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Der sichere Kinotip fiir hervorragende Filme:

TOM WAITS - JOHN LURIE - ROBERTO BENIGNI
A NEW FILM BY JIM JARMUSCH

NG
Die Basler Studiokinos mit dem vielseitigen Programm

Viideolaldeln|

Unsere 5 wichtigsten Dienstleistungen und eine neue Adresse:

)

des hommes
Kinderhilte




filmbulletin 151 / eins / die Erste

151 und folgende...
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Torn Waits in DOWN BY LAW.

Nach dem Fest zuriick im Alltag
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Das
Lexakonzum
deutschsprachigen
Film
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Wir liefern aus:

CINEGRAPH
Lexikon zum deutsch-
sprachigen Film

Herausgegeben von
Hans-Michael Bock

Redaktion:

Frank Arnold, Hans-Michael
Bock, Wolfgang Jacobsen,
Jorg Schoning;

Gerke Dunkhase, Danielle
Kriiger, Barbara Nix Libbert,
Corinna Miiller, Herdis Pabst.

Loseblattwerk (1. Lieferung)
812 Seiten, DM 118,——
Subskriptionspreis bis
31.12.1984 DM 88,——
jeweils mit zwei Ordnern
ISBN 3-88377-173-2

Die 2. Lieferung erscheint
nach Ablauf der Subskriptions-
frist Anfang 1985.

Dieses Werk beriicksichtigt
das Filmschaffen im Deut-

schen Reich, der Bundesre-
publik Deutschland und der
Deutschen Demokratischen

Republik ebenso wie das in
Osterreich und in der
Schweiz; beriicksichtigt wird
auch das wichtige Kapitel der
Film-Emigration.

CINEGRAPH ist gleicher-
maBen Nachschlagewerk,
aktuelles Handbuch und wis-
senschaftliches Kompen-
dium, dessen Loseblattform
gerade in den detaillierten
Filmografien die laufende
Beriicksichtigung der neue-
sten Filmproduktion und der
filmhistorischen Forschung
ermoglicht.

CINEGRAPH bietet neben
sorgfaltig recherchierten
Daten und Fakten zum
deutschsprachigen Film zahl-
reiche Essays, die oft kon-
trovers — zur Auseinanderset-
zung mit dem Film in Vergan-
genheit und Gegenwart anre-
gen.

edition text + kritik GmbH

LevelingstraBe 6a
8000 Miinchen 80

edition text + kritik

Nach Tschemobyl, nach Tscherno-Basel. .. der erste
abendflllende Trickfilm zum Thema Atomkrieg. Witzig,
beissend. .. die (wahre?) Geschichte von Jim und Hilda Bloggs.

Jim und Hilda bereiten sich auf den drohenden Krieg vor und
bauen einen Atom-Unterschlupf aus Zimmerttren, in dem sie
den grossen Knall tatséchlich Uberleben. Fragt sich bloss:
Wozu?

Die Geschichte von
Jim und Hilda und der Bombe.

RAYMOND BRIGGS'

WENN

Titelsong ~ { | [ Musik
DAVID | ROGER
® BOWIE E§ oA A WATERS
Mit den Stimmen von JOHN MILLS dls Jim, PEGGY
ASHCROFT dls Hilda. Regie J.T. MURAKAMI. Ein Zei-
chentrickfilm von JOHN COATES (“Yellow submarine”)

filmbulletin lanciert:

SAMMELORDNER

Ein schoéner roter Sammelordner, welcher
nun zwolf Hefte von filmbulletin — Kino in
Augenhoéhe aufnehmen kann, ist nun zum
Preis von Fr. 14.—, DM 17.—, 6S 140.—
lieferbar.

Thre Vorauszahlung — mit dem Vermerk
«Sammelordner» — auf eines unserer Postscheck-
Konti in Ziirich, Mtinchen oder Wien (Kto. Nummern
siehe Impressum) gilt als Bestellung.

—




in eigener Sache

in diesem Heft

Wir wiinschen unseren
Leserinnen und Lesern
frohe Weihnachten

und ein gutes neues Jahr!

Wirklich wahre Geschichten klingen oft so unwahrschein-
lich, dass niemand sie glauben will. «filmbulletin» wurde bis-
lang zwar in keiner chinesischen Wascherei, aber in einer
Klche, einer Gerlimpelkammer, einem Schlafzimmer her-
gestellt. Spass — «Fun In A Chinese Laundry» eben — war
schon auch dabei, obwohl die Verhaltnisse immer enger,
die Arbeitsbedingungen immer unmaglicher wurden.
Seit ein paar Tagen verflgen wir nun Uber ein Bliro. Damit
vollziehen wir einen weiteren «Systemwechsel», der
schliesslich einige Vorteile bringen wird. «Systemverande-
rungen» verursachen hinter den Kulissen ja immer einigen
Mehraufwand. Auch der im laufenden Jahr fliegend vollzo-
gene Wechsel unserer Druckerei machte da keine Aus-
nahme.
Gewissermassen Opfer unseres Erfolgs wurden wir vor al-
lem auf administrativer Ebene. All die Neu- und Nachbe-
stellungen sind mit den bisherigen Mitteln nicht mehr zu be-
waltigen. Leider durfte es aber noch geraume Zeit dauern,
bis die auch in diesem Bereich bereits eingeleitete «Sy-
stemveranderung» voll zum Tragen kommt. Betroffene die-
ser Schwierigkeiten bitten wir deshalb auch an dieser Stelle
um etwas Nachsicht und Geduld — wir werden den Erfolg
schon noch verkraften.
Nicht nur interne Umstellungen halten uns auf Trab. Auch
die ungezahlten Versuche, zusatzliche Mittel flr die Zeit-
schrift zu beschaffen, erweisen sich als aufwendig, zeitrau-
bend und schwierig. Eine Eingabe etwa, fur einen Unter-
stltzungsbeitrag von Fr. 20°000.—, wurde von der Exper-
tenkommission des Bundes abschlagig beschieden, «weil
einstimmig festgehalten wurde, dass die Publikation, wel-
che zu feuilletonistisch erscheint, zu wenig reprasentativ
abgestUtzt ist und kaum eine innovative Filmpublizistik ist,
die ein neues Gefass im Mediengebiet darstellt. Ausser-
dem ist es nicht Sache des Bundes, jahrliche Subventio-
nen flr periodische Filmpublikationen zu gewéhren.» Die-
ser letzte Satz bewog uns zu einem Rekurs, der uns zwar
die — im Auftrag des Schweizerischen Bundesrates vom
Bundeskanzler unterzeichnete — schriftliche Bestétigung
brachte, dass «Subventionen fur eine Filmpublikation ge-
wéahrt werden kdnnen, seien es einmalige oder allenfalls
auch jahrliche», uns aber wohl auch Franken 573.40 an
Spruch- und Schreibgebihren kosten wird.
Solange uns der «Spass in der chinesischen Redaktions-
waschkuche» insgesamt jahrlich etwa 3’000 Stunden Gra-
tisarbeit wert ist, mussen wir demnach hoffen, dass uns
wenigstens das bisherige Engagement und die auch finan-
ziell bekundete Solidaritat unserer Leserinnen und Leser —
wenn nicht gar noch verstarkt — erhalten bleibt.

Walt R. Vian

fillmbulletin
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KI-NOMADEN

Im Herbst 1986 fand in Zurich
der erste Auftritt der Ki-Noma-
den statt — ein Zusammensch-
luss von vier jungen Schweizer
Filmemachern: Franz Reichle,
Nicolas Humbert, Peter Volkart
und Jacob Berger. «Ausgangs-
punkt fir dieses Zusammen-
treffen und unsere Entschei-
dung zur Kooperation sind die
Solothurner Filmtage 86, in de-
ren Rahmen unsere Filme AU-
GENBLICK, NEBEL JAGEN, DER
JUNGE ESKIMO, und A NAME
FOR HER DESIRE aufgeflihrt
wurden. Verwandte Ansatze
wurden deutlich. Das Echo der
Filmpublizisten bestéatigte den
Zusammenhang: Kino des Auf-
bruchs.»

Erstes Ergebnis dieser Koope-
ration war die. gemeinsame
Prasentation der vier Produk-
tionen in Luzern, welche den
Auftakt zu einer Kino-Tour in
schweizerischen und deut-
schen Kinos bilden soll.

FILM UND FERNSEHEN IN
FORSCHUNG UND LEHRE

Zum neunten Male liegt das Er-
gebnis einer Umfrage vor, die
die Stiftung Deutsche Kinema-
thek, Berlin, alljahrlich veran-
staltet: Film und Fernsehen in
Forschung und Lehre erfasst
von Sommersemester zu Som-
mersemester (1985-86) Lehr-
veranstaltungen an Universita-
ten und Hochschulen, Hoch-
schulschriften sowie weitere
wissenschaftliche Arbeiten in
der BRD, Osterreich und in der
Schweiz. Mit fast 1’600 Titel-
meldungen von 196 Institutio-
nen vermittelt die neue Aus-
gabe wieder eine instruktive
Ubersicht tber den Stand sol-
cher Arbeiten.

Zum zweiten Mal dokumentiert
die Publikation auch die wis-
senschaftlichen Bemihungen
um den deutschen Film in den
USA; sie umfasst diesmal den
Zeitraum 1984-86 und ver-
zeichnet 226 Eintragungen.
Die 138 Seiten starke Publika-
tion kann zum Preis von DM
15.— (zuzuglich Versandkosten)
bezogen werden bei der Stif-
tung Deutsche Kinemathek,
Pommernallee 1, D-1000 Berlin
19 (®:030-30307-234).

CINEPLUS

Unter dem Patronat der Direk-
tion fur Erziehung und kultu-
relle Angelegenheiten des Kan-

tons Freiburg bringt Cineplus in
seiner neunten Spielzeit fol-
gende Filme im Kino Rex zur
Vorflhrung: DER SCHWARZE
TANNER von Xavier Koller (8.—
9.1.1987), YEAR OF THE DRAGON
von Michael Cimino (22.-23.1.),
TANGOS L'EXIL DE GARDEL von
Fernando E. Solanas (5.-6.2.),
ANNE TRISTER von Léa Pool
(19.—20.2.), LAMB von Colin
Greg (12.-13.3.) und DOWN BY
LAW von Jim Jarmusch (26.—-
27.31987). Fur das Programm
sind auch Cineplus-Klubabon-
nemente erhdaltlich. Weitere
Auskiinfte: Kantonales Me-
dienzentrum, Murtengasse 36,
1700 Fribourg (& 037 2314 64).

FILMFESTSPIELE BERLIN

Die Internationalen Filmfest-
spiele Berlin finden vom 20. Fe-
bruar bis zum 3. Marz 1987
statt.

Das Festival wird — wie in den
vergangenen Jahren — einen
umfassenden Uberblick der
weltweiten Filmproduktion ge-
ben.

INTERNATIONALE FUMFESTSPELE
e 2 FEBRUAR-BMARZIOT ...

FILMFEST MUNCHEN

«Ein Fest fur alle, die gerne ins
Kino gehen». Unter diesem
Motto steht das Filmfest Miin-
chen 1987, das unter der Lei-
tung von Eberhard Hauff neun
Tage, in der Zeit vom 20. bis 28
Juni, stattfindet.

Im Programm stehen wieder in-
ternationale Entdeckungen, ein
Forum der neuen deutschen
Produktion, eine Plattform des
Films der sozialistischen Lan-
der, Independents aus den
USA, Kanada, Australien und
Neuseeland. Fortgesetzt wer-
den auch die «Informations-
tage fur den Bildungsfilm» und

das «Kinderfilmfest». Hohe-
punkt wird wieder die jahrliche
Werkschau sein, die einem be-
deutenden Filmschopfer der
Gegenwart gewidmet ist.

MAX-OPHULS-PREIS ’87

Mit einer erstaunlich grossen
Beteiligung von 73 Anmeldun-
gen aus der Bundesrepublik
Deutschland, der Schweiz,
Osterreich, der DDR und Lu-
xemburg endete am 15. No-
vember der Anmeldeschluss
flr den Wettbewerb um die Ver-
gabe des Max-Ophils-Preises
1987. Das endgliltige Wettbe-
werbsprogramm wird 27 Bei-
trage umfassen, die zur Zeit
noch durch den Auswahlaus-
schuss bestimmt werden. Die
offizielle Er6ffnung der Veran-
staltung wird am 22.1. 1987
durch den Oberbirgermeister
von Saarbriicken erfolgen und
am Montag den 26.1. durch die
Preisverleihung abgeschlossen
werden.

In begrenzter Anzahl sind Ge-
samtkarten fir alle Veranstal-
tungen des Festivals zum Preis
von DM 65.— erhéltlich im St&d-
tischen Filmbtiro, Berliner Pro-
menade 7, D-6600 Saarbrik-
ken (& 0681-3098-456).

BUCH-
NEUERSCHEINUNGEN

In der Buchreihe des Internatio-
nalen Filmfestivals von Lo-
carno ist dieses Jahr als Doku-
mentation zur Retrospektive
mit Werken des Japaners Kei-
suke Kinoshita ein weiterer
Band erschienen. Zusammen-
getragen von Regula Konig
und Marianne Lewinsky, mit ei-
nem Vorwort des anglo-japani-
schen Filmkritikers Donald Rit-
chie versehen, vereint das gut
200 Seiten umfassende Buch
ein langeres Gesprach, das an-
fangs dieses Jahres in Japan
mit Kinoshita selbst geflhrt
wurde, eine ausfihrliche Filmo-
graphie mit einzelnen Filmbe-
schreibungen und verschie-
dene thematische Aufsatze.
Der Band ist reich bebildert
und verfligt im Anhang zwar
Uber kein Register, daftr Gber
eine Bibliographie.

Erschienen ist im Fischer Ver-
lag (TB 4464) der neuste Film-
Almanach, der wie gewohnt die
Spielfilm-Erstauffihrungen im
bundesdeutschen Kino und
den ersten beiden Fernsehket-
ten in Einzelbesprechungen
wiirdigt und vereint. Kraft Wet-
zel beschéftigt sich zudem mit



«Flurbereinigungen» in  Kino-
markt und Kinopolitik, Horst
Schéfer steuerte einen Aufsatz
zum Thema «Das Kino ist tot —
es lebe das Kino» bei und Die-
ter Kuhlbrodt befasst sich mit
dem «Kino neben dem Kino».
Der Filmalmanach gibt einmal
mehr einen Uberblick tiber das
Geschehen eines einzelnen
Jahres.

Ebenfalls bei Fischer, Reihe «Fi-
scher Cinemas, ist ein kleines
Taschenbuch (TB 4465) zur vor
einem  Jahr  verstorbenen
Louise Brooks erschienen. Das
Bandchen vereinigt sieben au-
tobiographische Essays der
grossartigen Stummfilm-
Schauspielerin, Texte, in denen
Brooks aus kritischer Distanz
inre Arbeit und Karriere be-
trachtet und einen unerbittli-
chen Blick auf den Kinozirkus
wirft.

In der Reihe «Heyne Filmbiblio-
thek» wurden Bandchen zu Ju-
lie Christie (No 32/94), Shirley
MacLaine (No 32/86) und Jack
Lemmon (No 32/97), sowie der
Themenband Das Neue Holly-
wood (No 32/95) ausgeliefert.
Alle sind sie in der gewohnten
Art aufgemacht und bieten eine
Fille von Informationen. Allein
schon die Erinnerungen an be-
kannte Filme, die beim fllichti-
gen Durchblattern der reichlich
illustrierten Bandchen wach
werden, machen die Durch-
sicht der Ausgaben schon zum
Vergnugen.

