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Film: Fenster zur Welt

Hintergrund

tung dieser Indianerkulturen und des Tropenwaldes -
wer wollte da schon etwas dagegen haben. Wahr-
scheinlich ist auch, dass diese Botschaft durch einen
Spielfilm weit mehr Menschen erreichen wird, als durch
flammende Reden oder ausgewogen formulierte Essays.
Aber sicherlich wollte John Boorman mehr! Obwohl
Boorman Filmemachen fiir einen Ausdruck der zivilisa-
torischen Neurose hélt, Neuheiten herzustellen die nie-
mand braucht, und als Prozess sieht, «xunmdégliche Pro-
bleme fir sich selber zu schaffen, die man dann nicht
I6sen kann». Er wollte ein magisches Lichtspiel schaf-
fen! Aber er weiss auch sehr genau: «Alles fliesst in ei-
nen Film. Filme sind Zeugen und Testamente ihrer Zeit.
All der Arger und die Liebe, die Schmerzen, der Ehrgeiz
- alles was wahrend der Herstellung gefuhlt wird - sik-
kert ins Zelluloid. »

Vielleicht waren nur die Widerspriiche, die er bereits
vorgefunden, zu gross.

* X ¥

So zwiespéltig mich auch THE EMERALD FOREST zu-
ricklasst, so eindeutig begeistert bin ich von John
Boormans Tagebuch «Money into Light», das die Ent-
stehungsgeschichte des Films beschreibt und gleichzei-
tig weit Uber die Grenzen einer reinen Beschreibung
hinaus vorstosst. Denn zum grésseren Teil enthalt es
Eindriicke, Uberlegungen und Erinnerungen, zu denen
auch noch der aufmerksamste und hartnackigste Beob-
achter niemals héatte vordringen konnten.
Fiir mich ist es das interessanteste, was seit Francgois
Truffauts Tagebuch zu den Dreharbeiten bei FAHREN-
HEIT 451 (1966) uber die Herstellung von Filmen ge-
schrieben wurde. Es ist eine Fundgrube an Einsichten
ins Filmschaffen tGberhaupt: Boorman halt mit seinen
Ansichten nicht hinter dem Berg, hat (auch abgesehen
von THE EMERALD FOREST) abenteuerliche Erfahrun-
gen mit Filmen gemacht, und kennt viele renommierte
Filmschaffende, von denen er amiisante oder auf-
schlussreiche Geschichten zu erzéhlen weiss, die er ge-
schickt in das hervorragend geschriebene Tagebuch
einfliessen lasst.

Walt R. Vian

Die allerwichtigsten Daten zum Film:

Regie: John Boorman; Drehbuch: Rospo Pallenberg; Kamera:
Philippe Rousselot; production designer: Michael Seymour; set
designer: Simon Holland; Musik: Junior Homrich, Brian Gasco-
igne.

Darsteller: Powers Boothe, Meg Foster, Charley Boorman, Dira
Paes, Rui Polonah, Claudio Moreno, Tetchie Agbayani, Paulo
Vinicius, Eduardo Conde. Estee Chandler u.v.a.

Produktion: Embassy Pictures. Produzent: John Boorman; Co-
Produzent: Michael Dryhurst; Executive Producer: Edgar F.
Gross. Manager in Brasilien: Hector Babenco. Gedreht: Marz
bis Juli 1984 im Nordosten von Brasilien. USA / Brasilien.
1985. CH-Verleih: Monopole Pathé

Buchhinweis:

Money into Light - THE EMERALD FOREST. A Diary by John
Boorman. Verlag: Faber and Faber, London 1985 (ISBN
0-5671-13731-8). Das Tagebuch von John Boorman zur Pro-
duktion und den Dreharbeiten von THE EMERALD FOREST; mit
Eintragungen ab 1. Juni 1982 bis 13. Marz 1985
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FILMBULLETIN:  Glauben Sie,
dass Filme die Welt verdndern
konnen?

