen Chancen,
die man in den Stadten haben kann. Die
Arbeitslosigkeitistzum Beispiel im Huns-
rickdie hochste inderganzen Bundesre-
publik. Sie finden es eine Unverschamt-
heit, wenn einer kommt und das alles so
schonfindet. Sie sagen: «Wirhaben doch
hier Giberhaupt keine Chancen. Es gibt

keine Industrie, es gibt keine Weiterent-
wicklung. Wir tragen das Los einer Ar-
mut, die es sonst nirgendwo in Europa
mehr gibt.» So gesehen, ist es verstand-
lich, dass diese Menschen nicht mehr
dort sein mogen, wo sie sind. Sie empfin-
den auch keine selbstverstandliche, nor-
male Freude mehrdaran, ihre Welt, in der
sie leben, noch richtig zu gestalten. All
das, wasich aufgezahlthabe—-vonderre-
gionalen Kichebiszuden Dingen, mitde-
nen man sich umgibt —, alles orientiert
sich an irgendeinem internationalen Nir-
wana von ldeen. Das Eigene wird nicht

“mehr als wertvoll empfunden. Sie singen

nicht mehr ihre eigenen Lieder, pflegen
nicht mehrdie eigenen Tanze. Sie konnen
sie zwar noch, finden sie aber nicht mehr
interessant. Siefindeninteressanter, was
uber die Medien kommt und von dem sie
meinen, es biete ihnen mehr Moglichkei-
ten und Teilnahme an der Welt.

Dieses Problemm kommt also zur Sehn-
sucht nach Heimat und Ruckkehr hinzu.
Wenn wir die Orte besuchen, wo wir auf-
gewachsen sind, treffen wir diese Men-
schen an, die uns sagen: «Du spinnst
wohl, dass Du hierher kommst. Es gibt
nichts Interessanteres als das, was Du
tust, da, irgendwo in den Hauptstadten.»
Man findet deshalb auch gar keine offe-
nen Arme fur diese Heimkehr. Zwar freut
sich die Familie, dass du auch wieder mal
vorbeiguckst, aber sie wurde es uber-
haupt nicht verstehen, wenn du da ein
Hauschen bauen und beiihr bleiben woll-
test. Ich hatte beispielsweise wahrend
des Drehens die Idee, meine Filmfirma
dorthin zu verlegen, das Haus, in dem wir
unser Produktionsburo hatten, zu kaufen
und dort zu bleiben. Als aber die Drehar-
beiten zu Ende gingen, wurde mir klar,
dass ich in einer lllusion lebte. Die Men-
schen, mit denen ich zusammenarbei-
tete, waren uberhaupt nicht daran inter-
essiert, mit mir zusammen am Ort einen
neuen Anfang zu finden. Sie sahen im
Kontakt mit uns, der. Filmproduktions-
gruppe, ja auch nur wieder eine Moglich-
keit zum Absprung, um rauszukommen.
Wir waren das Symbol fur das Fernweh,
das die alle auch haben.

Gibt es in bezug auf den Begriff Heimat
nicht noch eine zusétzliche Schwierig-
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Ridiger Weigang als Eduard Simon und Karin
Rasenack als kesse Berlinerin, 1933 auf der Fahrt in
den Hunsrick.

keit? Ich kann mirvorstellen, dass man als
Deutscher zu seiner Heimat und zur Ver-
gangenheit wegen der Nazizeit ein sehr
zwiespaltiges Verhéltnis hat. Wenn diese
Epoche in den Schicksalen von Figuren
aufscheint, die einem so oder soans Herz
wachsen, besteht da nicht die Gefahr,
dass diese schreckliche Zeit mit ihren
Verbrechen irgendwie entriickt, eingeeb-
net und menschlich fassbarer wird?