Als Taschenbuch in der allge-
meinen Reihe ist auch das
Drehbuch zum Film MOMO, mit
der vollstandigen Dialogliste,
einige Farb- und vielen Schwar-
zweiss-Fotos auf den Markt ge-
kommen. Erganzt wird die Aus-
gabe durch einige Hintergrund-
berichte und die Daten zum
Film. (Heyne No 01/6842)

BILDBANDE FUR
LIEBHABER

Ein Buch, das Bilder aus Holly-
woods Schwarzer Serie verei-
nigt, nennt sich Kino der Nacht
und ist vor geraumer Zeit im
Verlag Rasch und Rohring er-
schienen. Als Autoren zeichnen
Adolf Heinzlmeier, Jirgen Men-
ningen und Berndt Schulz, die
bereits mit vergleichbaren Pu-
blikationen in Erscheinung ge-
treten sind. «Wer nachts ins
Kino geht», schreiben sie,
«sieht Filme ganz anders. Ei-
gentlich sieht er sogar ganz an-
dere Filme. Denn wenn der Tag
geht und die Neonlichter auf-
flammen, kommt die Phanta-
sie.» Der Band ist ganz anspre-
chend gestaltet — und wer die

Filme kennt, wird auch ohne
den locker geschriebenen,
aber nicht immer so tiefschur-
fenden Text auskommen.
Hoppla, hier kommt Eddie!
nennt sich der im Vistas Verlag
erschienene Bildband von Ha-
semann und Dittmar zu Eddie
Constantin und seinen Filmen.
«lm Buch wird», laut Verlags-
werbung, «zum ersten Mal ein
vollstéandiger Uberblick Uber
das filmische Schaffen des Alt-
stars sowie eine zusammenfas-
sende Darstellung seines Le-
bens gegeben.» Der Band ist
im Layout etwas wild und erin-
nert an die Kinoprogramme der
finfziger Jahre: ein bisschen
weniger Collage ware wahr-
scheinlich mehr. Einen Con-
stantine-Fan wird das aller-
dings kaum abhalten, und eine
Menge Material ist tatséchlich
zusammengetragen.

THE LATE LATE SHOW

Bereits vor einiger Zeit erschien
im a-Verbal-Verlag eine beach-
tenswerte Publikation mit dem
Untertitel «25 andere Gesichter
aus Hollywood», welches Be-
schreibungen, Analysen, Lie-
beserklarungen enthalt zu Dar-
stellern wie William Bendix,
Raymond Burr, Lee J. Cobb,
Linda Darnell, Joanne Dru, Dan
Duryea, Gloria Grahame, Ster-
ling Hayden, Oscar Levant, Ida
Lupino, Dorothy Malone, Telma
Ritter, Robert Ryan, Robert
Stack — Namen also, die beim
Kinoliebhaber sofort Erinnerun-
gen wecken, Bilder ins Ge-
dachtnis rufen. Der Titel des
von Frank Arnold und Ulrich
von Berg herausgegebenen
Buches, The Late Late Show,
besagt eigentlich schon alles.
Beitrage geliefert haben Auto-
ren wie Norbert Grob, Fritz
Gottler, Karlheinz ~ Oplustil,
Anke Sterneborg, Hans Schif-
ferle, Michael Esser — Autoren
also, die den Leserinnnen und
Lesern von «filmbulletin» nicht
ganz unbekannt sein durften.
Der Band bringt zu jedem der
Darsteller abschliessend auch
eine Filmografie. Ausserdem ist
er so bebildert, dass allein
schon das Blattern in dieser
Publikation Freude macht.

«Die |dee», schreiben die Her-
ausgeber in ihrem Vorwort,
«einigen der pragnantesten
und unterbewertetsten Darstel-
lern des amerikanischen Kinos
etwas von der Aufmerksamkeit
zukommen zu lassen, die sie
unserer Meinung nach verdie-
nen, ist schon ein paar Jahre
alt. Sie entstand wahrend Knei-
pengesprachen nach Spatvor-

Anzeige

Eine Liebesgeschichte... die gliicklich
endet! Le Matin

Faszinierend. Ein Meisterwerk.
The Times

. Ein umwezrfendes Vergniigen.
New York Daily News

Helena Bonham Carter ist
bewundernswert verriickt und
talentiert. Sie ist die Enthiillung dieses
Films! France Soir

«Room with a view» sind grandiose
Momente aus Poesie, Romantik und
Liebe, die Sie den Alltag vergessen
lasst. Verpassen Sie diese wunderbare
Reise nicht! Femme d’aujourd’hui

Die Neue Romantik im Film.

Hinter der Schénheit von Florenz
steckte mehr: Die Macht, Leidenschaften
zu wecken — gute wie bose.

(E. M. Forster)

7 1mm er miftth@(lssicb’t
Y recca>>> ¥V

~ Ein Film von James Ivory
HELENA BONHAM CARTER - JULIAN SANDS
MAGGIE SMITH - DANIEL LEWIS - JUDI DENCH
Nach dem Roman von E. M. Forster @

Jetzt im Kino
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stellungen und langen Video-
nachten. Die Auswahl ist einzig
und allein von den individuellen
Vorlieben der Autoren be-
stimmt. The Late Late Show ist,
ohne jede Einschrankung, ein
Buch von Fans flr Fans.»

(Das Buch mit der Nummer
ISBN 3-88999-004-5 miusste
im Buchhandel erhaltlich sein.)

OSTERREICHISCHE FILME
IN ITALIEN

Zum ersten Mal in grosserem
Umfang sind derzeit Oster-
reichische Spielfilme in Italien
zu sehen. Die «Federazione Ita-
liana dei Cinema d’Essai», der
Verband der kulturellen Kinos
Italiens, zeigt seit August und
noch bis Anfang November je-
weils eine Woche lang 20 Filme
von 15 Bsterreichischen Regis-
seuren in 12 italienischen Stad-
ten. Die Schau «Nuovo Cinema
Austriaco» stellt die wichtig-
sten Werke, die Autoren und
Stromungen des neuen Oster-
reichischen Films vor, angefan-
gen von Streifen, die noch an
den «Wiener Aktionismus»
erinnnern, bis hin zu solchen,
die sich den «neuen Genres»
nahern. Ein umfangreicher illu-
strierter Buchband mit Beitra-
gen von italienischen und
Osterreichischen Autoren stellt
das zeitgendssische Filmschaf-
fen der Osterreicher ausflhrlich
VOor.

KATALOG SABZ-
FILMCOOPERATIVE

Ein dusserst dankbares, fast
schon unumgangliches Ar-
beitsinstrument flr Veranstalter
aufregender Filmvorfiihrungen
stellt der soeben auf einen
zweiten Ringband erweiterte
gemeinsame  Katalog  der
Schweizerischen  Arbeiterbil-
dungszentrale (sabz) und der
Filmcooperative dar. Letztere
erfreut sich bei ihrer Verleihar-
beit seit einiger Zeit immer
neuer Kinoerfolge und fahrt ge-
genwartig noch immer auf ge-
wisse «Manner» ab. Aber, die
gute, junge Filmcopi hat auch
(und vorwiegend) anspruchs-
volle Filme in ihrem Programm,
der Katalog macht dies deut-
lich. Nach Titeln, Autoren oder
Themenbereichen geordnet
bietet er einen leichten Zugriff
auf ein mehrere hundert Werke
umfassendes Angebot der bei-
den Verleih-Organisationen. Er-
ganzt wird die informative
Sammlung (die einzelnen Filme
sind inhaltlich beschrieben und
mit verschiedensten Daten ver-
sehen) durch Arbeitshilfen bei

der Vorbereitung von Filmver-
anstaltungen. Erganzungen
werden regelmassig nachgelie-
fert.

Anfragen fir Kataloge und
Filmbestellungen sind zu rich-
ten an: Filmcooperative, Post-
fach 172, 8031 Zirich (& 01/
36121 22); oder die Schweize-
rische Arbeiterbildungszen-
trale, Postfach 54, 3000 Bern
23 (® 031/45 56 69).

TIP FILMJAHRBUCH

Was Jahrblicher halt so brin-
gen: «Daten, Berichte, Fakten»
— «die Filme des Jahres» im er-
sten Teil des Bandes, «die
Leute des Jahres» im zweiten
und «die Themen des Jahres»
im dritten. Dazu ein Anhang mit
Bestenliste der Kritik, Festivals
mit ihren Preisen, die «Toten
des Jahres» und die Filmogra-
phie der erstaufgeflihrten und
im Tip besprochenen Filme des
Jahres.

Das Tip-Magazin ist eine der
Stadtzeitungen von Berlin. Und
Stadtzeitungen berichten nun
mal darliber, was in der Stadt
so geht, also auch, was in den
Kinos geboten wird. Das Jahr-
buch dirfte demnach eine
Sammlung von Beitragen dar-
stellen, die im Laufe des Jahres
in der Stadtzeitung erschienen
sind: gesammelt, gebunden
und ansprechend prasentiert.
(Erschienen ist der zweite Jah-
resband, wie schon der erste,
im Eichhorn-Verlag.)

STUDIO-FILME IN WIL

Das Kino Apollo in Wil (SG)
zeigt vom 14.—15.11987 UNDER
THE VOLCANO von John Hu-
ston, GANZ UNTEN von Glnter
Wallraff (11.-12.2.), DER MANN
OHNE GEDACHTNIS von Kurt
Gloor (11.-12.3.), GINGER AND
FRED von Federico Fellini (8.—
9.4.) und BIRDY von Alan Parker
(18.-14.51987).

LE BON FILM BASEL

Mit einem Programm von sech-
zehn herausragenden Filmen,
die zwischen November 1986
und Oktober 1987 vorgeflhrt
werden, mochte der Filmklub
seinen Mitgliedern vorstellen,
was Filmkunst in ihrer ganzen
Bandbreite ausmacht.

Der Mitgliederbeitrag betragt
fur die Einzelkarte Fr. 55.—;
mehr Uber die Filme zu erfah-
ren ist in der illustrierten Doku-
mentations-Broschiire — oder
direkt bei: Le Bon Film, Post-
fach, 4005 Basel 5.

NEUE BAHNHOFSKINOS

Eine bundesdeutsche Sonder-
heit innerhalb der Kinoland-
schaft stellen seit den flinfziger
Jahren die Bahnhofskinos dar.
Drei Kinoketten gab es, im Na-
men schon differenziert in
«Bali», «Baki» und «Aki». Wobei
die beiden letzteren zunachst
mal Aktualitdtenkinos waren,
hauptsachlich darauf speziali-
siert, umfangreiches Wochen-
schaumaterial vorzufuhren,
womit sie eine Informations-
pflicht Ubernahmen, die das
Fernsehen bald besser erflillen
konnte.

Die «Balis» gehen auf eine In-
itiative des heute 84jahrigen
Franz Roder zurlick, der schon
1939 mit dem Reichsverkehrs-
ministerium und der Reichs-
bahn Berlin erste Gesprache
fihrte, um seine Idee vom
Bahnhofskino zu realisieren.
Was der Krieg zunachst verhin-
derte, machte er alsdann mog-
lich: In den Neuaufbau der zer-
trimmerten Bahnhofe liessen
sich Kinos nun muihelos inte-
grieren. 1948 wurde ein Rah-
menpachtvertrag lber die Ein-
richtung von Bahnhofskinos in
ausgewahlten Grossstadt-
bahnhdfen geschlossen. Ein
Jahr spater wurde das erste
der Bahnhofs-Lichtspiele (Bali)
in Essen erdffnet. Kinos in den
Bahnhofen von Dortmund, Bre-
men, Oberhausen, Kassel folg-
ten. Darunter fanden sich Kinos
mit Gber 1’000 Platzen (Min-
ster), die heute — wo das Ge-
schaft nicht mehr floriert —
»stillgelegt» sind bis auf kaum
noch Hundert. Das in Bochum
1957 eingerichtete Bahnhofs-
kino mit 450 Platzen konnte im-
merhin die erste Cinemas-
cope-Leinwand der Stadt vor-
weisen und sich lange Zeit als
zweitbest besuchtes Kino be-
haupten.

Kennzeichen fiir die Bahnhofs-
kinos war ein Non-Stop-Pro-
gramm von neun Uhr frih bis
ein Uhr nachts mit einem zwei-
bis dreimaligen, spater auch
taglichen Programmwechsel —
eine Vorstellungskultur, die es
erlaubte, das Kino zu jedem
beliebigen Zeitpunkt aufzusu-
chen und sich einen Film ohne
Aufpreis mehrere Male anzu-
schauen.

Die Programme dieser Kinos
veranderten sich mit dem Auf-
kommen der Sex-Welle. An die
Stelle von RIO BRAVO und THE
SEARCHERS traten SIEGFRIED
UND DAS SAGENHAFTE LIEBES-
LEBEN DER NIBELUNGEN.
Porno und Kung Fu bestimm-
ten das Programmbild zuletzt
ausschliesslich. Das auch dies

heute nicht mehr funktioniert,
liegt wohl daran, dass sich der
Pornomarkt vom Kino fort
mehr und mehr auf Video ver-
schoben hat.

Angesichts der ckonomischen
Unrentabilitédt — und um das ei-
gene Image aufzupolieren — be-
ginnt die Deutsche Bundes-
bahn nun einen Schlussstrich
zu ziehen und neue Wege zu
suchen. Vertrage, die auslau-
fen, werden nicht verlangert. In
Dortmund und Essen versucht
man in den ehemaligen Bahn-
hofskinos ~ Musikprogramme
(Video-Clips, aber auch Live-
Auftritte) zu veranstalten, was
aber nicht so recht zu funktio-
nieren scheint. In Bochum geht
man den kinofreundlicheren
und erfolgreicheren Weg. Hier
haben Wolfgang Braun und
Wolfgang Scholz, die mit dem
Cinema im Universitatsviertel
das erste und erfolgreichste
Programmkino der Region ein-
richteten, im Mai 1985 ein Film-
kunsttheater eroffnet — gegen
die landlaufige Meinung, dass
so etwas in einem ehemaligen
Pornokino und  hektischen
Bahnhofs-Ambiente nicht funk-
tionieren kénne.

Die noch aus der Griinderzeit
bestehende Ausrlstung wurde
verschrottet, das Kino von
Grund auf renoviert, die Kapa-
zitat von 450 unbequemen auf
286 bequeme Sitzmdglichkei-
ten reduziert. Was zunéchst als
Risiko erschien, scheint jetzt
zum Erfolgsrezept zu werden.
Beim Eroffnungsfilm HEAVEN'S
GATE blieben die Zuschauer-
strdme zwar noch aus, aber mit
den kommerziell weithin erfolg-
reichen Box Office Hits ONE,
TWO, THREE, A CHORUS LINE
und TROIS HOMMES ET UN
COUFFIN wurde spéatestens der
grosse Durchbruch erzielt und
der Beweis angetreten, dass
auch in einem ehemaligen
Bahnhofs-Pornoschuppen ein
honorables Kino zu etablieren
ist.

ROSA LUXEMBURG bekam hier
eine Galapremiere und die Wel-
turauffiihrung von EDVIGE SCI-
MITT — einem sonst nicht sehr
erfolgreichen Film — konnte im-
merhin 200 Besucher anlok-
ken. In kurzer Zeit hat das ehe-
malige Bali, das nun Metropolis
heisst, sich zum bestbesuch-
ten Bochumer Kino entwickelt.
Die Bundesbahn hat dem Kino-
macher-Gespann bereits an
die zwanzig weitere Bahnhofs-
kinos zwecks Umgestaltung
angeboten —zum Teil laufen die
Vertrage fiir diese Séle aber
noch bis in die neunziger Jahre
hinein.
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DOWN BY LAW von Jm Jarmusch

inn furs Kino

Ein paar Eisengitterstabe, drei Figuren — und das ist
schon Kino, schénes Kino, gutes Kino. Wenn man eine
solche Einstellung in einem Film im Zusammenhang mit
vielen anderen in anderen Filmen, etwa im Rahmen eines
Festivals sieht, dann stellt sich schon die Frage: Warum
ist das einfach brillant, wenn das die Amerikaner ma-
chen?

Naturlich liegt die Brillanz solcher Einstellungen am Sinn
flrs Kino (und keineswegs bei den Amerikanern an sich).
Es handelt sich dabei um ein Geflihl, das zwar noch
einige (vorwiegend amerikanische) Regisseure auszeich-
net, aber leider so vielen Filmemachern einfach abgeht.
Und hinter diesem Geflihl steckt ein Verstandnis und ein
Zugang zu einem Handwerk, das vom Aussterben be-

troht wird, seit die Macher von Filmen auf der einen Seite
die Massstabe zu setzen scheinen und auf der andern
die Manager von audivisueller Software den Ton ange-
ben, gerade weil und nicht obwohl die Flut an bewegten
Bildern rasant anschwillt.

Was ein Bild zeigt, und was es bedeutet, ist nicht das-
selbe. Es geht im Kino eben nicht darum, ein Bild in ei-
nem Geféngnis aufzunehmen, sodern darum, ein Bild
vorzuzeigen, dass Gefangnis bedeutet. Wenn das Bild
auf der Leinwand diese Bedeutung nicht ausdrickt, hilft
es gar nichts, wenn der Filmemacher schreit: ich war ja
da, ich hab das recherchiert, glaubt mir doch, genauso
sieht es aus — der Aufschrei belegt hdchstens ein grund-
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legendes Missverstandnis. Wer so denkt und so gestal-
tet, hat vom Kino nun aber Uberhaupt nichts begriffen.