JOHN BOORMAN: Die Wahr-
nehmung der Welt mit dem
Kopf verandern sie nicht, aber
vielleicht vermdgen sie die Her-
zen der Menschen zu ergreifen.
Ich kénnte mir vorstellen, dass
Menschen emotional bereiter
sind, das Thema Zerstérung des
Tropenwaldes ernst zu nehmen,
wenn es durch einen Zeitungs-
bericht oder ein Gesprach aktu-
alisiert wird, nachdem sie THE
EMERALD FOREST gesehen
haben.

Haben Sie die Form des Spiel-
films gewéhlt, um mehr Leute zu
erreichen als dies mit einem Do-
kumentarfilm méglich wére?
Mein Ausgangspunkt war die
dramatische Geschichte, in der
ein Vater seinen Sohn jahrelang
im Dschungel wiederzufinden
versucht, weil es eine sehr starke
Geschichte ist.

Dann war ich auch vom Stam-
mesleben fasziniert und hoffte,
dass mir die Geschichte Gele-
genheit béte, das Leben von In-
dianerstdammen eingehender zu
erforschen. Zur Vorbereitung
von THE EMERALD FOREST
habe ich sodann auch einige Zeit
mit einem Stamm gelebt.

Ich habe jahrelang Dokumentar-
filme gedreht, bevor ich meinen
ersten Spielfilm - auch aus einer
Frustration mit den Beschran-
kungen des Dokumentarfilms
heraus - in Angriff nahm. Doku-
mentarfilme betrachten immer
nur Oberflachen, zeigen dussere
Erscheinungsformen, und es
stellt sich immer das - oft fru-
strierende - Problem, dass allein
das Vorhandensein einer Kamera
die Ereignisse verandert.

Ich ziehe es vor, Beobachtungen
anzustellen und sie dann mit
meiner Vorstellungskraft drama-
turgisch zu verarbeiten: Fiktion
ist, im Grunde genommen, le-
diglich die Wahrheit, die von
den Fakten befreit wurde. Ich
habe viele Dokumentarfiime
tber die Amazonas-Indianer ge-
sehen und glaube, dass wir mit
THE EMERALD FOREST etwas
erreichten, was keiner von ihnen
schafft. Vielleicht ist es arrogant
zu glauben, dass ich einen Film
aus der Geisterhaltung eines In-
dianerstammes heraus gestalten
konnte, aber das habe ich zu
realisieren versuchte. Selbstver-
standlich stitzte ich mich dazu
nicht nur auf meine Beobach-
tungen und meine Vorstellungs-
kraft. Anthropologen, Ethnolo-
gen, vor allem aber auch India-
ner selbst, haben mich sténdig
beraten und mir weitergeholfen.
Und Sie wollten diese Indianer-
kultur mit unserer modernen Zi-

vilisation zusammenstossen las-
sen.

Genau. Die Geschichte dramati-
siert die Situation hervorragend.
Die Indianer die in THE EME-
RALD FOREST agieren, waren
wohl keine Schauspieler.

Der einzige Schauspieler unter
ihnen ist Rui Polonah, welcher
den Hauptling und zweiten Vater
von Tommy spielt. Er ist Halb-
Indianer und hat schon fur Wer-
ner Herzog kleinere Rollen ge-
spielt. Alle andern haben wir
unter Indianern, welche dem
Stammesleben bereits entfrem-
det in den Stadten wohnen,
ausgesucht, denn ich wollte kei-
ne Indianer einsetzen, die noch
in Stammen leben. Das Training
far die Arbeit an einem Film
hétte ihre Lebensart korumpiert.
Das wiére unverantwortlich und
unmoralisch gewesen.

Wir haben unsere Darsteller zu-
rick in den Dschungel gebracht
und fur die Filmarbeit drei Mo-
nate lang ausgebildet. Sie hatten
keinerlei Schauspiel- oder Fil-
merfahrung. Wir haben ihnen
beigebracht, vor einer Kamera
zu agieren - irgendwie (lacht).

Es war wohl schwieriger, den
Film zu finanzieren und zu pro-
duzieren, als ihn dann zu dre-
hen.

(lacht) Ich flrchte, das trifft auf
jeden Film zu.