Es ist eine Gefahr. Und ich weiss, dass
das Erzahlen von Geschichten wie jede
kiinstlerische Arbeit sich immer dieser
Gefahr aussetzt. Sie muss es, denn es ist
nicht unsere Aufgabe und gehort nicht
zur Methode der Kunst, Urteile zu bilden
und zu verurteilen oder Massstabe zu
schaffen zur Beurteilung von Verhaltnis-
senund Zeiten. Esistsicherauchnichtdie
Starke des Films, das zu tun, sonst wird er
zu abstrakt-theoretisch, er wird sozialkri-
tisch, gar iberheblich. Wenn man sich je-
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doch vertieft, wenn man die Figuren liebt,
die konkreten Details beschreibt und die
Heiterkeit, die Komik, die Menschlichkeit
schildert, dann verliert man naturlich
diese Massstabe. Auf der anderen Seite
glaubeich, dass sowas furunser Weltbild
erforderlich ist. Der Mensch besteht ja
nicht nur aus Kopf, er muss auch lernen,
sich mit den Tragodien zurechtzufinden.
Zum Beispiel mit der Tragédie, dass man
einen Menschen liebt, den man aus mo-
ralischen Grunden gleichzeitig verurteilt.
Das ist ein tragisches Problem. Aber ich
glaube, dass wir nicht Menschen sein
kéonnen, wenn wir nicht gleichzeitig lie-
ben undurteilen. Und beidesist nicht har-
monisch. Es gibt keine Harmonie in unse-
rer Seele, wenn wir uns wirklich mit der
Welt konfrontieren. Das deckt sich ja
auch mit Philosophien und religiosen
Vorstellungen seit Jahrtausenden, dass
sich namlich der Mensch mit diesen Fra-
gen auseinanderzusetzen hat. Die Kunst
ist ganz nahe an dieser Frage.

Stichwort Religion: Dasreligiose Brauch-
tum muss doch in einer landlichen Ge-



gend wie dem Hunsrick vor allem in der
Vorkriegszeit eine grosse Rolle gespielt
haben. In der ganzen langen Chronik
spielen jedoch religios-weltanschauliche
Themen fast keine Rolle. Es wird nicht
einmal klar, wer von den Protagonisten
katholisch oder protestantisch ist.

Der Hunsrick hat eine politisch wie kon-
fessionell sehr zerrissene Geschichte. Im
westlichen Teil gibt es den Einfluss vom
Erzbistum Trier, der 6stliche Teil gehorte
zum protestantischen Kurflrstentum
Pfalz. Es gibt eine ganze Menge von pro-
testantischen Einsprengseln in katholi-
schen Gegenden und von katholischenin
protestantischen Gegenden. Es gibt sehr
viele Dorfer mit nur etwa 300 Einwohnern,
die konfessionell gemischt sind. Wenn
man durch den Hunsruck fahrt und sich
ein kleines Tal offnet, kommen haufig
zwei Kirchturmspitzen zum Vorschein.
Die Katholiken habeneinsehrviel grosse-
res religioses Brauchtum, etwa in Sud-
deutschland und im Alpengebiet, wo der
Katholizismus seit Jahrhunderten unge-
schmalert wirkt. Da gibt es sehrviel mehr
religioses Brauchtum als im protestanti-
schen Norddeutschland. Im Hunsruck
haben sich durch das Nebeneinander in
denvergangenenJahrhundertendie kon-
fessionellen Unterschiede ausgeglichen.
Das religiose Brauchtum war im konfes-
sionellen Bereichimmerauch eine Provo-
kation. Weil die Leute darauf angewiesen
waren, auf kleinem Raum miteinander zu
leben, haben sie gelernt, auf die ausserli-
che Demonstration ihrer Konfessionszu-
gehorigkeit zu verzichten. Sie sind in die-
ser Hinsicht sehr zuruckhaltend gewor-
den.

Dasreligiose Leben spielt heuteim Huns-
ruck eine relativ geringe Rolle. Das hat
damit zu tun, dass die Konfessionsfrage
uber eine so lange Zeit immer wieder zu
Streitigkeiten in den Familien (Misch-
ehen) gefiihrt hat, so dass man dieses
Problem einfach nicht mehr ertragen
wollte. Man unterspielt die Sache. Wenn
in meiner Jugend ein katholischer Junge
ein protestantisches Madchen heiraten
wollte, gab es Krach in den Familien.
Heute spricht man nicht mehr daruber.
Die Religiositat spieltinsoferneine Rolle,
als man das Zusammenhalten der Men-
schen untereinander als Wert sieht. Oder

sagen wir's mal in der Terminologie des
Christentums: Die Liebe mit der Konse-
quenz, auch den Feind zu lieben, ist et-
was, das praktiziert wird. Und zwar aus ei-
ner dorflichen Notwendigkeit heraus.
Man kann hier nicht voneinander abrik-
ken wie in den Stadten. Wenn der Nach-
bar der Feind ist, bleibt er dennoch das
ganze Leben lang der Nachbar. Das sind
Realitaten, in denen sich etwas durch-
setzt, das ich Achtung voreinander nen-
nen wirde. Wenn man das weglassen
wirde, gabe es Mord und Totschlag. Das
kommt zwar auch vor, aber selten.