Morgengrauen Uber dem Mississippi-Delta bei New Or-
leans in Louisiana. Kamerafahrten von rechts nach links:
Wellblechhtten, vergammelte Fabrikhallen, herunterge-
kommene Hauser, leere Hofe, wechselndes Licht. Fahr-
ten von links nach rechts: schmideiserne Ballustraden,
vergammelte Hauser, leergefegte Strassen, wechseln-
des Licht. Noch einmal Fahrten nach links.
Gegenlaufige Bewegungen, gegenlaufige Geschichten.
Jack und Bobbie. Laurette und Zack. Vergleichbare
Raume, ahnliche Entwicklung, vergleichbare Stimmung.
Der Zuhalter Jack wird von Bobbie, «der Hélfte seines
Vermogens», ausgelacht und vom Fettsack aufs Kreuz
gelegt. Zack, ein heruntergewirtschafteter Discjockey,
wird von seiner Freundin Laurette aus der Wohnung ge-
schmissen und von der Polizei in einem geklauten Wa-
gen mit einer Leiche im Kofferraum aufgegriffen.

Jack und Zack finden sich in derselben Gefangniszelle
wieder, in Strafanziigen mit der Aufschrift «Orkans Pa-
rish Prison». Tage vergehen. Jack und Zack strafen sich
mit Verachtung. Nichts ereignet sich —nur Zacks tagliche
Striche an der Zellenwand werden mehr. Schliesslich
taucht der Dritte im Bund, der in einer kleinen Nebens-
zene zuvor bereits eingefuhrt wurde, auf. Roberto
schaut sich in der Zelle um, kramt seine Aufzeichnungen
hervor, sagt: «If looks can kill | am dead now» — und ver-
sorgt sein Blchlein wieder, zufrieden mit sich und der
Welt.

Bob ist kaum zum Schweigen zu bringen. Mit kindlicher

Neugier erforscht er seine Umwelt, der er sich seiner-
seits mit ungebrochen naiver Offenheit stellt. Einen
Mann hat er umgebracht. Als andere mit Gegenstéanden
nach ihm warfen, habe er eine Billiardkugel gepackt,
Nummer acht sei’s gewesen, geworfen, getroffen, und
der Mann sei tot umgefallen — «Firste strocke». Jack und
Zack schliesst er einfach ins Herz als seine Freunde. Un-
gefragt, kompromisslos. Seiner offenen, treuherzigen
Art ist kaum zu widerstehen, und seine Unbeholfenheit
mit der englischen Sprache, die er unentwegt mit seinen
Notizen und neuen Aufzeichnungen zu ergrtinden sucht,
besorgt noch den Rest. Aus der rhythmisch vorgetrage-
nen Wortspielerei: «| scream, you scream, we all scream
for ice-cream», wird sogar eine mittlere Gefangnisre-
volte.

Realistisch? Die Frage ist nicht von Bedeutung. Es geht
im Kino nicht darum, ob die Abbilder realistisch sind,
sondern darum, ob ihre Bedeutung realistisch ist. Kopf-
lastige Autorenfilme contra Hitchcock oder Ford. Im Kino
geht es — wie gesagt — eigentlich nur darum, was die Bil-
der bedeuten und nicht darum, was sie abbilden — ob-
wohl es gerade auch darum geht, was sie zeigen. Aber
es ist eben ein Missverstandnis, von dem, was Kinobil-
der zeigen, auf ihren Realitdtsanspruch zu schliessen.
Der Schluss muss von ihrer Bedeutung her erfolgen. Ob
die Manner auf der Leinwand unférmige Hute tragen, ist
zunachst nicht weiter relevant, solange die Bilder Feind-
schaften, Freundschaft, Zorn, Zartlichkeit real darstel-
len, also bedeuten.

Schriftbilder oder Lautgestalt von Worten haben ja auch

kaum einmal etwas gemeinsam mit den Dingen, die sie
bedeuten. Theoretisch konnte man sich zwar leicht auch
eine Sprache vorstellen, bei der Erscheinungsbild und
Bedeutung eines Wortes Ahnlichkeiten zeigte, oder eine
Sprache, in der etwa «ein grosser Stuhl» lauter ausge-
sprochen oder grosser geschrieben wirde als «ein klei-
ner Stuhl». In der Filmsprache, der Bildsprache liegen
diese beiden Aspekte —was ein Bild zeigt und was es be-
deutet — sehr viel ndher zusammen als in der gesproche-
nen, der geschriebenen Sprache. Obwohl sich leicht
auch Bilder vorstellen lassen, die etwa Ruhe, Traurigkeit
bedeuten, dabei aber eine Landschaft, ein Gesicht zei-
gen, sind andere Bilder haufiger. Die bildliche Darstel-
lung eines Stuhls weist in Erscheinungsweise und Be-
deutung soviel Ubereinstimmung auf, dass sie zwar dek-






Kino in Augenhohe

i b T

kungsgleich erscheinen, aber dennoch nicht sind — was
leicht zu Missverstandnissen fiihrt. Dass die Bildern zu-
geschriebene Bedeutung noch stérker als die Worten zu-
geschriebene Bedeutung dndern kann, macht die Sache
auch nicht einfacher.

Dennoch: dass beides (was Bilder zeigen und was sie
bedeuten) sowohl auf Seiten der Betrachter, wie auch
(was penibler ist) auf Seiten der Macher allzuhaufig ver-
wechselt wird, fuhrt zu unnoétigen Verwirrungen und
uninteressanten Filmen. Wer das einmal — egal ob be-
wusst oder intuitiv — verstanden hat, wird eben Filme vor-
legen, die den Sinn, das Gespur furs Kino nicht véllig ver-
missen lassen.

Jim Jarmusch weist sich tiber dieses Gesplir aus. Dass
sein neustes Werk DOWN BY LAW wiederum ein solches
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Aufsehen erregt, besagt eigentlich nur etwas darlber,
wie selten schon dieses Gespur inzwischen geworden
ist — leider.

«We have escaped like in the american movies», meint
Roberto erfreut, nachdem den dreien der Ausbruch ge-
lungen ist. Ein Ausbruch Ubrigens, der ganz der Phanta-
sie des Zuschauers Uberlassen bleibt. Jarmusch blendet
ab, wie Jack, Zack und schliesslich auch Bob zum Spa-
ziergang in den Geféngnishof geschickt werden und
blendet wieder auf, nachdem sie sich schon in der Frei-
heit befinden.

Realistisch? Nein, Kino eben. Und es ware wiederum ein
Missverstandnis zu glauben, es ginge im Kino vor allem

darum, wie spektakuldr ein solcher Ausbruch aus dem
Gefangnis gezeigt wird. Eben nicht — es sei denn, man
bezeichne gerade eine Schwarzblende als spektakulér.
Das Beispiel zeigt auch, dass Kino nur bedingt etwas mit
Aufwand zu tun haben muss. Kino ist mit dem richtigen
Gespur auch mit vergleichsweise bescheidenen Mitteln
moglich — Jean-Pierre Melville zauberte in einer Garage,
die er zum Filmstudio umfunktioniert hatte.

Noch nicht einmal die Geschichte, die Handlung ist so
entscheidend fiirs Kino. Drei Manner, die aus ganz unter-
schiedlichen Grinden in dieselbe Gefangniszelle gera-
ten, ausbrechen, gemeinsam durch die Stimpfe fliehen
und deren Wege sich dann auch schon wieder trennen:
im Grunde ist das eine veritable Nicht-Geschichte, die
ein Nichts an Handlung bietet. Wobei Jarmusch das
spektakularste eben noch Uberblendet, sich eine Paral-
lelmontage von Verfolgern und Verfolgten verweigert
und die Flucht relativ statisch inszeniert. Es braucht
schon Mut, oder eben einen sehr stark ausgepragten
Sinn firs Kino, einen Film so anzugehen.
Selbstverstandlich ist meine Feststellung nur bedingt
richtig und nattrlich ist DOWN BY LAW vollgestopft mit
Geschichten — hat Kino nur mit erzéhlten Geschichten,
Handlung zu tun. Aber die kleinen kurzen Geschichten
sind dabei meist entscheidender als die grosse, die nur
den Bogen spannt und die kleinen einbettet.

Da ware etwa die Geschichte der drei Ausbrecher, die
miide, hungrig und durchfroren vor Luigi’s Tin-Top-im-
bissbude stehen. Die Geschichte, die erzahlt, wer von




den Dreien als erster hineingeht — und warum. Die Ge-
schichte vom gutmutigen, naiven Roberto aus ltalien,
der sich von Jack und Zack, den beiden, die er fiir seine
Freunde hélt, ausnltzen lasst. Die Geschichte aber auch
von Bob, der solange nicht von seinen Erkundungen zu-
rickkehrt, dass sich die beiden Abgebrihten ernstlich
sorgen und sich schliesslich mutig dazu durchringen, ge-
meinsam nachzusehen — nur um einen Roberto vorzufin-
den, der sich zwischenzeitlich Uber beide Ohren verliebt
hat. Die Geschichte von «da macht man sich Sorgen und
der Lausejunge amdusiert sich bloss».

Und das sind nur einige der Geschichten einer ganz kur-
zen Sequenz, nicht zu reden von all den Geschichten,
die allein das Licht erzahit.

Kino ist schon ganz vorzlglich, wenn einer damit unzu-
gehen versteht. Der Unterschied zwischen Kino und ab-
gefilmter Realitat ist in etwa jenem vergleichbar zwi-
schen Musik und blossem Gerausch. Ganz unbestritten
kommt zwar auch Geréduschen oftmals Bedeutung zu, im
Konzertsaal aber wird man doch eher Musik erwarten
durfen. Ein Komponist, nebenbei gesagt, dessen Werk
kritisiert wird, wirde wohl kaum auf die Idee verfallen,
seine Komposition — in Analogie zur verbreiteten Argu-
mentation unter Filmemachern — damit zu verteidigen,
dass es solche Gerausche in Wirklichkeit gebe: er hatte
sie schon gehdrt. Genau so wenig ware mir bekannt,
dass Komponisten sich als Tonjager auf die Lauer legen
um Gerausche fur ihre Musik zu recherchieren.

Walt R. Vian

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Jim Jarmusch; Drehbuch: Jim Jarmusch; Regieassi-
stenz:Claire Denis, Guido Chiesa; Kamera: Robby MUller; Ka-
mera-Assistenz: Jack Anderson, Theo Cremona; Ausstatter:
Janet Densmore; Kostlme: Carol Wood; Schnitt: Melody Lon-
don; Mischung: Drew Kunin; Boom Operator: Mark Gooder-
mote; Gaffer: Christopher Porter; Musik: John Lurie; Songs:
Tom Waits; Musik-Mischung: Tom Lazarus.

Musik: «Jockey Full Of Bourbon», «Tang Till They’re Sore» von
Tom Waits; «It's Raining» von Naomi Neville. Musiker: Arto
Lindsay, Nana Vasconcelos, Marc Ribot, Curtis Fowlkes,
Doug Bowne, E.J. Rodriguez, Tony Garnier, Eugene Moye.
Darsteller (Rolle): Tom Waits (Zack), John Lurie (Jack), Roberto
Benigni (Roberto), Nicoletta Braschie (Nicoletta), Ellen Barkin
(Laurette), Billie Neal (Bobbie), Rockets Redglare (Gig), Vernel
Bagneris (Preston), Timothea (Julie), L.C. Drain (L.C.), Joy
Houck jr. (Detective Mandino), Carrie Lindsoe (junges Mad-
chen), Ralph Joseph, Richard Boes, Dave Petitiean (Detecti-
ves), Adam Cohen (uniformierter Polizist), Alan Kleinberg (Lei-
che), Archie Sampier (Gefangener), David Dahlgren (1. Wach-
ter), Alex Miller (2. Wachter), Elliot Keener (3. Wéachter), Jay Hil-
liard (4. Wachter).

Produktion: Island Pictures; Black Snake, Grokenberger Film
Produktion; Executive Producers: Otto Grokenberger, Cary
Brokaw, Russell Schwarz; Co-Producers: Tom Rothman, Jim
Stark; Produzent: Alan Kleinberg; Production Manager: Rudd
Simmons. USA 1986, gedreht on locations in Louisiana,
schwarz/weiss, Format 1:1.85, 106 Min. CH-Verleih: Fiimcoo-
perative, ZUrich; BRD-Verlein: Pandora Film, Hamburg; A-Ver-
leih: Stadtkino Wien.

Dieser Film ist Pascale Ogier und Enzo Ungari gewidmet.
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MONA LISA von Neil Jordan

Kinoversatzstiicke

Dezent ist er nicht gekleidet, sondern grell und vulgar,
mit buntscheckigen Hemden und Anzligen, die immer
eine Nummer zu klein wirken. Seine Sprache ist knapp,
ride, nuschelig und manchmal auch bellend. Er ist kein
Mitglied des feudal beunruhigenden Herrenclubs, der
mit windigen Geschaften die Porno-Unterwelt be-
herrscht, sondern nur ein kleiner Angestellter, der des-
halb in die Kiste geriet und darlber alles verlor: ein bis-
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schen Reputation und vor allem seine Familie, die nichts
mehr von ihm wissen will.

So bleibt ihm nach dem Knast nur eine Anlaufstelle: sein
ehemaliger Chef, ein Oliger Nadelstreifen-Anzug-Trager,
der ihm ohnehin noch einen Gefallen schuldig ist. Er wird
Fahrer, Auslieferer fliir Porno-Videos und Chauffeur einer
schwarzen Luxus-Nutte. Simone, eine schokoladen-
braune Gazelle mit der Réatselhaftigkeit einer Mona Lisa,



pendelt von einem Luxushotel zum anderen, um grau-
melierte Herren zu bedienen, und George — so der Name
des geckenhaften Rinnstein-Napoleons — ist in den No-
bel-Hotelhallen schlicht Uberfordert. Mal liebenswert un-
sicher, mal télpelhaft und stutzerhaft, versucht er sich
gegen die geschmeidige Bonhomie der Hotelhallen-Kul-
tur zu behaupten.

Simone und George sind ein ungleiches Paar, ein grotes-
kes Gespann, das seine emotionale Kraft aus der Ge-
gensaétzlichkeit bezieht. Die Edelhure mit ihren eleganten
Zynismen und ihrer mondanen Ausstrahlung wirkt trotz
ihres fragwurdigen Berufs wie eine unnahbare, zu re-
spektierende Prinzessin aus einem exotischen Kosmos,
der dem energischen Pragmatiker George fremd bleibt,
so fremd wie die absonderlichen Abarten ihres Sex-Ge-
schafts. Der bullige Chauffeur trampelt wie ein Elefant in
Simones Porzellanladen, zieht die Hoteldetektive auf
sich und schmeisst die Schdne der Nacht auch mal aus
seinem Wagen, wenn ihm ihre Sphinxhaftigkeit zu herab-
lassend daherkommt.

Doch aus der anfanglichen Antipathie wird bald gegen-
seitige Zuneigung, weil George Simones Haltung und
geschmacksicheres Auftreten zu bewundern beginnt,
und Simone in George liebenswerte, grundgltige Zlge
entdeckt. Wie ein selbsternannter Vater wacht er Uber
sie, braust auf, tobt und mault Gber ihre Uneinsichtigkeit,
bis sie in ihm einen beschitzenden Ritter sieht, den sie
— Zeichen héchster Vertrautheit — um einen heiklen Auf-
trag bittet: Er soll flr sie Cathy suchen, eine heroinab-
hangige Teenager-Hure, mit der Simone friiher auf den
Strassenstrich gegangen war.

Widerwillig und gleichzeitig dankbar macht sich George
auf den Weg in die Unterwelt der Fliessband-Bordelle,
Peep-Shows und neongrellen Vergniigungsstriche.
Sprode, ohne jegliche falsche Romantik oder moralin-
sauren Puritanismus (wie etwa in Paul Schraders HARD-
CORE), aber auch ohne den heroischen Impetus eines
Martin Scorsese (TAXI DRIVER), Iasst der britische Regis-
seur Neil Jordan seinen gedrungenen Helden Uber die
Sundenmeilen Londons tigern; der Trip freilich endet in
einem Blutbad.