Nattrlich war es ein standiger
Kampf, das Kapital zu beschaf-
fen und im Fluss zu halten. Auch
die Logistik war eine enorme
Aufgabe - wir hatten in ganz un-
wegsamen Gegenden jeweils um
die 200 Leute und die ganze
Ausriistung an Ort und Stelle zu
bringen, womit - unter den Ar-
beitsbedingungen im Amazo-
nasgebiet: Hitze, Feuchtigkeit,
der Regen, die Insekten... - un-
vorstellbare Probleme verbun-
den waren. Ich darf mich aller-
dings nicht beklagen, denn ich
habe all diese Schwierigkeiten ja
selber in die Welt gesetzt.

Ich vermute hinter lhrer Bemer-
kung aber auch die Frage: wie-
viel Energie bleibt, um Regie zu
flihren, kreativ zu arbeiten, wenn
soviel Miihe in die Logistik und
die Produktion gesteckt werden?

Well (lacht wiederum ausgiebig)
- auch diesen Ausgleich muss
man sich immer abringen. Das
interessante Phanomen bei THE
EMERALD FOREST war, dass
alle Beteiligten fuhlten, wie wir
starker wurden nach den ersten
zwei, drei Wochen, die sehr
schwierig waren. Als wir uns
einmal ans Klima gewéhnt hat-
ten, wurden wir immer kréftiger,
sodass wir bei Abschluss der
Dreharbeiten statt augelaugt in
Hochstimmung waren. Der Tro-
penwald ist eben eine ganz ge-



sunde Umwelt - mit sehr viel
Sauerstoff.

Das eingesetzte Kapital aber war
hoch.

Nach amerikanischen Masssta-
ben war THE EMERALD FO-
REST mit einem Budget von 15
Millionen Dollar kein teurer Film.
Wir realisierten ihn dann fir
13.5 Millionen, obwohl ich nicht
weiss, wie wir das schafften.

Das Geld wurde zunachst von
der britischen Firma Goldcrest
aufgebracht, welche Filme wie
THE KILLING FIELDS, GANDHI
oder CHARIOTS OF FIRE pro-
duziert hatte. Dann gab es einen
Wechsel im Management und
drei Wochen vor Drehbeginn
wurde entschieden, dass sie den
Film nicht machen wollten. Ich
hatte also jemand anderen zu
finden: das war wohl der
schwierigste ~ Augenblick  im
ganzen  Unternehmen  THE
EMERALD FOREST.

Schliesslich stieg Embassy Pic-
tures ein, eine kleine amerikani-
sche Firma - aber es war nicht
die glicklichste  Verbindung,
weil sie im amerikanischen
Markt keine Macht darstellen.
Doch damals hatte ich keine Al-
ternative und musste nehmen,
was ich kriegen konnte, um die
Produktion in Gang zu halten.
Sie haben in Hollywood und im
britischen Film gearbeitet. Gibt
es Unterschiede, etwa in der Ar-
beitsweise?

Bei THE EMERALD FOREST war
Philippe Rousselot, ein Franzo-
se, fur die Kamera verantwort-
lich, der seine franzésischen As-
sistenten und Beleuchhter mit-
brachte. Etwa ein Viertel der
Equipe war also franzdsisch, ein
Viertel britisch und die verblei-
bende Hélfte brasilianisch.

Als ich HELL IN THE PACIFIC
drehte, hatte ich eine weitge-
hend japanische Equipe. Ich
habe mit ganz verschiedenen
Filmcrews gearbeitet und kann
lhnen versichern, dass es keine
sehr grossen Unterschiede gibt.
Das Einzige, was man vermeiden
muss, ist in einem Hollywood-
studio zu drehen: da finden sich
alle erdenklichen Einschrankun-
gen durch die Gewerkschaften
und die Burokratie. Auch ist es
nie sehr angenehm, so direkt
unter den Augen der Manager
des Filmbusiness’ zu arbeiten.
Wiirden Sie demnach nie mehr
im Studio arbeiten?

Das hangt von den Umstanden
ab. Vom Standpunkt der Kosten
ist das Studio der teuerste Ort,
einen Film herzustellen. Die Ge-
werkschaften .haben die Preise
die ganze Zeit massiv in die
Hohe getrieben. In  Amerika
werden deshalb immer mehr
Filme von den Hauptzentren Los
Angeles und New York in die

sogenannten «right to work»
Staaten verlagert: Bundesstaa-
ten, welche die Gewerkschaften
nicht anerkennen. Da kann man
diejenigen Leute beschaftigen,
mit denen man arbeiten will,
was die Kosten eines Films um
vielleicht 50 % reduziert.