Eine Frage zu der dramaturgischen Kon-
zeption: Mir scheint, dass Sie bewusst
und konsequent spektakuldre Szenen,
dramatische Héhepunkte und Zuspitzun-
gen vermieden haben. Sie pflegen in
«Heimaty» offenbar eine Dramaturgie der
«temps faibles», im Gegensatz zu einer
Dramaturgie der «temps fortsy», wie man
im Franzosischen sagt. Viele wichtige Er-
eignisse erfédéhrt man im WNachhinein
durch Berichte und Erzdhlungen, also ir-
gendwie gebrochen und distanziert.
Oder sehe ich das falsch?

Ich habe mirimmer wieder die Frage ge-
stellt, wie das wohl funktionieren mag,
einesolange Geschichte,einensolangen
Film zu erzahlen. Es war mir von vornher-
einklar,dassdie Uibliche Dramaturgie, die
ja eine Hohepunkt-Dramaturgie ist, hier
nicht angewendet werden darf und kann,
weil dadurch ein Rhythmus entstinde,
der zum schnellen Ende fuhren musste.
Es war deshalb mein Hauptbestreben,
Zeit zu gewinnen, also mich selbst und
den Zuschauer in eine Wahrnehmungs-
stimmung zu bringen, in der es einem mal
egalwird, wieviele Stunden dasdauert.
Als nachste Frage stellte sich: Wie ge-
stalte ich diese Stunden aus. Es war mir
klar, dass ich Szenen aneinanderfiigen
musste, die erzahlenswert erscheinen.
Der Zuschauer sollte immer das Gefiihl
haben, dass es sich lohnt, sitzen zu blei-
ben und weiter zu verfolgen, was ge-
schieht. Die Hohepunkte mussten also so
verteilt werden, dass sie nicht an den
Stellen sitzen, wo sie eine dramaturgi-
sche Funktion haben, sondern dort, wo
sie uberraschende Zuspitzungen einer
Situation bewirken. Wenn man den Zu-
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schauer «gierigy macht auf das, was
kommt, muss man diese Erwartung auch
erfullen.

Ich habe ein Jahr lang mit Peter Stein-
bach am Drehbuch gearbeitet. Dabei ha-
ben wir uns immer wieder gefragt, wel-
ches die nachste Szene sein kann. Es gab
immer zwei Moglichkeiten: entweder
das, was man erwartet, die logische Fort-
setzung des Bisherigen, oder das
Fremde, nichtdas Gegenteil, nichtetwas,
das sozusagen gegen den Strich ist, son-
dern das Fremde dazu. Das war oft
schwer zu finden. Ich habe mich da sehr
von Beobachtungen beeinflussenlassen.
Zum Beispiel bei der Stelle im ersten Teil,
wo wir erzahlen wollten, dass Paul weg-
geht. Kurz vorher hat man die Leiche ei-
ner Frau im Wald gefunden. Im Exposé
hatte ich geschrieben: Der nachste Tag
ist der Tag, an dem Paul weggeht. Erkla-
ren konnte ich das auch nicht. Ich wusste
nur, dass der Mann innerlich und ohne
daruber zu sprechen diesen Weggang
vorbereitete. Und wann immer das ge-
schehen wiirde, wirde mandenken, dass
das vorausgegangene Ereignis etwas da-
mitzutun habe. Das Auffinden der Leiche
ist etwas so Ungewohnliches, Dramati-
sches, fast Kriminalistisches an dieser
Stelle, dass mir klar war: Wenn ich den
Mann jetzt weggehen lasse, wird der Zu-
schauer sich sagen, dass das Verbrechen
etwas damit zu tun haben muss. Ich
wollte diese Logik zerstoren, aber wir ka-
men auch durch tagelanges Nachdenken
nicht auf eine Losung.

Eines nachts war in dem Haus, wo wir
wohnten, ein Riesenspektakel, im Stall
war das Vieh wachgeworden. Als ich
nachschauen ging, fand ich Bauer und
Bauerin im Hof, wo drei tote Huhner la-
gen. Ein Marder war in den Stall einge-
drungen. In diesem Moment fand ich die
Losung: Wenn ich das erzahle, bevor Paul
weggeht, dannistdas etwas Fremdes et-
was, das keine direkte, sondern allenfalls
nur ratselhafte Antwort auf seinen Weg-
gang gibt. So kam diese Szene in den
Film, und es gibt hunderte Beispiele die-
ser Art, wie sich diese Dramaturgie ent-
wickelt hat, also immer mit dem Gedan-
ken einer Dramaturgie far 16 Stunden,
adressiert an Zuschauer, die im Kino sit-
zen und die Zeit vergessen sollen.
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Eine Frage, die sich bei der Visionierung
dieses ungewohnlichen Film-Stromes
sehr rasch aufdrangt, ist jene nach dem
Prinzip, nach welchem Sie die schwarz-
weissen Szenen durch farbige unterbre-
chen. Die Antwort, die Sie an der Presse-
konferenz gegeben ~haben, dahinter
stehe kein eigentliches Prinzip, sondern
die farbigen Stellen dienten nur der Un-
terstreichung, dhnlich wie kursive Stellen
in einem Zeitungsartikel oder Buch, hat
mich nicht ganz (berzeugt.