MONA LISA heisst der faszinierende neue englische Film,
der in Cannes nicht nur mit grossem Respekt aufgenom-
men wurde, sondern auch eine Auszeichnung erhielt:
den Darstellerpreis flr Bob Hoskins als George. Friher,
in den dreissiger, vierziger Jahren nannte man solche
Melodramen «Sittenfilme», heute heissen sie wohl «ro-
mantische Thriller»; die Versatzstlicke und Klischees je-
denfalls sind die alten. Da ist der rauhe Bursche mit dem
weichen Kern, die Edelhure mit Herz, das blrgerliche
EntrUstungspotential Prostitution, gibt es die brutalen
Ausbeuter und geschlagenen Madchen, die unmogliche,
unerreichbare Liebe und das schreckliche Wunderland
der menschlichen Kauflichkeit.

Doch Neil Jordan versteht es mit kalkulierter Sicherheit,
die uralten Kinoversatzstlicke unambitioniert und mit bri-
tischem Understatement einzusetzen. Das beginnt mit
dem Titelsong, Nat King Coles melancholischer «Mona
Lisa», und endet schliesslich bei der wunderbaren Bre-
chung mit Georges Freund Anderson, einem dicken lllu-
sions-Geschaftemacher, der nicht nur Plastik-Spaghet-
tis herstellt und verscherbelt, sondern auch billige Krimis

zusammenschustert. Das schwarze Marchen, in das
George hineingerat, wird mit dieser Figur immer wieder
ironisch relativiert.
Wenn George zum Schluss Cathy findet und befreit, aber
auch feststellen muss, dass das blonde Madchen vom
gleichen Gangstersyndikat zum Anschaffen abgerichtet
wurde, bei dem er selbst im Lohn steht, wird aus dem
koketten Spiel blutiger Ernst; George, selbst ein Schie-
ber und Kleinkrimineller, ist nicht mehr bereit, diese Form
der menschlichen Erniedrigung zu ertragen.
Es ist erstaunlich, dass in einem sozial so desolaten
Land wie Grossbritannien derartige Geschichten nicht
mit einem von Zorn und Entristung getriibten Blick er-
zahlt werden, sondern mit impulsiver Vitalitat, witzigen,
zynischen Dialogen und einer gelassenen, ironischen Di-
stanz. Es wird weder lamentiert noch agitiert, sondern
sich ganz auf die Charaktere konzentriert, die in eine un-
magliche Konstellation gebracht werden.
Anders als die Franzosen Techiné und Beineix etwa, ver-
zichtet Jordan dabei auf jegliches asthetisches Impo-
niergehabe und psychologische Exzesse. Der schlichte,
konventionelle Umgang mit den dramaturgischen Ver-
satzstlicken macht aus MONA LISA keinen modischen,
sondern einen modernen Film. Bob Hoskins, der aufre-
gende Hauptdarsteller erinnert denn auch nicht von un-
geféhr an den provozierend nervosen James Cagney.
MONA LISA ist ein weiteres Beispiel flr das neuerblihte
britische Filmschaffen, dass, statt larmoyant, mit einem
unverstellten Blick auf die soziale Wirklichkeit an die be-
sten Zeiten des «Free Cinema» erinnert. Neben den Rie-
senbudget-Filmen wie GAHNDI, GREYSTROKE und MIS-
SION konnten sich wieder die kleinen Projekte etablieren,
die auf Emotionen statt auf Spekulationen setzen. In die-
ses Spektrum gehdren so eindriickliche Werke wie LET-
TER TO BREZHNEVY, MY BEAUTIFUL LAUNDRETTE, COM-
FORT AND JOY — und eben MONA LISA.

Wolfram Knorr

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Neil Jordan; Drehbuch: Neil Jordan, David Leland; Ka-
mera: Roger Pratt; Kameraoperateur: Mike Roberts; Schérfe-
einsteller: Bob Stillwell; Production Designer: Jamie Leonard;
Art Director: Gemma Jackson; Kostime: Louise Frogley
Schnitt: Lesley Walker; Tonaufnahmen: Matthew Launay; Mi-
schung: David John; Musik: Michael Kamen.

Darsteller (Rolle): Bob Hoskins (George), Cathy Tyson (Si-
mone), Michael Caine (Mortwell),Clarke Peters (Anderson),
Kate Hardie (Cathy), Robbie Coltrane (Thomas), Zoe Nathen-
son (Jeannie) u.v.a.

Produktion: Hand Made Films; Steve Woolley; Executive Pro-
ducers: George Harrison, Denis O’Brian; Produzenten: Nik
Powell, Ray Cooper. Grossbritanien 1986; 35mm, Farbe, 100
Min. CH-Verleih: Monopole Pathé; BRD-Verleih: Filmwelt
GmbH.
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Anmerkungen zu
Bertrand Tavemiers Film AUTOUR DE MINUIT

von Bruno Rub

Dexter.,
il fait du
bebop
quand il
marche



Kino und Jazz

Genau so muss es gewesen sein, was wir damals als
Halbwichsige und Greenhorns in Sachen Jazz nur aus
der Distanz und medial vermittelt nachvollziehen konn-
ten. Das «Jazz Hot» und das «Jazz Magazine» gab es am
Bahnhofskiosk; «La tribune des critiques de jazz» hiess
jene sonntagliche Mittagsrunde mit viel Musik, die wir
trotz schlechtem Radioempfang kaum einmal verpas-
sten. So stammte vieles, was wir an Musik und Informa-
tion aufsogen, nicht aus New York City, sondern aus Pa-
ris. Und ganz nebenbei war das eine Lektion in franzdsi-
scher Kultur der Zeit: Die Existentialisten, die Filmema-
cher Louis Malle und Edouard Molinaro, Schriftsteller
wie Boris Vian und Jean Cocteau hatten zur Jazz-Szene
eine enge Beziehung, also musste es mit ihren Werken
auch etwas auf sich haben.

Erinnerungsbild

Ware ich damals fiinf oder sechs Jahre alter gewesen,
héatte ich mir eine Reise nach Paris leisten kénnen. Ahn-
lich wie Dieter Bachmann, der 1978 in einem Aufsatz
{iber seine Erfahrungen mit dem Jazz diese Episode er-
zahlte: «Coltrane selbst habe ich in Paris nie gehort.
Mein Freund schrieb mir von Konzerten; wenn ich da
war, war Trane weiter. Daftir gab es Bud Powell, der da-
mals im ’Blue Note’ oben an den Champs Elysées
spielte, jeden Abend, aber immer erst spat. Vorher der

Die schabigen Hotel
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in denen die Jazzleute damals abzusteigen hatten.

Tenorist Barney Wilen oder der Drummer Pierre Michelot
(der allerdings Bassist ist, wie Dieter Bachmann beim
Betrachten dieses Films unschwer feststellen wird, eines
Films, der auch ihm viel Freude bereiten durfte,
Anm.d.V.) oder ein franzdsischer Gitarrist, dessen Na-
men ich vergessen habe und den ich sowieso nie
mochte; er hat, in meinen Augen, dem Bud Powell als
Vor- und Zwischenprogrammler zuviel Zeit weggenom-
men. — Bud Powell in dem halbdunklen Raum, Gléaserge-
klingel, das ich spéter auf den Platten aus dem Village
Vanguard und anderen New Yorker Jazzclubs wiederer-
kannte; Bud Powell, der massige, untersetzte Mann, in
sein Klavier hineinstierend, hineinmdkend, hineinkrie-
chend, hineinhauend. Die Tongirlanden aus rasenden
Laufen, Themenwechsel, Kehren und Schleifen wie von
einem andern Mann, vielleicht einem kleinen feinen ner-
vosen Bud in dem schweren Powell drin. In den Balladen
mit ihrem tiefen, heiteren Ernst spielten beide zusam-
men. — Einmal wollten wir nicht zur Musik, sondern zu
den Frauen. Wir gingen nach Saint-Denis, wie verrucht
kamen wir uns vor und trotteten im Bogen um die Mad-
chen herum; wir waren vielleicht llstern, aber sicher
nicht mutig. In einer Seitenstrasse fassten wir unsere 30
Francs fester und sprachen eine an, eine vollrunde Per-
son, ein Bubentraum. Sie holte eine Brust aus ihrem
Héackelpulldverchen, zeigte uns eine Kostprobe. Wir
starrten, zuckten zurlick und redeten uns radebrechend
heraus; der Schiss war starker. Und dann, aber jetzt gab
es kein Zégern mehr, gingen wir wieder ins 'Blue Note’;
die 30 Francs reichten fir zwei Gin Tonics und einen drit-




ten, den wir teilten; wir hockten da bis Bud Powell in der
Nacht verschwand. Wie oft war der Jazz, bei allen Frei-
heitswinken, gleichzeitig eine Heimat flir einen, der noch
nicht ’ins Leben’ hinaus wollte.»

Spater erschienen die ersten Platten aus Bud Powells
Pariser Zeit, die von 1959 bis 1964 gedauert hatte: das
Solo-Album «Strictly Confidential» auf Fontana, aufge-
nommen in der Wohnung von Francis Paudras, Powells
Freund und Betreuer, den man bei einigen Nummern das
tempo mit den Besen auf einer Zeitung mitspielen hort,
oder die CBS-LP «A Portrait of Thelonious Monk» ein
Live-Mitschnitt aus dem ’Blue Note’ mit Pierre Michelot
und Kenny Clarke. Aber das war alles schon Geschichte.
Es kamen die Beatles, es kam die ganze Popkultur. Der
Jazz, derso viele aus unserer Generation mitgepragt
hatte, verschwand einmal mehr aus dem Blickfeld der
breiten Offentlichkeit.

Jazzmusiker als Jazzmusiker

Es ist Bertrand Taverniers Verdienst, dass er mit seinem
Film AUTOUR DE MINUIT dieses Stiick Kulturgeschichte
(und um nichts weniger handelt es sich dabei) authen-
tisch rekonstruiert. Er tut es mit dem Mittel der Fiktion,
des Spielfilms. Nun hat gerade der Spielfilm mit dem
Thema Jazz bislang seine liebe Mihe bekundet. Kiinst-
lerbiografien von THE BENNY GOODMAN STORY bis zu
LADY SINGS THE BLUES, Musikfilme vom PARIS BLUES
bis zum COTTON CLUB scheiterten durchgehend am glei-

Sein Leben durch den andern leben und gerade dadurch sein eigenes zurtick erhalten.

chen Denkfehler. Die grosse Leistung des Jazz liegt ja in
der Transformation seines Materials. Die Jazzimprovisa-
toren bezogen ihren Stoff aus der Glitzer- und Glamour-
welt des Hollywood-Films und des Broadway-Musicals.
Erst der Umwandlungsprozess machte aus ihrem Tun
eine Kunst. Indem nun die erwahnten Filme den Jazzmu-
siker wieder ins Showbiz-Image zwéangten, raubten sie
ihm gleichzeitig seine Essenz. Tavernier ist zu sehr Jazz-
fan und -kenner, um den Fehler zu wiederholen.

Zunachst einmal werden die Jazzmusiker in seinem Film
auch von Jazzmusikern gemimt. Dass ihm mit Dexter
Gordon dabei die ganz grosse Trouvaille zufiel, macht
natdrlich den wichtigsten Pluspunkt seines Werkes aus.
Tavernier bemuht sich im weiteren um historische Au-
thentizitat, wo sie geboten ist. Die beiden Hauptschau-
platze, das Pariser Blue Note und das New Yorker Bird-
land wurden nach Planen von Musikern unter Anleitung
des Dekorspezialisten Alexandre Trauner exakt rekon-
struiert. Gleiches gilt fur die Schallplattenstudios, fiir die
schabigen Hotels, in denen die Jazzleute damals abzu-
steigen hatten, selbstverstandlich auch fur die Drehorte
bei Aussenaufnahmen in Paris und New York. Keine
strikte Authentizitat — und das ist wiederum eine Starke
— galt fiir die Musik. Zwar stammen die Themen vorwie-
gend aus dem damals géngigen Postbop-Repertoire,
die Musiker improvisieren darlber aber aus einer durch-
aus aktuellen Haltung heraus. Nur so war es moglich,
alle Musikszenen live aufzunehmen, mithin das abzufil-
men, was den Jazz ausmacht: Gegenwart.
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Keine strikte Authentizitat — und das ist eine Starke — galt flr die Musik.

Fabel und Details

Die Fabel des Films ist simpel. Der schwarze amerikani-
sche Saxophonist Dale Turner kommt 1959 nach Paris,
um hier ein Comeback zu versuchen. Seine Begegnung
mit dem Zeichner Francis Borier, einem grossen Verehrer
seiner Musik, miindet in eine Freundschaft. Dale zieht zu
Francis, dem es gelingt, den grossen Musiker von seinen
Alkoholexzessen abzuhalten. Wie Dale nach New York
zurtickkehrt, fliegt Francis mit. Aber die Heimreise nach
Paris muss Francis wiederum alleine antreten. Etwas
spater erhalt er die Nachricht, dass Dale in einem New
Yorker Spital gestorben ist.

Ahnliches kénnte man (iber die Beziehung des grossen
Bebop-Pianisten Bud Powell zum Pariser Fotografen
Francis Paudras berichten. Paudras hat dartiber kirzlich
ein Buch veroffentlicht. Betrand Tavernier auf die Frage,
warum er als Hauptfiguren ausgerechnet einen franzosi-
schen Zeichner und einen amerikanischen Jazzmusiker
gewahlt habe: «Diesen Schllssel zur Geschichte fand
ich, als Francis Paudras mir sagte: 'Du kannst keine Ge-
schichte erzéhlen, die sich zwischen zwei Musikern ab-
spielt, denn ihre Beziehung zueinander ist nicht drama-
tisch genug. Das Einzige, was zwischen den beiden pas-
siert, ist Musik.” Also suchten wir nach einer Story, die
von einem Musiker und einem Nicht-Musiker handelte.
Ursprlinglich hatten wir an die Geschichte von James
Jones gedacht, in der ein Musiker, der in der Pariser
Szene auf der schwarzen Liste ist, viele Beziehungen zu
andern Jazzmusikern gepflegt hatte, inklusive Django
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Reinhardt. Aber als David und ich anfingen zu schreiben,
merkten wir, dass das ’Schwarze-Liste-Thema’ zu
schwer wog. Nachdem ich mit Francis Paudras gespro-
chen hatte und er mir von seiner Beziehung zu Bud Po-
well erzahlt hatte, dass er manchmal kein Geld hatte und
im Regen stand, um Bud zuzuhdren, da wurde mir klar:
Mein Gott, das ist die Geschichte!»

So realistisch also die Bezige in der Grobstruktur der
Story erscheinen, so prazise sind die Details ausgearbei-
tet. Wahrend man als Kenner bei anderen Jazz-Filmen
sich dauernd an Ungereimtheiten stosst, gilt hier das
Gegenteil. Ein paar Beispiele sollen das illustrieren. Ta-
vernier, der nur mit hochkaratigen Jazzmusikern an die
Dreharbeiten gehen wollte, hatte Dexter Gordon fur die
'Blue Note’-Szenen eine Formation mit Herbie Hancock
(der im Film als Eddie Wayne auftritt und auch die musi-
kalische Gesamtleitung hatte), Ron Carter (Bass) und
Tony Williams (Schlagzeug) vorgeschlagen. Das wére no-
tabene die legendare Miles-Davis-Rhythmusgruppe der
friihen sechziger Jahre gewesen. Dexter aber machte
darauf aufmerksam, dass es 1959 in keiner europa-
ischen Stadt eine Begleitgruppe aus lauter schwarzen
Amerikanern gegeben habe. So kamen der Franzose
Pierre Michelot und der Brite John McLaughlin dazu, die
in den Pariser Szenen neben Hancock, Billy Higgins,
Wayne Shorter und Bobby Hutcherson spielen. Tavernier
erzahlt, Herbie Hancock habe fir Dale Trurners 'Blue
Note’-Premiére ein relativ schwieriges Arrangement des
Titels «As Time Goes By» vorgelegt. Auch hier sei man



bald lbereingekommen, ein einfaches Head-Arrange-
ment zu spielen. Die Begrlindung stammte wiederum
von Dexter Gordon: «In der ersten Nacht wirde ich nur
die Melodie spielen. Wenn Musiker in einen neuen Club
kommen, brauchen sie auch zwei oder drei Tage, um
sich aufeinander einzustellen.» Oder: Die Dale-Turner-
Hommage, die eine euro-amerikanische Band Jahre
nach Turners Tod gegen Schluss des Films spielt, wurde
tatsachlich live am Jazzfestival Lyon aufgenommen. Sie
wirkt entsprechend echt.

Der Musiker...