Sind die Schwierigkeiten mit
den Gewerkschaften denn so
gross?

Sie treiben einfach die Preise zu
hoch und schaffen oft ganz ab-
surde Situationen. Da kommt
etwa die Gewerkschaft, welche
die Fahrer vertritt vorbei: wie
hoch ist dein Budget? - 10 Mil-
lionen - 10 Millionen, das be-
deutet 30 Fahrer. Sie missen,
unabhéngig davon ob sie bené-
tigt werden oder nicht, engagiert
werden. Sie werderi nach Hohe
des Budgets zugeteilt, auch
wenn sie dann tatigkeitslos her-
umsitzen: das grenzt an Wahn-
sinn.

Sie ziehen es also vor, «on loca-
tion» zu arbeiten?

In der Tat. Wenn man eine
Equipe von ihrem gewohnten
Arbeitsort und von zu Hause
wegfihrt, dann schliesst sie sich
enger zusammen und der Film
wird zu ihrem Leben. Mir liegt
daran, eine Filmequipe auf eine
Expedition mitzunehmen. Der
Film soll zu einer Entdeckungs-
reise und zu einem Abenteuer
werden. Mich interessiert, wie
sich Leute unter extremen Be-
dingungen und Umstanden ver-
halten, denn es ist immer inter-
essant, was geschieht, wenn
Leute an ihre Grenzen getrieben
werden.

Beeinflusst das die Kraft Ihrer
Bilder? Tun Sie es also um einen
besseren Film zu schaffen?

Ich glaube, dass dies tatsachlich
im besten Sinne der Fall ist. Es
ist so schwierig, mit so vielen
Beteiligten und der ganzen
technischen Ausristung etwas
Magisches zu schaffen, und je-
der Regisseur hat andere Mittel
und Wege, das zu erreichen.
Wie Sam Fuller einmal sagte:
«Film is whatever works»
(lacht).

Ich hatte viele Theorien tber das
Filmemachen, aber ich habe
eine nach der andern abgestreift,
weil es einfach stimmt: was im-
mer funktioniert ist richtig.
Meine personliche Methode ist
es, eine Art Spannung zu erzeu-
gen und die Darsteller in sehr
intensive Situationen zu mandv-
rieren, so dass sie Dinge in sich
selber entdecken, die unter an-
deren Umstanden verborgen
blieben.

War es angenehm mit Lee Mar-
vin zu arbeiten?

Wunderbar. Haben Sie mit ihm
gesprochen?

Nein, die Assoziation kam nur,

weil Sie Samuel Fuller erwadhn-
ten.

Lee ist ein wunderbarer, sehr in-
stinktiver, kraftvoller Darsteller,
der Uber eine kolossale Technik
verfigt. Ich lernte enorm von
ihm als wir damals POINT
BLANK drehten. Er war mir eine
grosse Hilfe und ich lernte von
ihm fast alles tber die Beziehung
zwischen dem Darsteller und der
Kamera. Manche Darsteller kon-
nen sich in Beziehung zur Ka-
mera zu bringen und andere
nicht.

Wenn ein Darsteller die Markie-
rungen sehr prazise einhalten
kann, wird es moglich sehr
komplexe Kamerabewegungen
auszufiihren. Wenn er es nicht
beherrscht, muss das vereinfacht
werden. Als ich DELIVERANCE
machte, hatte ich vier technisch
sehr versierte Darsteller. Der
Film hat lange, sehr komplexe
Einstellungen, mit Darstellern,
die in und aus der Position ge-
hen, mit Perspektiven die sich
verandern ...

Bereiten Sie die Einstellungen so
prézise vor, dass Sie in solchen
Fillen zu Anderungen gezwun-
gen werden?