Im Gesprach mit lhnen, bei dem wir mehr
Zeit haben als an der Pressekonferenz,
kann ich mich auf diese Frage naher ein-
lassen. Bei der Pressekonferenz war ich
glucklich daruber, dass mirvorherein ita-
lienischer Kritiker das Stichwort gegeben
hatte. Er hatte in seiner Besprechung ge-
schrieben, er empfinde die farbigen Stel-
len als Unterstreichungen, hinter der
keine besondere Theorie stehe, so wie in
einem Roman, wo bestimmte Absatze
kursiv gedruckt sind. Damit konnte ich an
der Pressekonferenz, wo ich mich einer
Fremdsprache bedienen musste, eine
sehr einfache Antwort geben. Damit sind
auch all jene zufrieden, die sowas verein-
fachen wollen.

Es ist tatsachlich ungewohnlich, dass ein
Filmin einer Mischung aus Schwarzweiss
und Farbe gemacht wird. Hin und wieder
verwendet man dasausdramaturgischen
Griinden, wenn man Ruckblenden oder
bei der Gegenuberstellung Vergangen-
heit-Gegenwart die verschiedenen Zeit-
ebenen markieren will. Ich habe mir eine
andere Frage gestellt: Warum drehen wir
denn Uberhaupt in Farbe, warum ‘in
Schwarzweiss? Fur uns Filmemacher hat
das erst einmal industrielle Griinde.
Schwarzweiss war urspringlich das ein-
zige, wasesgab. Spaterhat mandie Farb-
fotografie erfunden und darauf eine
grosse Industrie zur Herstellung von
Farbfilmen begrundet. Dann kam das
Farbfernsehen, und es wurde sozusagen
Pflicht, alles in Farbe zu drehen, obwohl
man eine hohe Kultur der Schwarzweiss-
fotografie entwickelt hatte. Die Filmge-
schichte hat sich bis weit in die sechziger
Jahre hineinschwarzweiss abgespielt. Es
gibt keine kunstlerische Tatigkeit ohne
ihre Vorgeschichte. Wir leben alle von
dem,was andere Filmemacherindenver-



1938: Lockchen wie Zarah Leander (Marita Breuer
und Eva Maria Bayerwaltes).

gangenen 80 Jahren getan haben. Dass -

ich uberhaupt Filme mache, liegt ja auch
daran, dass andere vor mir Filme ge-
macht haben. Meine ersten Eindrucke
und meine Liebe zum Film sind durch den
Schwarzweissfilm entstanden.

Ich wollte mich zuerst einmal gegen den
Industrieterror wehren, der mir ein Sy-
stem auferlegt: entweder Farbe oder
Schwarzweiss. In Wirklichkeit ist ja bei-
des kauflich, nur wird einem immer wie-
der gesagt, du kannst nur bei dem einen
oder dem anderen dein Material kaufen.
Aber die Entscheidung fur das Material
einer Firma fuhrt auch wieder zu astheti-
schen Konsequenzen, denn jedes Farb-
material hat andere Charakteristiken.
Deshalb haben wir ja auch bei unserem
Farbmaterial die Firmen gewechselt: Wir
haben Kodak, Fuji und Agfa, also ganz
verschiedene Farbmaterialien, verwen-
det. Die Freiheit gegentiber dem System
war also der erste Grund.

Der zweite Grund fur das Mischen von
Farbe und Schwarzweiss war, dass wir
gespurt haben, dass sich bestimmte Mo-
mente unserer Erzéahlung in Farbe besser
vermitteln liessen und andere besser in
Schwarzweiss. Mit Kameramann Gernot
Roll habe ich lange dartber diskutiert.
Wir haben uns gesagt: Wenn wir schon
die Freiheit gegenuber den Systemen
fordern, dann sollten wir auch die Freiheit
im dramaturgischen und asthetischen
Sinne fordern. So wollten wir es uns lei-
sten, mitten in einer Szene zu wechseln,
wenn wir das Gefuhl hatten, jetzt ware
Farbe starker oder umgekehrt Schwarz-
weiss.