Die besten Voraussetzungen flr die Stimmigkeit des fil-
mischen Klimas aber schaffen die beiden Hauptdarstel-
ler. Bud Powells letzter Lebensabschnitt — der Pianist
starb am 3. August 1966 in New York — gab wohl den
Stoff flr die Geschichte ab, als Figur aber liess er sich
schlecht flr den Film adaptieren. Powell litt in Paris mei-
stens unter Autismus, kommunizierte mit seiner Umge-
bung praktisch nur noch musikalisch. Schon friih stand
fUr Tavernier und seinen Drehbuch-Mitautor David Ray-
field darum fest, dass eine andere legendare Jazzfigur
das Charakterprofil des Filmhelden pragen sollte. Der
grosse Tenorsaxophonist Lester Young, der Ende der
fUnfziger Jahre ebenfalls haufig in Paris spielte, wies die
notigen charismatischen Zige auf. Sein musikalischer
Personalstil, gewissermassen die Obijektivierung des
Begriffs Understatement, korrespondierte exakt mit sei-

Der Nichtmusiker und Idealtypus des Jazzfans aus den flnfziger Jahren.
s B o & e t

nem Lebensstil, seiner Haltung. Betrand Tavernier: «Er
war ein grosser Erfinder, pragte berihmte Phrasen wie
z.B. 'The Big Apple’ — fiir New York.» Mit dieser Vorstel-
lung trat Tavernier an Texter Gordon heran. Dann dtirften
sich die Dinge eigendynamisch weiterentwickelt haben.
Denn Dexter Gordons Personlichkeit ist ebenso unver-
wechselbar wie seine Musik. Ich fand im vergilbten Teil
meines Archivs eine Schallplattenbesprechung aus den
sechziger Jahren von Franz Biffiger zum Dexter-Gordon-
Klassiker «Go!». Im letzten Abschnitt lese ich: «Man ist
immer wieder erstaunt, wenn man ein einige Tonnen
schweres Flugzeug sich vom Boden abheben sieht. So
kann es einem auch bei Dexter Gordon gehen: So
schwer er ist — er fliegt!» Als Gordon in den spaten sech-
ziger und in den siebziger Jahren in Kopenhagen lebte,
war er haufig auch bei uns live zu horen. Ich erinnere
mich an einen Auftritt im Solothurner Konzertsaal. In der
Mitte des hinteren Bluhnenrandes, dem ganzen Publi-
kum sichtbar, befand sich eine kurze, steile Treppe, Uber
welche die Musiker auf die Rampe gelangten. Nach der
Pause spielte die Rhythmusgruppe bereits, als Dexter
aus der Ture trat, die Treppe kritische begutachtete,
schwankend stehen blieb, einige Male Anlauf zu nehmen
schien, wieder zégerte, um dann schliesslich wie im Zeit-
lupentempo, halb schwankend, halb schwebend, den
Weg auf die Buhne doch noch zu schaffen. Bertrand Ta-
vernier kostet in seinem Film diesen eigenartig faszinie-
renden Gang mehrmals aus. Zu Pierre Grandjean meinte
er in einem Interview flr Radio Suisse Romande: «Dex-
ter, il fait du bebop quand il marche.» Dexters Gestik,
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Dexter Gordon als Dale Turner

seine Mimik, seine Sprechweise, sein Rhythmus insge-
samt sind ein anderer Ausdruck seiner Musik. Und so
spielt die Haupfigur in diesem Film richtigerweise und
weitgehend sich selbst.

... und sein Freund

Uberzeugend gibt Francois Cluzet den Nichtmusiker,
den Idealtypus des Jazzfans aus den finfziger Jahren.
Auch bei ihm schienen sich Lebens- und Filmrealitat
weitgehend zu decken. Bertrand Tavernier: «Frangois
war so besessen und hatte solche Ehrfurcht vor Dexter,
dass er ihn imitierte. Wenn Dexter sich betrank, betrank
Francois sich auch — und dann mussten wir beide su-
chen gehen!» Und als Antwort auf die Frage, ob Cluzet
sich von Anfang an flir Jazz interessiert habe, sagt Taver-
nier: «Ja, aber er hat auch eine Menge 'Hausaufgaben’
gemacht. Er kaufte alle Platten von Dexter und horte sie
sich andauernd an. Er war total verliebt in Dexter. Ur-
springlich hatten Warner Brothers Christopher Lambert
fur die Rolle vorgeschlagen, aber ich wollte jemanden
haben, der zerbrechlicher aussah. Ausserdem wollte ich
dem Pfadfinder-Image etwas entgegensetzen, indem ich
die Schattenseite von Francis zeigte, eine egoistische
und kindliche Person, die fiir sich selbst genausoviel her-
ausschlagen muss wie fur die andern. Er lebt sein eige-
nes Leben durch den andern und bekommt gerade da-
durch sein eigenes Leben zuriick. Frangois Cluzets Rolle
war sehr schwierig, denn fast die ganze Zeit Uber be-
steht sie schlicht darin, dass er auf Dexter reagiert. —Ich
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wollte jemanden haben, flr den es schwierig sein wrde,
Dexter zu tragen. Francois, der so klein ist, hatte grosse
Schwierigkeiten damit, Dexter heimzubringen.»
«Homecoming» hiess jenes Doppelalbum, das Dexter
Gordon nach langer Abwesenheit in Europa 1976 bei sei-
ner Rickkehr nach Amerika im New Yorker «Village Van-
guard» einspielte. Damals bereiteten ihm seine Lands-
leute einen triumphalen Empfang. Doch der Erfolg blieb
von kurzer Dauer. Bald schon war auch Dexter Gordon
wieder ein Jazzmusiker unter vielen, fristete er sein Le-
ben beneath the underdog, wie Charles Mingus das
nannte. In AUTOUR DE MINUIT sagt Dexter an einer Stelle,
er hoffe, dass eines Tages Strassen und Platze nach
Duke Ellington, Lester Young, Charlie Parker benannt
wirden. Bis jetzt hat Amerika seiner einzigen origindren
Kunstform die Anerkennung versagt, die ihr gebuhrte.
Die Wurdigung des Jazz Uberldsst man den Europaern
und Japanern. Der Bassist Ron Carter, der im Film in der
‘Birdland’-Band mit Freddie Hubbard (Trompete), Cedar
Walton (Piano) und Tony Williams (Schlagzeug) auftritt,
meinte zu Bertrand Tavernier: «Es brauchte einen Fran-
zosen, um den ersten Film Uber unsere Kultur zu ma-
chen.»

Human Touch

Den Respekt vor dieser Kultur, vor ihren schopferischen
Menschen splrt man wahrend der ganzen Dauer des
Films. Wenn beispielsweise in Francis Boriers neuer
Wohnung eine Hausparty mit vielen schwarzen Gasten

, an . .
Frangois Cluzet als Frangis Borier



Who is Who?

stattfindet und eine wilde Tanzerei beginnt, dann steht im
Zentrum nicht irgendein tanzbegabter Schauspieler,
sondern der in Paris wohnhafte Tapdancer Jimmy Slide.
Tavernier weiss um die Affinitdt des Mannes und seiner
Kunst zum Jazz. Den gleichen Respekt zollt er offenbar
Kollegen aus seinem eigenen Metier: In einer Kurzrolle
spielt John Berry den Besitzer des ’Blue Note’; Martin
Scorsese ist — als Besitzer des 'Birdland’ — sein amerika-
nisches Pendant und glédnzt mit einem eindrlicklichen
Auftritt bei Turners Rickkehr nach New York.

Human Touch nennt man das wohl. Und auch er kenn-
zeichnet den Film durchs Band. In einer Szene ist Dale
Turner mit Boriers kleiner Tochter allein in der Wohnung.
Der Musiker, der fast kein Franzosisch spricht, steht wie
Dexter damals oben auf der Treppe jetzt vor einer Wand
des Schweigens. Die gilt es zu durchbrechen. Nach
mehreren inneren Anlaufen fragt Dale Turner: «Aimez-
vous basket-ball?» Die Parallele ist sicher unbeabsich-
tigt, mir aber kommt da eine Stelle aus CASABLANCA in
den Sinn: Mann: «Sweetnessheart, what watch?» Frau:
«Ten watch.» Mann: «Such much?» Urs Widmer schrieb
dazu in seinem Essay «Uber Humphrey Bogart»: «Der
bertihmte Dialog der beiden alten Auswanderer ist so
ruhrend, weil er der Situation der Schauspieler selber
entspricht.» — Wie in AUTOUR DE MINUIT. |

Die wichtigsten Daten zum Film:

Englischer Titel: ROUND MIDNIGHT; deutscher Titel: UM MIT-
TERNACHT.

Regie: Bertrand Tavernier; Drehbuch: David Rayfiel, Bertrand
Tavernier, inspiriert durch Begebenheiten im Leben von Fran-
cis Paudras & Bud Powell; Kamera: Bruno de Keyzer; Kame-
raoperateur: Philippe Brun; Produktions Designer: Alexandre
Trauner; Ausstattung: Pierre Duguensne; Kostlime: Jacque-
line Moreau; Schnitt: Armand Psenny; Ton: Michel Desrois,
William Flageollet; Musik (komponiert, arrangiert und dirigiert):
Herbie Hancock.

Musik: «Round Midnight» von Thelonious Monk, Cootie Wil-
liams, Bernie Hanighen; «As Times Goes By» von Herman
Hupfeld; «Society Red» von Dexter Gordon; «Fairweather» von
Kenny Dorham; «Now's The Time» von Charlie Parker; «Una
noche con Francis» von Bud Powell; «Autumn In New York»
von Vernon Duke; «Minuit aux Champs Elysees» von Henri Re-
naud; «Body And Soul» von Edward Heyman, Robert Sour,
Frank Eyton und John Green; «I Cover The Waterfront» von
Edward Heyman und Johnny Green; «Watermelon Man» von
Jimmy Rowles; «It's Only A Papermoon» von Billy Rose, E.Y.
Harburg und Harold Arlen; «Tivoli» von Dexter Gordon; «How
Long Has This Been Going On?» von Ira und George Gersh-
win; «Put It Right Here» von Bessie Smith; «Rhythm-A-Ning»
von Thelonious Monk: «l Love Paris» von Cole Porter; «l Love
A Party» von Herbie Hancock und Chan Parker; «What Is This
Thing Called Love?» von Cole Porter.

Darsteller (Rolle): Dexter Gordon (Dale Turner), Frangois Cluzet
(Frangis Borier), Gabrielle Haker (Berangere), Sandra Reaves-
Phillips (Buttercup), Lonette McKee (Darcey Leigh), Christine
Pascal (Sylvie), Herbie Hancock (Eddie Wayne), Bobby Hut-
cherson (Ace), Pierre Trabaud (Francis’ Vater), Federique Mei-
ninger (Francis' Mutter), Liliane Rovere (Mme Queen), Hart
Leory Bibbs (Hershell), Ged Marlon (Beau), Benoit Regent
(Psychiater) u.a.m.

Produktion: Irwin Winkler Produktion; Produktionsleitung:
Pierre Saint-Blancat. USA 1986, Farbe, 130 Min. Verleih: War-
ner Brothers.

Dexter Gordon, 1923, Tenor- und Sopransaxophon, spielt in
AUTOUR DE MINUIT als Dale Turner die Hauptrolle. Gehort zu
den profiliertesten Postbop-Saxophonisten. John Coltrane
nannte ihn als sein grosses Vorbild.

Die Blue Note-Band:

Herbie Hancock, 1940, Pianist, ist der musikalische Direktor
von AUTOUR DE MINUIT. Im Film spielt er Eddie Wayne, den
Hauspianisten des Jazzclubs Blue Note. Hancock wurde als
Pianist in Miles Davis’ berihmten Quintett der sechziger Jahre
bekannt und machte danach eine eigene Karriere als Pianist,
Komponist und Bandleader in den Bereichen Jazz und Rock.
Bobby Hutcherson, 1941, Vibraphonist, spielt im Film Dale
Turners Hotelzimmer-Nachbarn Ace, der dauernd Soul-Food
kocht. Hutcherson war 1964 an den Aufnahmen zu Eric Dol-
phys wichtiger LP «Out To Lunch» beteiligt und gehort heute
zu den wichtigsten Vibraphonisten des Postbop-Jazz.
Wayne Shorter, 1933, Tenor- und Sopransaxophonist. Seit
seinen Engagements bei Art Blakey und Miles Davis einer der
stilbildenden Saxophonisten. Spéter grindete er mit Joe Za-
winul die erfolgreiche Electric-dazz-Gruppe «Weather Re-
port».

John McLaughlin, 1942, Gitarrist. Wurde 1969 vom Schlag-
zeuger Tony Williams direkt aus London in die Band «Liefe-
time» verpflichtet, kurz danach von Miles Davis in dessen Elec-
tric-Band. Hatte spater mit seinen eigenen Gruppen «Maha-
vishnu Orchestra» und «Shakti» grosse Erfolge.

Pierre Michelot, 1928, Bassist, begleitete in den flinfziger
und sechziger Jahren in Paris zahlreiche wichtige Amerikaner,
darunter Coleman Hawkins, Dizzy Gillespie, Miles Davis, Bud
Powell.

Billy Higgins, 1936, Schlagzeuger, war Mitglied des Quar-
tetts von Ornette Coleman, das zu Beginn der sechziger Jahre
den Free Jazz initiierte. Ist aber in verschiedensten modernen
Stilbereichen ein gesuchter Drummer.

Die Birdland-Band:

Freddie Hubbard, 1938, Trompeter, spielte mit allen wichti-
gen Postbop-Musikern, aber auch mit Innovatoren wie Or-
nette Coleman oder Eric Dolphy. Leitete immer wieder eigene
Gruppen.

Cedar Walton, 1934, Pianist. Auch er ist ein gesuchter Beglei-
ter im Bereich Hard Bop, hat viele schéne Jazzkompositionen
geschrieben und leitet immer wieder eigene Gruppen.

Ron Carter, 1937, Bassist, einer der wichtigsten Spieler sei-
nes Instruments im modermen Jazz. Gehorte unter anderem
zum legendéren Miles Davis Quintett (mit Wayne Shorter, Her-
bie Hancock und Tony Williams).

Tony Williams, 1946, Schlagzeuger, debtierte als 17jahriger
im erwahnten Miles Davis Quintett und hatte spater mit seiner
eigenen Gruppe «Lifetime» grosse Erfolge.
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KAYAKO NO TAMENI
von Kohei Oguri

Drehbuch: Shogo Ohta, Kohei Oguri, nach
dem gleichnamigen Roman von Hwe-Song
Lee; Kamera: Shohei Ando; Licht: Kojiro
Sato; Filmarchitekt: Akira Naito; Musik: Ku-
rodo Mohri; Ton: Hideo Nishizaki.

Darsteller (Rolle): Sunghil O (Sanjun Im),
Kaho Minami (Kayako Matsumoto), Jun Ha-
mamura (Akio Matsumoto), Kayako Sono
(Toshi Matsumoto), Takeshi Kato (Kyusu Im),
Takuzo Kawatani (Irujun Im) u.a.m.
Produktion: Himawari Theatre Group Inc.
Production; Produzent: Fujio Sunaoka; aus-
fUhrender Produzent: Hiroshi Fujikura. Japan
1984. 35mm, Farbe, 1:1.66, 117 Min.

KAYAKO NO TAMENI (FUR DICH,
KAYAKO): ein sehr verhaltener Film des
Japaners Kohei Oguri, der im diesjéh-
rigen Berliner Internationalen Forum
des Jungen Films aufgefallen war. Da-
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nach lief er im Wettbewerb des Filmfe-
stivals von Locarno — als einer der
starksten Beitrage, aber die internatio-
nale Jury hatte flr seinen ruhigen
Fluss und seine schweigsamen Bilder
weder Augen noch Ohren, und nur von
der Jury der internationalen Filmkritik
(FIPRESCI) wurde der Film mit einer
«Lobenden Erwahnung» bedacht.

Kohei Oguri, der 1982 mit DORO NO
KAWA (SCHMUTZIGER FLUSS) sein
Filmdebut gab, erzahlt von zwei Men-
schen, von Kayako, der Japanerin, die
von einem Koreaner aufgezogen
wurde, und von Sanjunm, dem in Ja-
pan geborenenen Sohn koreanischer
Einwanderer: Oguri greift, als erster ja-
panischer Filmautor, die Problematik
der in Japan lebenden koreanischen
Minderheit auf, und er hat damit ein
Tabu gebrochen. Denn immer noch ist
es in Japan verpont, von der gewaltsa-
men Annektion Koreas im Jahre 1910
zu sprechen, und so hat der Vorspann,
in dem die Geschichte dieser Annek-
tion skizziert wird, eine geradezu pro-
grammatische Bedeutung. Der
Zwang, japanische Namen anzuneh-
men, die Rekrutierung und Zwangs-

aussiedlung von 2,5 Millionen Korea-
nern, die zum Kriegsdienst und zur Ar-
beit unter hartesten Bedingungen ge-
zwungen wurden, spater, nach der
Unabhangigkeit und der Teilung Ko-
reas durch die Grossméchte, die Dis-
kriminierung jener 700’000 Koreaner,
die in Japan geblieben sind: Fakten
und Etappen einer Geschichte, die tot-
geschwiegen wurde. Diese Diskrimi-
nierung halt bis heute an.