Jede Einstellung wird zwar sehr
prazise geplant, aber ich bin je-
derzeit zu Verdnderungen bereit
- nicht nur aus negativen Griin-
den, sondern auch, um sie zu
verbessern. Es kommt schliess-
lich vor, dass ein Darsteller bes-
ser ist, als man erwartet hat.
Machen Sie diese Vorarbeiten
allein oder zusammen mit dem
Kameramann?

Ich gehe alles mit ihm durch,
aber ich entwerfe die Einstellun-
gen und Kompositionen immer
selber, ich bestimme auch die
Objektive. Natirlich ist es wun-
derbar, mit einem guten Kame-
ramann zu arbeiten, mit dem
man die eigenen Vorstellungen
noch verbessern kann.

Haben Sie lhren bevorzugten
Kameramann?

Ich habe mit einigen ganz her-
vorragenden Kameramannern
gearbeitet. Vilmos Zsigmond.
Conrad Hall. Gooffrey Unsworth.
Philippe Rousselot. Philip H. La-
throp, der POINT BLANK fir
mich ausgeleuchtet hat - ein
ausgezeichneter Kameramann.
Aber irgendwie hatte ich Geof-
frey Unsworth, der leider mitt-
lerweile gestorben ist, sehr gern,
weil er ein Magier war und einen
ausgepragten Sinn firs Wun-
derbare hatte. Er war auch sehr
einfihlsam gegeniber den Dar-
stellern, die ihn verehrt haben
und sich vollstandig sicher mit
ihm fuhlten.

Vilmos und Hall sind brillante
Kameraméanner, haben aber
nicht dasselbe Einfiihlungsver-
mogen flr die Darsteller. So ge-

sehen sind sie viel selbstsichti-
ger und sehen einen Film weit
weniger als ein Ganzes. Philippe
Rousselot hat eine wunderbare
Sensibilitat. Er fiihlt immer viel
eher fur den Film, als fir die Ka-
mera allein, und das ist sehr an-
genehm.

Ist die Information richtig, wo-
nach Sie auch mit der Ausbil-
dung junger Filmemacher be-
schéftigt sind?

Ich habe zwei jungen Filmema-
chern zu einem Start verholfen,
indem ich ihre Filme produzier-
te: ANGEL fur Neil Jordan und
DREAM ONE fir Arnaud Selig-
nac. Denn mir scheint, dass es
besser ist, jungen Filmern zu
helfen, tatsachlich Filme zu dre-
hen, als sie theoretisch auszu-
bilden, denn man lernt nur in
der Praxis wirklich filmen.

Ihr Credit fir ANGEL ist Executi-
ve Producer.

Auf eine Art war ich der Vater
des Films. Ich habe Neil beim
Drehbuch geholfen, half ihm das
Projekt zu finanzieren, half bei
den Vorbereitungen, zwang ihn
tber den Umgang mit den Dar-
stellern und die Entwirfe der
Einstellungen nachzudenken
und habe ihn bei der Besetzung
beraten. Von den Dreharbeiten
hielt ich mich fern, diskutierte
aber mit ihm die Rushes und
half ihm dann wieder ein scho-
nes Stiick bei der Montage.
Uberwachen Sie jeweils auch die
Montage lhrer eigenen Filme?
Ich bin als Cutter ausgebildet
und mache die Montage, zum
allergrossten  Teil, selber. Das
gefallt mir. Es ist der beste Teil
der Arbeit an einem Film.

Aber Sie méchten nicht mehr
ausschliesslich als Cutter arbei-
ten?

Filme machen ist ein sehr inti-
mes, personliches Handwerk -
das sollte es wenigstens sein.
Darum ist die Arbeit an Filmen
auch viel angenehmer als jene
beim Fernsehen, wo alles so bi-
rokratisiert und durchorganisiert
ist...

Sie arbeiten aber mit sehr gros-
sen Equipen - ist das kein Wi-

derspruch?
Wenn Sie einen grossen Film
machen, brauchen Sie viele

Helfer. Der tatsachliche Arbeits-
prozess aber ist - nachdem die
logistischen Probleme einmal
geldst sind - dann dennoch sehr
intim: die Zusammenarbeit mit
den kreativen Mitarbeitern sehr
eng und personlich.

Mit John Boorman unterhielt
sich Walt R. Vian
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