lch muss aber eines gestehen: Wir haben
damit begonnen und mussten deswegen
bis zum Ende durchhalten. Wir waren
aber schliesslich nicht ganz so glucklich
mit dem, was wir da gemacht hatten.
Wenn man einmal das System wechselt,
kommt man schwer auf ein anderes zu-
ruck. Ich hatte ursprunglich nicht be-
dacht, dass auch das Aussteigen aus ei-
ner solchen Entscheidung genau so
schwierig ist. Wenn ich einen guten

13



Grund hatte, Farbe zu nehmen, wusste
ich plotzlich keinen guten Grund mehr,
mit Farbe aufzuhoren, obwoh!| wir uns
langst wieder mit Dingen beschaftigten,
bei denen Schwarzweiss zumindest ge-
nugt hatte, oft auch besser gewesen
ware. Genauso war es umgekehrt auch
mit Schwarzweiss. Ich glaube, dieses
Problem liesse sich in der Freiheit, die wir
beansprucht haben, nur dannwirklich gut
l6sen, wenn maninnerhalb desselben Bil-
des die Moglichkeit hatte, Partien
schwarzweiss oder farbig zu machen.
Zum Beispiel nur das Gesicht eines Men-
schen oder nur eine Person, aber nicht
den Hintergrund. Sowas ist zwar tech-
nisch losbar, aber es ist unvorstellbar
teuer. Wir haben es an zwei, drei Stellen
gemacht, zum Beispiel sind an Hitlers Ge-
burtstag nur die Fahnen rot. Allein diese
einzige kleine Szene hat 3000 DM fir das
Trickstudio gekostet. Da mussten wir es
wieder sein lassen.

Ich habe Ubrigens versucht, dieses Pro-
blem flrdie Fernsehfassung besser zu |6-
sen, alsesinder Kinofassung moglichist.
Beim Uberspielen vom Negativ auf
Videoband konnte ich partielle Eingriffe
in das Bild mit einem Videotrickmischer
machen und das Resultat jeweils sofort
kontrollieren. Das ist viel weniger kost-
spielig. Da gibt es nun viele Szenen mit
diesen Zwischenbereichen - also
schwarzweiss aufgenommene Szenen,
die farbig, oder farbige Szenen, die
schwarzweiss behandelt wurden. Auch
konnte ich im Video fliessende Uber-
gange machen: Farbige Szenen verwan-
deln sich ohne Schnitt langsam in
Schwarzweiss oder umgekehrt. Mit der
Fernsehtechnikliess sich das sehrgutbe-
werkstelligen. Insofernist, glaubeich, die
Fernsehversion besser gelungen als die
Filmversion.

Interview: Franz Ulrich

FILMKRITIK

Rumble Fish

USA 1983. Regie: Francis Ford Coppola
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
84/261)

Wahrend der Dreharbeiten zu seinem
letzten Film « Outsiders», deraufdem Ro-
manerstling der Autorin S.E. Hinton ba-
siert, las Francis Ford Coppola ein ande-
res Buch der Schriftstellerin. Er be-
schloss, dieses Werk gleich im Anschluss
an die Dreharbeiten zu «Qutsiders» zu
verfilmen. So entstand «Rumble Fish»
mit dem gleichen technischen Team und
teilweise mit denselben Schauspielern,
die bereits an «Outsiders» mitgewirkt
hatten. Trotz betrachtlichen Unterschie-
den fallt auf, dass derzweite Film eine fol-
gerichtige Fortsetzung des ersten ist.

Wieder spieltdie Handlungin Tulsa, einer
Kleinstadt in Oklahoma. Erneut stehen
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Mitglieder einer Jugendbande im Mittel-
punkt. Doch stellte in «Outsiders» Pony-
boy, ein distanzierter, junger Schriftstel-

" ler die Hauptperson dar, so ist es nun so-

zusagen der Freund von Ponyboy, Dallas,
derin «Outsiders» aus Wut und Schmerz
Uber die Ungerechtigkeit der Welt Amok
lief und von der Polizei niedergeknallt
wurde, und der jetztin «Rumble Fish» Ru-
sty James heisst und eine hoffnungsvol-
lere Entwicklung durchlauft. Die Identitat
dieser beiden Figuren Dallas und Rusty
James wird - abgesehen von der auffal-
lenden Ahnlichkeit ihres Charakters —
durch die Tatsache unterstrichen, dass
dergleiche Schauspieler (derinden USA
zum Jugendidol avancierte Matt Dillon)
diese Rollen verkorpert.

Rusty James, ein heissblutigerundrebel-
lischer Junge, lebt im Schatten seines
Bruders Tom, genannt Motorcycle Boy
(Mickey Rourke), einem bereits legenda-
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