Oguri leuchtet in diese Geschichte zu-
rick, und er stiitzt sich dabei auf den
gleichnamigen Roman des in Japan
lebenden und japanisch schreibenden
Koreaners Hwe-Song Lee: Kayako,
die eigentlich Miwako heisst, wurde in
den Nachkriegswirren von ihren japa-
nischen Eltern getrennt; ihre japani-
sche Stiefmutter ist mit einem Korea-
ner verheiratet, der das Kind, das er
liebt, in Anlehnung an das Wort fiir "ko-
reanische Harfe’ Kayako nannte. San-
jun dagegen, dessen Vater mit Kaya-
kos Stiefvater befreundet war, ist Ko-
reaner, aber auch er wurde in Japan
geboren. Er studiert in Tokio, wohin er
spater Kayako mitnimmt. Ihm ist das
moderne Japan vertraut, von dem ihm



freilich keine eigene Identitat zuge-
standen wird. Und die Kultur, aus der
er stammt, muss er erst entdecken. Er
tut es, angeregt von Freunden, die im
koreanischen Viertel leben.

Schwieriger ist die Emanzipation fir
Kayako: Sie flieht aus der vertrauten
Umgebung und aus dem Haus, in dem
sie aufgewachsen ist, weil ihre Stief-
mutter es langst bereut, sich herabge-
lassen und einen Koreaner geheiratet
zu haben; sie flieht aus einer von Hass
vergifteten Atmosphare; Kayako ist
noch minderjahrig, als sie mit Sanjun
nach Tokio flieht und mit ihm lebt, und
sie bekommt spéter von ihren «El-
tern», die sie aufgespurt haben — von
ihrer Stiefmutter vor allem — die heftig-
sten Vorwirfe zu horen wegen dieses
Zusammenlebens.

Schwierig fur Kayako, zu wissen und
zu entscheiden, wohin sie gehort.
Oguri macht fast ohne Worte, allein
mit seinen eingehenden Schilderun-
gen von Umgangsformen, von kultu-
rellen Eigenheiten, vor allem aber
auch der sozialen Lage und der Ar-
beitssituationen deutlich, dass es mit
dem Gefiihl der Zugehdrigkeit zu einer

nationalen Gruppe nicht getan ist, und
dass eben der Nationalismus flr
beide, flr die Mehrheit ebenso wie flr
die Minderheit, eine Falle ist.

Wenn Kayako schliesslich zurtickkehrt
zu ihren «Eltern» — zu ihrer ungeliebten
Stiefmutter, die wie sie eine Japanerin
ist, und zu ihrem «Vater», dem Korea-
ner — und daflr Sanjun verlasst, den
sie liebt und der mit ihrem «Vater» eng
verbunden ist, dann folgt sie Tradition
und einem Pflichtgefuhl, die Uber na-
tionale Grenzen hinweg gultig sind.
Sie unterwirft sich — aber gerade
Kayako, die Japanerin mit ihrem kore-
anischen Namen, hatte doch, so
scheint es, die Mdglichkeit, sich frei zu
entscheiden flrr etwas anderes als die-
ses jeweils ausklammernde Entwe-
der-Oder, entweder koreanisch oder
japanisch. Oder ist das als Parabel zu
nehmen: dass Kayako weggeht aus
Tokio und zuletzt fur ihren Stiefvater
sorgt, der ihre Kindheit und ihre Ju-
gend gepragt hat? Und dass sie ihrer
Tochter den eigenen japanischen Na-
men gibt, den sie selbst nie getragen
hat? Ein Sinnbild fur die Versdohnung?
Trotzdem bleibt der Eindruck, Oguri
kritisiere das Sich-Unterwerfen und er
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gehe, wenn er das Schweigen zwi-
schen den Menschen in Bilder fasst,
gegen die Lethargie an, die es Kayako
und Sanjun unmdglich macht, ihre
Liebe zu leben. Anderseits lasst er
manches im Ungewissen; er erzahlt in
grossen Zeitspriingen, blendet von
1957 zurlick in die Zeit des Kriegsen-
des und dann wieder nach vorn, um
zum Schluss nochmals, nach der
Ruckkehr Kayakos ins Dorf, einen
Zeitraum von zehn Jahren verstrei-
chen zu lassen. Die Zwischenrdume
sind leer, wie weisse Stellen auf der
Landkarte: Oguri téauscht nicht dar-
Uber hinweg, dass er aus einer Ge-
schichte erzahlt, Gber die man den
Mantel der Schweigens gebreitet
hatte.

Oguri dazu: «Sanjun und Kayako in
KAYAKO NO TAMENI haben eines ge-
meinsam: sie sind Ausgestossene ih-
rer Rasse. Sie stehen schutzlos und
bewegungsunfahig in der Ode. Ich
habe versucht, die Immobilitat und die
Atmosphare zwischen den beiden zu
visualisieren. Die Bewegung kommt
von innen heraus.»

Verena Zimmermann
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HEARTBURN
von Mike Nichols

Drehbuch: Nora Ephron, nach ihrem eigenen
Roman; Kamera: Nestor Aimendros; Pro-
duktions-Design: Tony Walton; Kostime:
Ann Roth; Musik: Carly Simon.

Darsteller (Rolle): Meryl Streep (Rachel),
Jack Nicholson (Mark), Jeff Daniels (Ri-
chard), Maureen Stapleton (Vera), Stockard
Channing (Julie), Richard Masur (Arthur), Ca-
therine O’Hara (Betty), Steven Hill (Harry), Mi-
los Forman (Dimitri).

Produktion: Paramount Pictures; Produzen-
ten: Mike Nichols, Robert Greenhut. USA
1986, 109 Min. Verleih: UIRP.

Die meisten Leute lassen sich heute
scheiden, sagte sich Mike Nichols,
und er beschloss, den erfolgreichen
autobiografischen Erlebnisbericht von
Nora Ephron zu verfilmen. Zwei Zugs-
momente waren ihm dabei rasch ein-
mal sicher: zum einen schildert Frau
Ephron nicht irgendeinen x-beliebigen
Ehezerfalls-Fall (auch wenn er sich
nach bewahrtem Muster abspielen
mag), sie schreibt von sich und ihrer
Trennung von Carl Bernstein. Diesen
Journalisten der Washington Post
kennt spatestens seit der Watergate-
Affare die halbe Welt, also liegt bereits
so etwas wie ein 6ffentliches Interesse
an seinem Privatleben in der Luft.
Bernstein seinerseits hatte weniger
Humor als Woody Allen in der Rolle
von Isaac Davis in einer vergleichba-
ren Situation in seinem MANHATTAN
(wo Meryl Streep auch die Rolle der
Exfrau spielte): er klagte das Projekt
ein und forderte, dass die Namen ge-
andert wlrden. Daddy mochte seine
mUiide Geschichte im Kino nicht noch
einmal sehen.

Zweites verlockendes Moment fur Ni-
chols: Er konnte Meryl Streep, mit der
er bereits in SILKWOOD zu.sam.men-
.ge.ar.bei.tet hatte, und Jack Nichol-
son, den er aus friuheren Jahren (CAR-
NAL KNOWLEDGE und THE FORTUNE)
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kannte, als Liebespaar gewinnen, als
ein Paar notabene, das eine fur seinen
Bekanntheitsgrad fast zu alltégliche
Geschichte durchzumachen hat.

Alles beginnt in der Kirche, und zwar
in jener der heiligen Dreifaltigkeit in
New York, wo eben eine Hochzeit in
Gang ist und als Géaste gleichzeitig Ra-
chel Samstat und Mark Forman ein-
treffen. Die Kamera erfasst sie zu
rhythmisierend pochenden Klangen
von Carly Simons Musik aus der
Froschperspektive und entlasst sie
Ubers Kreuz zu ihren Platzen. Im er-
sten Bild sind sie prasent, und das
wird sich fur die nachsten zwei Stun-
den kaum wesentlich andern (sieht
man von der Tatsache ab, dass sie
sich zuweilen mit sich selber zufrieden
geben miussen). Nichols konzentriert
sich voll und ganz auf seine beiden
Hauptfiguren, oder besser: seine bei-
den Hauptdarsteller. hnen vertraut er,
auf sie baut er, und in ihrem Schatten
lasst er andere wie etwa Steven Hill als
geniesserischen Vater von Rachel zu
sehr verschwinden.

Ruckblickend geht eigentlich alles im
Ablauf sehr rasch, wenngleich man im
Kino sitzend dann und wann den Ein-
druck hat, das Ganze ziehe sich in die
Lange. Rachel sucht Mark via
Schminkspiegel; er scheint es ihr an-
getan zu haben. Und auch er schielt
sich die Augen krumm, um einen Blick
von ihr im Kirchenschiff zu erwischen.
Auf der anschliessenden Party kommt
man sich etwas naher, die darauffol-
gende Nacht verbringt man gemein-
sam im Bett, wo Rachel um vier Uhr in
der Friih ein Spagetti-Frihstlck auf-
legt. Daran konnte er sich schon ge-
wohnen, meint Mark, doch beide be-
finden sich als fur die Ehe ungeeignet.
Rachel aus entsprechender Erfah-
rung, Mark als «very Single».
Schwupps — schon ist ihr Hochzeits-
tag im Gang. Alle sitzen bereit, nur die
liebe Braut lasst auf sich warten. Die
besten Freunde von Mark, Rachels Va-
ter, Mark selber: alle suchen das
scheu gewordene «Tierchen» in sei-
nem Kafig auf und wollen es beruhi-
gen, dass alles schon gut ausgehen
wirde und Mark der einzig richtige fir
sie ware. Sie macht mit, und los geht’s
mit dem ehelichen Teil und seinen Fol-
gen.

Mike Nichols hat zusammen mit Meryl
Streep und Jack Nicholson die Buch-
vorlage von Nora Ephron recht stark
bearbeitet, und was so daraus ent-
standen ist, ist eine tragikomische Ge-
schichte, in deren Verlauf eigentlich
gar nichts richtig ernst genommen
wird. Der Film widerspiegle das, was
er Uber Méanner und Frauen wisse,
Uber Ehen und Ehescheidungen,

meint Nichols, und er reflektiere auch
das, was seine beiden Darsteller wis-
sen. Dass er dies auf eine komische
Weise tut, ist wohl seine Stéarke. Sie
beruht zu wesentlichen Teil auf treffsi-
cheren Dialogen, die trocken sitzen,
aber auch auf gewitzten szenischen
Einfallen.

rgendwann im Verlauf des Filmes
macht es bei Rachel klick, und sie ent-
deckt, dass Mark sie hintergeht. Es
hat seine Zeit gedauert, denn eigent-
lich hatte er ja schon lang genug tber
seine fehlenden Socken philosophiert.
Bis dahin haben die beiden Turteltaub-
chen ein altes Haus neu bezogen, mit
dem Umbau und der Einrichtung be-
gonnen, ein Kind zur Welt gebracht
und auf dem Weg dazu in einer der
schonsten Szenen des Films zu Piz-
zas eine Reihe von Baby-Songs ge-
sungen. In derartigen Szenen hélt sich
die Kamera still zurtick, beobachtet le-
diglich, was die zwei Schauspieler an
Komik zu bieten haben. Hier sind sie,
hier ist der Film am Uberzeugendsten.
Dann aber gerat Rachel ausser sich:
ausgerechnet von Mark hatte sie das
nicht erwartet.

Die Rechnungen seiner Kreditkarten-
bude haben seine Aktivitaten ausser
Haus verraten. Rachel packt das Baby



und zieht zum zum ersten Mal weg —
heim zu ihrem Vater. Dort kommt es zu
einem ihrer Hohenfluge: sie triff in der
Wohnung des Vaters nur gerade des-
sen schwarze Haushalterin an und
mdchte eigentlich allein, ohne das
Kind, in der Stadt einige Dinge erledi-
gen. Sie wagt es nicht, die Frau direkt
zu fragen, also nimmt sie einen kom-
plizierten Anlauf, Uber das, was ge-
schehen ist, zu berichten, und erzahlt
von ihrem «husband, you know, the
man | married at the wedding» (Ehe-
mann, wissen Sie, das ist der Mann,
den ich an der Hochzeit geheiratet
habe) und den aufgetretenen Schwie-
rigkeiten. Alles klar: die Haushalterin
sorgt sich ums Kind, und Rachel soll
ihre Besorgungen machen.

HEARTBURN ist voll von derartigen
Dialogpassagen, die den Film aus-
zeichnen und verhindern helfen, dass
er in der Banalitat seiner Handlung er-
stickt. Man ist sich von Nichols aller-
dings aus friheren Jahren an eheli-
chen und ahnlichen Szenen schon
einiges mehr an Biss und Spott ge-
wohnt, sei’s bei WHO’S AFRAID OF VIR-
GINIA WOOLF, wo Elisabeth Taylor und
Richard Burton sich die Képfe abbeis-
sen, oder im unverwdustlichen CARNAL
KNOWLEDGE, wo Jack Nicholson noch

ganz unverbraucht mit Art Garfunkel
auf Dialog- und andere Eskapaden,
die sechziger Jahre durch den Kakao
ziehen.

Daneben ist HEARTBURN wie weiche
Butter, witzig, voller Ironien, aber doch
sprurbar in einem Zeitgeist entstan-
den, der sich flau gibt und konsumier-
bar macht, was reflektiert werden
sollte. Man kann sich — von den Lén-
gen und dem vollig geschenkten
Schluss nach der Sahnetorte einmal
abgesehen — unterhalten am eheli-
chen Dasein der beiden Achtziger-
Stars, kann sich freuen Uber Einfélle
wie jenen des Fernseh-Onkels, der
Rachels Geschichte am Bildschirm er-
zahlt, wahrenddem sie bei ihe eben
noch voll in Gang ist — aber letztlich
fehlt HEARTBURN halt doch der Biss.
Woody Allen macht das ohne Mega-
stars besser — wahrscheinlich liegt
darin sogar ein Hauptgrund.
Immerhin, das ergab sich schon aus
der Vorlage, nimmt HEARTBURN die
Position und Sichtweise von Rachel
ein. Ihr folgt die Erzahlung, mit ihr 1asst
die Kamera, hinter der Nestor Almen-
dros als Bildkomponist fast etwas zu
kurz kommt, den Mark ohne Hosen
mit seiner lappischen Geschichte hok-
ken. Erklarungen will er keine geben,

Erklarungen sind auch gar nicht von-
ndten. Rachel fuhlt sich verschaukelt
und nimmt spater einmal wenigstens
die Moglichkeit wahr, der Nebenbuhle-
rin eins auszuwischen, indem sie einer
redefreudigen Freundin erzéahlt,be-
sagte Thelma hatte eine ausgespro-
chen bdésartige Infektion aufgelesen.
Daraus entwickelt sich rasch ein Fall
von Herpes, und Rachel lasst sich von
Mark nicht mehr beeindrucken. Das
nachste Mal werde sie «Clap» (Tripper)
sagen, und clap (klatsch) macht es im
Hintergrund, wo Tochterchen Annie
die Ausserung durch Handeklatschen
illustriert.
War Mike Nichols als Theatermann in
jungen Jahren neben Figuren wie
Lenny Bruce oder Mort Sahl noch von
gesellschaftskritischen Blut durch-
stromt, entstanden spater darauf auf-
bauend bitterbdse Seelenstrip-Filme
und wurde er vor einiger Zeit mit SILK-
WOOD sehr direkt politisch, so bleibt
HEARTBURN doch auf dem Niveau des
abendflllenden lockeren Unterhal-
tungsfilms stecken: Ganz hubsch,
ganz nett, mit wirklich hervorragenden
Dialog-Passagen, aber eben auch
eine Pirouette um die an sich kernige
Sache herum.

Walter Ruggle
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| 'EFFRONTEE
von Claude Miller

Kamera: Dominique Chapuis; Ausstattung:
Jean-Pierre  Kohut-Svelko; Kostiime: Jac-
queline Bouchard; Schnitt: Albert Jurgen-
son; Gerausche: Jean-Pierre Lelong.
Darsteller (Rolle): Charlotte  Gainsbourg
(Charlotte), Bernadette Lafont (Leone),
Jean-Claude Brialy (Sam), Raoul Billerey (An-
toine), Clothilde Baudon (Clara Bauman),
Jean-Philippe Ecoffey (Jean) u.a.m.
Produktion: Oliane Prod.; Films A2; Telema;
Monthyon Films. Gedreht im Sommer 1985
in Evian, Chambery und in der Umgebung
von Paris. Frankreich 1985; 35mm, Farbe, 96
Min. CH-Verleih: Challenger Films S.A.

Um mit einem Umweg zu beginnen:
«Vor einigen Tagen machte ich in einer
anrlichigen Kneipe die Bekanntschaft
eines kiihnen Professors der schénen
Kinste, der mich huldvoll einlud, ihnin
seiner Schaffenswerkstatte zu besu-
chen, um die fertigen und werdenden
Kunstwerke zu besichtigen. Doch was
will das bedeuten im Vergleich mit
dem Schulkind, das ich vor nicht ganz
einer Stunde sah, als ich vom leisen,
milden sauberen Morgenspaziergang
behaglich heimkehrte. Géttlich mutete
mich das lebendige liebe Menschen-
bildnis an, und ich wilnschte allso-
gleich, dass ich doch ein tapferer und
meisterlicher Maler sei, damit ich das
reizende Madchen abmalen koénne,
frisch und wonnig nach der Natur. Still
und unaufféllig, damit ihr meine Be-
wunderung und meine Ruhrung ver-
borgen bleibe, und damit sie ja nichts
merke von dem Entziicken, in welches
ihre Erscheinung mich versetzte, ging
ich hinter ihr her. Sie glich dem Wun-
der, das darum so wunderbar ist, weil
es sich selbst noch nie gelernt hat,
hochzuschéatzen.»

Nach dem Sehen von LEFFRONTEE
war mir, als hatten diese Satze von Ro-
bert Walser siebzig Jahre darauf ge-
wartet, dass Charlotte Gainsbourg
diesem Madchen Korper und Stimme
verliehe und Claude Miller sie «tapfer»
und «frisch» mit seiner Kamera
«male».

Nicht dass man nun denke, dabei sei
ein niedliches Pupsel herausgekom-
men: im Gegenteil, Charlotte ist eine
rechte Kratzbirste und ausserst ver-
letzlich obendrein. Wieso sie auf ein-
mal so schwierig ist, versteht keiner,
sie selbst am wenigsten. Sie ist vier-
zehn Jahre alt und in den letzten zehn
Monaten neun Zentimeter gewach-
sen. Jedem fallt sie auf den Wecker,
und ihr geht auch alles auf die Nerven:
die Jungs ihres Alters, das Banale ih-
rer Umgebung, ihr urwichsiger Vater,
der sie manchmal «Charlot» nennt, ge-
nauso wie die agile Haushélterin und
selbst ihr einziger Kamerad, die kuge-
lige und krankelnde Lulu, die ihr zwar
unbedingt ergeben ist, aber gerade
deshalb keine grosse Hilfe bedeutet,
das Kap der Pupertat zu umschiffen.
Ihre ganze Existenz ist in diesem Le-
bensabschnitt ein konfuses Auspro-
bieren, zum Beispiel wenn sie spricht,
und danach, wie erstaunt Uber den
Klang, den Laut, die Worte, die sie her-
vorgebracht hat, in sich hineinhorcht —
wieder alles relativiert oder ihre Satze
gar nicht erst zu Ende macht. Oder
wenn sie mit aufgeschiagenen Knien
ihr Madchenréckchen wie den Mini-
jupe einer Dame tragt.

Die Wissenschaft nennt das Adoles-
zenzkrise. Und Krise heisst: das muss
weg! Claude Miller dagegen hat mit
’EFFRONTEE diesem Lebensab-
schnitt ein Existenzrecht gegeben. Er
lasst ihn aus sich heraus gelten und
nicht bloss als eine Ubergangszeit.
Miller hat sich Charlotte Gainsbourgs
wie eines Katalysators zu bedienen
gewusst, um den verborgenen sauer-
eckigen Charme von Madchen dieses
Alters sichtbar zu machen.

Die Geschichte von LEFFRONTEE ist
einfach, fast zu einfach: ein gewdhnli-
ches Madchen trifft ein ausserge-
woéhnliches, Charlotte begegnet Clara
Baumann. Clara ist ebenfalls dreizehn
Jahre alt, aber bereits eine berihmte
Pianovirtuosin, die vor vollen Hausern
Konzerte gibt. Ihre ganze Existenz er-
gibt fur Charlotte das marchenhafte
Bild von Reichtum und Harmonie.
Clara ist wie die Leinwand von Char-
lottes Projektionen — so hatte das Le-
ben zu sein. Und ihr ganzes Verlangen
zielt nun darauf, sich mit diesem Wun-
derkind anzufreunden.

Zwar hat der Film Momente, in denen
man flrchtet, er wirde sich zur ver-
s6hnlichen Lige verflichtigen — etwa
wenn Clara Charlotte ihr kostbares
Konzertkleid anprobieren lasst oder
ihr vorschwarmt, wie gern sie sie mag.
Doch bald spurt man, wie das nur als
Grundakkord dient, um das Bitter-
susse von Charlottes education senti-
mentale zu orchestrieren.

Es ist ein schones Kunststlck, wie
’EFFRONTEE in leisen Tonen die
Zwangslaufigkeit von Charlottes Ent-
tduschtwerden herausarbeitet. Wenn
Clara sduselt, dass sie Charlotte gern
als ihren Impressario mit auf Tournée
nehmen wirde, so ist das sowohl eine
kindliche Laune als auch unverbindli-
cher Erwachsenen-Smalltalk, beides
zusammen aber eine unabsichtlich(!)
perfide Mixtur, mit der umzugehen
Charlotte Uberhaupt nicht in der Lage
ist.

Wahrend fast alle Teenager-Filme, die
ebenfalls von Freud’ und Leid der ero-
tischen Initiation handeln, irgendwie
mit dem Fantasma der kindlichen Un-
schuld operieren, setzt Claude Miller
mit LUEFFRONTEE einen interessanten
Kontrapunkt. Als Charlotte,nach ge-
meinsamem Kinobesuch, bei dem
THE EXORCIST gespielt wurde, mit
dem etwas &lteren Jean auf dessen
Kammer geht, fallt dieser tber Char-
lotte her, als wolle er ihr leibhaftig ihre
Unschuld «austreiben». Charlottes
Leinwandprasenz aber ist trotz ihrer
unausgewachsenen Stacksigkeit viel
zu «sexuée» — wie die Cahiers es
nannten -, als dass es darum Uber-
haupt gehen kénnte. Aus Charlottes
heftiger Abwehr spricht eher entschie-
denes Beharren auf ihrer polymor-
phen Sinnlichkeit gegen das Primat
der Genitalitéat als angstliche Besorg-
nis um den Erhalt ihrer Jungfraulich-
keit. Dass Charlotte bei ihrer Verteidi-
gung einen glasernen Globus auf Je-
ans Kopf zertrimmert — die Welt in
dieser Szene also in Scherben geht! —
will natdrlich eine weitere, die grosse,
Desillusionierung bedeuten: eine wei-
tere Blessur auf dem Weg zum Er-
wachsensein. Doch stilistisch ist das
eher ein kleines Zuviel — ein zu lauter
Ton.

In Erinnerung haften bleiben wird aber
die «jugendlich-frohliche Melodie» der
Tochter von Serge Gainsbourg oder
um mit Robert Walser — und damit den
anfanglichen Umweg fortsetzend — zu
schliessen: «lhr Gang war wie eine
herzumstrickende, jugendlich-frohli-
che Melodie. Mozartische Melodien
kénnen nicht schoner und frischer to-
nen. O, solch ein Kind macht dich,
wenn du es siehst, zum edleren, willi-
geren, freundlicheren und besseren
Menschen; du lernst wieder Gott flr
das segenlberschuttete, bilderreiche
Dasein zu danken; du bist wieder so
recht aus entzicktem Herzen froh,
dariiber, dass du Mensch bist unter
Menschen. Eine Strassenecke kam,
da bog ich links ab, um nach Hause zu
gehen.»

Ralph Eue
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INSPECTEUR
LAVARDIN
von Claude Chabrol

Drehbuch: Claude Chabrol, Dominigue Rou-
let; Dialoge: Dominique Roulet; Kamera:
Jean Rabier; Schnitt: Monique Fardoulis;
Musik: Mathieu Chabrol; Ausstattung: Fran-
coise Benoit-Fresco; Kostlme: Magali Fu-
stier.

Darsteller (Rolle): Jean Poiret (Jean Lavar-
din), Jean-Claude Brialy (Claude Alvarez),
Bernadette Lafont (Héléne Mons), Jean-Luc
Bideau (Max Charnet), Jacques Dacgmine
(Raoul Mons), Hermine Clair (Véronique
Manguin), Pierre-Francois Dumeniaud (Mar-
cel Vigouroux), Florent Gibassier (Francis).
Produktion: MK 2 Productions, Films A2,
T.S.R., CAB Production; Produzent: Marin
Karmitz. Frankreich/Schweiz 1985; 35 mm,
1:1,66, Farbe, 100 Min. BRD-Verleih: Con-
corde.

Chabrols Leidenschaft fiir die Freuden
des Gaumens manifestiert sich in sei-
nen Filmen allmahlich als eine stereo-
type Gebarde, die tber Fragen der In-

szenierung entscheidet. Eine Ge-
barde, die aber auch Signatur ist, als
ein Erkennungszeichen dient, das auf
den Autor verweist und das Werk als
einen unzweifelhaft «echten Chabrol»
beglaubigt. Der Filmkoch Chabrol
richtet seine Zutatengeschichte sozu-
sagen als ein menu total an, in der teu-
flischen Absicht, den Zuschauer durch
Genuss zu verfiihren, auf dass dieser
am Ende ausrufe: Verweile noch, es
schmeckt so gut!

Begann Chabrol in seinem vorletzten
Film POULET AU VINAIGRE die Erzah-
lung mit einem Fest und den um den
Hammelbraten versammelten Gasten,
so wahlt er als Einstieg in seine neuste
Kriminalgeschichte wiederum eine Es-
senszene. Eine kleinfamiliare Tischge-
meinschaft prasentiert er diesmal, zur
geschlossenen Tafelrunde arrangiert,
bestehend aus dem ’Hausherrn’, sei-
ner Frau, der Tochter und dem Bruder
der Frau. Doch die «Kochkunst ist die
einzige Kunst, die nicht Itigt», hiess es
seinerzeit in Chabrols QUE LA BETE
MEURE, und so dient das gemeinsame
Essen als Kommunikationszeremo-
niell Chabrol nur dazu, eine scheinbar
intakte burgerliche Tafelrunden-Ord-
nung als vorgetduscht zu entlarven

und ihre Briichigkeit um so deutlicher
zu demonstrieren, sobald sich die
Konstellationen aus dem zeremoniel-
len Akt I6sen. Ein Rezept, das Chabrol
bereits 1964 im Kurzfilm LA MUETTE
angewandt hat, den er um Tischge-
sprache herum inszenierte, da laut
Chabrol «meistens diese Bourgeois
mit ihren Frauen nur wahrend der
Mahizeiten der Konversation pflegens.
Chabrols neustes Opus beginnt mit ei-
ner Nahaufnahme von Raoul Mons,
dem Familienoberhaupt, das Tischge-
bet sprechend. Dann erst gibt die Ka-
mera den Blick frei auf die gesamte
Tischgemeinschaft. Die Nahaufnahme
hebt Mons zwar als Vorbeter der Fami-
lie hervor, betont also seine Vor-
machtstellung in diesem Kreis, isoliert
ihn aber auch und deutet bereits an:
Hier steht einer gegen drei, Raoul
Mons gegen den Rest der 'Ge-
meinde’. Vor ihm auf dem Tisch befin-
det sich eine Messdiener-Klingel, die
demonstriert: Hier geht es zu wie in
der Kirche. Gebet und Klingel bezeich-
nen symbolisch die Substitution von
Genuss durch Zucht und Ordnung,
verleihen dem Frihstiick die Weihe ei-
nes sakralen Ereignisses. Raoul Mons
gilt als strengglaubiger Katholik.
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Ein Klingeln an der Tur lasst Raoul
Mons den Tisch verlassen — eine wei-
tere Isolation. Wahrend Mons uber ein
wenig frommes Theaterstlick infor-
miert wird, das eine Truppe provinziel-
ler Wanderschauspieler zur Auffih-
rung zu bringen gedenkt, und er sich
als prider Zensor in Szene setzen
darf, lockern sich an der Frihstlicksta-
fel mit dem vorlbergehend ent-
schwundenen Ordnungsdruck die Ti-
schmanieren; die Verkrampfung I0st
sich, wenn Jean-Claude Brialy als
Bruder der Frau in verspielter Anarchie
wie Charlie Chaplin in GOLDRUSH die
Brotchen tanzen l&sst.

Hier erfolgt ein Zeitsprung, der Schau-
platz wechselt: Man findet die Leiche
von Mons, am Strand, nackt, mit der
Aufschrift Porc, was 'Schwein’, aber —
denkt man in Chabrolschen Katego-
rien — auch 'Schweinefleisch’ bedeu-
tet. Schweinchen im Sand: Raoul
Mons gibt einen wenig appetitlichen
Braten.

Eine Exposition, die eine Leiche liefert
und bereits nahelegt, wo man den
Morder am besten suchen sollte: in-
nerhalb der gegen den Familiende-
spoten verschworenen Tisch-Opposi-
tion. Erst jetzt laufen die Credits —und
ein Inspektor kommt, den &ausseren
Anschein familiarer Ordnung endguil-
tig als Luge zu entlarven. Mons er-
weist sich schnell als einer jener Bour-
geois, die «mit ihren Frauen nur wah-
rend der Mahlzeiten der Konversation
pflegen», indem er eine Ehe fuhrte, die
nur nach aussen bestand. Véronique,
die Tochter, entstammt der ersten Ehe
der Frau und pflegte ihren Stiefvater
verachtlich mit distanziertem ’Sie’ an-
zureden. Die schoéne Hélene — das ist
ein schon traditioneller Name flir Cha-
brols Protagonistinnen — heiratete
Mons nur aus geschaftlichem Kalkul,
nachdem sie von ihrem ersten Mann
verlassen wurde. Auch Hélenes Bru-
der Claude, ohnehin mit anderen Nei-
gungen behaftet, wurde von seiner
Frau verlassen. Hélenes Exmann und
Claudes Exfrau, offiziell todlich verun-
gllickt, sind in Wirklichkeit unter ande-
ren Namen eine gemeinsame Verbin-
dung eingegangen — Goethes WAHL-
VERWANDTSCHAFTEN, die Chabrol vor
ein paar Jahren verfilmt hat, transfor-
mieren sich hier zynisch in eine Cha-
brolsche Variante.

Das burgerliche Familienkonstrukt —
Chabrol hat daflr nichts weiter Ubrig
als Hohn. Und er setzt noch eins
drauf, wenn er seinen selbstgerechten
Inspektor, einen Zyniker bester Sorte,
der mit Hélene friiher mal ein Verhalt-
nis hatte und genausogut mit ihr ver-
heiratet und Vater ihrer Tochter sein
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konnte, am Schluss so tun lasst, als
sei er selbst ein braver Familienvater,
wobei das Foto, das angeblich seine
Frau und seine Kinder abbildet, in
Wirklichkeit aus dem Polizeiarchiv
stammt und eine Kindsmorderin in
tauschend schoner Eintracht mit ihren
Opfern zeigt. Wenn Lavardin, der mo-
ralistische Schniffler, den Morder von
Raoul Mons am Ende laufen lasst und
den Mord einem ihm wenig sympathi-
schen Aussenstehenden, einem Un-
schuldigen (wenn auch durchaus mit
schmutzigen Hénden) in die Schuhe
schiebt, beweist er damit seine vaterli-
che Verbundenheit mit einer Familie, in
der er selber das Oberhaupt hatte ab-

geben koénnen, und zwar im Gegen-
satz zu Raoul Mons ein Oberhaupt,
dem das Kreuz Uber dem Bett suspekt
ist.

Was Raoul Mons betrifft, den Katholi-
ken, so ist er in Chabrols Erzahlkos-
mos, in dem es stets um die Entlar-
vung verlogener blrgerlicher Moral-
masken geht, naturlich der Ober-
heuchler, ein Tartuff, ein Lustling. Sein
«mystischer Charakter» ist «nichts
weiter als Tarnung». Raoul Mons fuhrt
ein Doppelleben, steht im Wider-
spruch mit sich selbst. «Dem An-
schein, den er sich nach aussen hin
gab, widersprachen seine inneren
Triebe», formuliert es der Nachtclub-
besitzer Max fachmannisch. Einen
Hinweis auf diese Doppelexistenz gibt
schon sein Name, der, genauer be-
trachtet, nur eine Abklrzung ist, die
sich in zweifacher Weise ausflhren
lasst. Der moralisch ambivalente
Raoul Mons hat einen ausgepragten
Jekyll/Hyde-Charakter, ist ein angese-
hener, frommer Monseigneur nach
aussen, hinter dem sich aber insge-

heim ein Monstre verbirgt, das seinen
sexuellen Listen in einer daflir ange-
mieteten, auf ihre Weise ’sakral’ arran-
gierten Wohnung freien Lauf lasst und
dabei unter dem beobachtenden, auf-
zeichnenden Blick einer Videokamera,
die vom glamourds ausstaffierten
Zimmerhimmel wie ein bodses Auge
Gottes auf die Szene herabschaut,
auch seine 13jahrige Tochter einbe-
zieht. Die Maskerade des Tartuff de-
couvriert Chabrol andeutenderweise
bereits in der Doppelbddigkeit der
Dinge, die Mons gehdren und die ein
erhellendes Licht auf ihren Besitzer
werfen: ein geheimer Tresor im Radio,
ein Geheimfach im Schreibtisch und in
der Bibel eine Flasche Cognac.

Den Katholiken Mons lassen die quasi
z0libatére Beziehung zu seiner Frau,
die rituellen Verkrampfungen des all-
téglichen Lebens, die eigene (d.h. an-
erzogene und verinnerlichte) puritani-
sche Strenge und Ordnungsliebe zum
sexuellen Monster pervertieren — ganz
ahnlich wie den Hutmacher Labbé (=
I’Abbé) in LES FANTOMES DU CHAPE-
LIER (einer im Kern wesensverwand-
ten Geschichte) zu einem Frauenmor-
der, der sexuelle Frustration und Impo-
tenz nur noch mittels Halsschlinge
kompensieren kann. Damit folgt Cha-
brol der (vor allem gegen die Kirchen
gerichteten) psychoanalytischen
These, dass sich Perversion am stark-
sten in einem System entfaltet, dem
die Unterdriickung von Sexualitat ein
besonderes Anliegen ist.

Der asketische Monseigneur perver-
tiert zu einem masslosen Monster —in
Chabrolschen Termini (und im figurati-
ven Sinne): zu einem degoutanten
Gourmant. Inspektor Lavardin auf der
Gegenseite ist stattdessen (als Kon-
trastfigur) ein Geniesser ganz anderen
Kalibers, ein Gourmet, dem man zum
Empfang Hihnchen in Essig serviert,
der weiss, dass die Qualitat von Spie-
geleiern eine Frage von Sekunden ist,
und der fur nach dem Essen zur ge-
schmacklichen Abwechslung sogar
ein ganzes Zahnpasta-Sortiment mit
sich fuhrt. Der Feinschmecker Chabrol
versucht, alles tbers Essen zu erkla-
ren, und so lasst er seinen Inspektor
ganz im kulinarischen Rahmen agie-
ren: Bei der Polizei hat er als erstes ge-
lernt, dass man morgens was essen
muss, und selbst Einbrecher fangt er
noch mit Bratengarn. Ein Spirhund,
der neugierig seine Nase in Affaren
der Bourgeois steckt und trotz seiner
intellektuellen Distanz selbst seinen
Platz in dieser Welt hat. Ein Aufklarer,
mit dem sich der Geniesser Chabrol
wohl identifizieren mag.

Peter Kremski
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Hollywood: Kulissengefllister

«Dieses Unternehmen steht und fallt
mit Filmen», sagt Barry Diller, Chef der
20th Century Fox, «und das sollten wir
nicht vergessen.»

Manch einer hat es vergessen.

In Hollywood, wo Action alles ist, fin-
det hinter den Kameras — in den Vor-
standsetagen und den Chefzimmern —
mehr Action statt als vor der Kamera.
Wie eh und je werden pausenlos Deals
ausgehandelt, aber heutzutage geht
es bei diesen Deals nicht so sehr um
Filme als um die aufgescheuchten Ma-
nager. Die Sterblichkeitsrate von Ma-
nagern war in Hollywood schon immer
besonders hoch, aber noch nie war es
s0 schlimm wie heute.

In den letzten fiinf Jahren sind die Fiih-
rungsmannschaften aller grosseren
Studios in Hollywood komplett ausge-
wechselt worden. Was einst unter Fiih-
rungskraften ein vergniigliches Gesell-
schaftsspiel a la «Reise nach Jerusa-
lem» war, ein frohlicher Reigen in der
zumeist geruhsamen  Studiopolitik,
ahnelt nunmehr einer ausser Rand
und Band geratenen Roulettescheibe.
Nirgends auf der Welt — ausgenom-
men allenfalls die italienische Regie-
rung — herrscht solche Flatterhaftig-
keit und Unbesténdigkeit.

Man bedenke folgendes: Innerhalb
von nur zwei Wochen im Sommer
1984 wurde der Spitzenmann der 20th
Century Fox, der zuvor Spitzenmann
bei Columbia gewesen war, gefeuert
und durch den bisherigen Spitzen-
mann der Paramount ersetzt. Ein ehe-
maliger Spitzenmann der Universal
Ubernahm den Job bei Paramount,
deren restliche Belegschaft en masse
zu Disney Uberlief, wobei ihnen ein frii-
herer Spitzenmann der Warner Brot-
hers kréaftig nachhalf. Da nun der Chef-
sessel bei Universal frei war, setzte
sich der Boss der Columbia hinein
und war damit genau dort angelangt,
wo das Spiel fiir ihn begonnen hatte,
und der vakante Spitzenjob bei Co-
lumbia wurde — wie sollte es anders
sein? — an einen Agenten vergeben.
Das klingt nicht nur konfus, es ist es
auch — sogar fiir die Leute, die in Hol-
lywood das Sagen haben. Aber ge-
mach, es wird noch besser.

Nicht nur Manager pfeifen wie Quer-
schlager durch die Gegend, nein,
auch in den Studios geht es drunter
und driiber. Das Szenario dieser Kami-
kaze-Wirtschaft begann 1981, und ein
Ende ist nicht abzusehen: In jenem
Jahr kaufte MGM die United Artists
und nannte sich fortan MGM/UA,; die
Columbia verkaufte sich an Coca-
Cola; die Fox verkaufte sich an einen
Immobilien-Magnaten, der sie kurz
darauf an einen Zeitungs-Tycoon wei-
terverkaufte; MGM/UA siechte dahin,
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Der Produzent und sein Star: Kirk Douglas, Lana Turner in THE BAD AN THE BEAUTIFUL

trotz eines unabldssigen Kommens
und Gehens von Spitzenkraften (die
vordem bei Columbia, Paramount,
und 20th Century Fox gewirkt hatten).
Im Mérz dieses Jahres wurde die
Firma an einen segelbegeisterten TV-
Unternehmer verkauft, der seinerseits
MGM und United Artists bis Juni ge-
trennt weiterveréussert hatte.

Der bislang letzte Produktionschef bei
United Artists hielt sich blosse fiinf
Monate, obwohl er das zweitgrosste
Aktienpaket der Firma besass. Der
Dienstalteste unter den Managern der
grossen Filmgesellschaften in Holly-
wood hat seinen Job seit gerade zwei
Jahren inne (Barry Diller bei Fox), der
jungste Neuzugang ist noch keine

Nirgends auf der Welt herrscht solche Flatterhftgkeit und Unbestandigketit ...

zwei Monate dabei (David Puttnam bei
Columbia).

Kein Wunder, dass die Filme so gréass-
lich sind: Alle sind viel zu beschéftigt
damit, sich einen neuen Job zu su-
chen oder den alten zu verteidigen,
um sich noch um Filme zu kiimmern.
Kein Wunder, dass man pausenlos
das Klagelied zu héren bekommt: «Die
Leute in Hollywood wissen nicht, was
sie tun.» Wie konnten sie auch? Sie
bleiben nie lange genug in einer Posi-
tion, um sich in ihren Job einzuarbei-
ten, geschweige denn um herauszu-
finden, wem die Firma gerade gehort.
Kein Wunder, dass zwei israelische
Uberflieger von fragwiirdigem Ge-

schmack auf der Titelseite von «News-
week» landen und schadenfroh ver-
kiinden, dass sie 1986 mehr Filme ma-
chen werden als ganz Hollywood zu-
sammen. Und das werden sie! All
diese Filme mdgen fiirchterlich sein
(oder auch nicht), aber sie kommen
zustande — und das ist mehr, als aus
Hollywood zu vermelden ist.

Die niederschmetternde Folge all die-
ser Unbestandigkeit ist Lahmung. Das
Branchenblatt «The Hollywood Repor-
ter» prophezeit fir 1986 ein «alltime
low» von allenfalls zwei Dutzend Fil-
men. Noch vor fiinf Jahren kdnnte das
durchaus der Ausstoss eines einzigen
Studios gewesen sein. Vor fiinfzig
Jahren héatten, sagen wir einmal,
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MGM oder Warners oder Paramount
so viele Filme in drei Monaten heraus-
gebracht, oder alle drei zusammen in
einem Monat. Ganz offenkundig lauft
etwas vdllig schief, und da das, woran
Hollywood krankt, tiber kurz oder lang
auf die weltweite Filmwirtschaft tiber-
greifen wird, bedarf es einer schnellen
und radikalen Operation. Andernfalls
wird aus einem Ortlich begrenzten
Krankheitsherd eine  weltumspan-
nende, todliche Epidemie.

Die Losung ist so eindeutig, so simpel,
so offensichtlich, dass sie den Olge-
sellschaften (in New York), den Casi-
nobetreibern (in Nevada), den Soft-
drink-Herstellern (in Atlanta), den Zei-
tungsmoguln (in Australien) und den

Immobilienfritzen (liberall), die Holly-
wood besitzen und zumeist durch Ab-
wesenheit glanzen, wohl kaum gefal-
len wird. Es geht namlich darum, laut
und deutlich «Schnitt!» zu rufen, all
dem Geschiebe und Geschacher in
den Chefetagen Einhalt zu gebieten,
all die Leute in den Chefzimmern unter
Quaranténe zu stellen. Sie alle — the
good, the bad and the ugly — miissen
hieb- und stichfeste Vertrage erhalten
mit einer Laufzeit von, sagen wir, flinf
Jahren. Lasst sie da, wo sie sind, nein,
zwingt sie zum Bleiben und gebt ihnen
die Gelegenheit, das zu tun, wozu sie
angeheuert wurden: Filme zu machen
oder wenigstens den Weg freizugeben
fiir Filmemacher.

Mag sein, dass dieser Vorschlag nach
einem Scherz klingt, aber er ist tod-
ernst gemeint. Mag sein, dass er wie
ein Allheilmittel erscheint, doch dies
soll nur ein Anfang sein. Mag sein,
dass dies nach einer Sache Kklingt, die
nur eine kleine Gruppe (iberehrgeizi-
ger und tiberbezahlter Leute in Siidka-
lifornien angeht, doch sie ist von gros-
ser Tragweite. Hollywood — wie ge-
lahmt auch immer es derzeit ist oder
scheint — beherrscht noch immer di-
rekt oder indirekt 85 Prozent des En-
tertainment auf den Kinoleinwanden
und Fernsehschirmen der Welt.

Das ist gut so, denn es ermdglicht
Filme, die andernfalls nicht gemacht
worden waren; es schafft Arbeits-
platze fir Kinstler und Techniker, ja,
ab und an tragt es sogar zur Unterhal-
tung bei. DIE BLECHTROMMEL aus
Deutschland, LULTIMO TANGO A PA-
RIGI aus Frankreich/Italien, C'ERA UNA
VOLTA IN AMERICA aus ltalien, GANDHI
aus England und RAN aus Japan sind
samt und sonders Filme, die ohne
eine Geldspritze aus Hollywood — und
sei es nur in Form von Verleihgarantien
—wohl kaum zustande gekommen wé-
ren. Das wird so weitergehen, weil die
grossen amerikanischen Filmunter-
nehmen nicht davon leben konnen, le-
diglich die kiimmerlichen zwei Dut-
zend Filme, die Hollywood jahrlich
produziert, herauszubringen. Doch
die Sache hat einen Haken.

Das «internationale» Filmgeschéft ver-
kommt mehr und mehr zu einem Ab-
klatsch von Hollywood, denn nur so
glaubt man den amerikanischen Markt
knacken zu konnen, um zu rechtferti-
gen, dass all das amerikanische Geld
in Mark, Franc, Lire oder Yen ausgege-
ben wird. Hollywood an der Themse,
am Tiber, an der Seine, an der Isar
oder am Jangtse (auch das kommt frii-
her oder spéater auf uns zu) ist und
bleibt Hollywood, und es ist kein Zu-
fall, dass die beiden grossten europé-
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ischen Produktionen der letzten Zeit,
néamlich DIE  UNENDLICHE  GE-
SCHICHTE und DER NAME DER ROSE,
beide in englischer Sprache gedreht
wurden, um an Amerikas Geld, Verleih
und Kinopublikum heranzukommen.
Diese recht niederschmetternde Ame-
rikanisierung — oder MacDonaldisie-
rung — des internationalen Entertain-
ment gehen auch am Fernsehen nicht
spurlos vortiber. «Dallas» und «Den-
ver-Clan» ziehen Kitsch wie «Die
Schwarzwaldklinik» nach sich. Wenn
«J.R.» und «Krystle» auf den Wogen
der Zuschauergunst reiten —kann man
da lange vor Gloria von Thurn und Ta-
xis die Augen verschliessen? Wann
kommt «Der Donau-Clan»?

So wird es wohl weitergehen, zumin-
dest bis die ersten dieser Hollywood-
Investitionen auf dem amerikanischen
Markt so bds einbrechen wie viele
Filme aus Hollywood. Oder: bis Holly-
wood —allem Anschein nach zu dngst-
lich, um auf eigenem Gelande Filme zu
drehen — zu dem Schluss kommt,
dass die Aussichten auch nicht beser
sind, wenn man Geld in die Bavaria,
nach Pinewood oder Cinecitta pumpt.
Das st ja so weit weg. Und so fremd.
Es ist daher fiir Filmemacher aus aller
Welt von Vorteil — ganz zu schweigen
von den Kinobesuchern, die mehr und
Besseres verdient hatten, als man ih-
nen derzeit bietet —, wenn Hollywood
seine gegenwértige crise de coeur
liberwindet und wenn es die Leute,
die Filme machen sollten, dazu bringt,
auch wieder Filme zu machen.

Der Vorschlag, finf Jahre lang nie-
mand mehr zu feuern, ist nicht etwa
als Belohnung fiir jene Manager ge-
dacht, die so flink und mit so geringer
Loyalitat von Studio zu Studio eilen
und die Jobs wechseln, wobei sie bei
jedem Frontwechsel a la Quisling ei-
nen fetteren Vertrag fiir sich herausho-
len. Tatsachlich ist ein solch fetter Ver-
trag oft genug der einzige Anreiz fiir
eine Veranderung. Kirzlich gestand
ein Studio-Boss ein, er habe immer
schon am ersten Arbeitstag in einem
neuen Job begonnen, nach dem
néchsten Job Ausschau zu halten und
entsprechend auf sich aufmerksam zu
machen. Andere tun nichts anderes,
als sich vor Meuchelmérdern in ihrer
eigenen Firma zu schiitzen, die sie aus
ihren Gucci-Schuhen kippen konnten,
oder — andersherum - sie versuchen,
in einer anderen Firma jemanden ab-
zumurksen, in dessen Guccis sie gern
schlipfen wirden. Raumen wir doch
auf mit dieser Angst vor Meuchelmord
oder Arbeitslosigkeit, dem Streben
nach maglicherweise bequemerem
Schuhwerk.
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Der erwahnte Fiinf-Jahres-Vertrag
miisste eine Zweibahnstrasse sein:
Niemand wird gefeuert, aber dafir
darf sich auch niemand aus dem
Staub machen. Leistung muss zum
quid pro quo fiir die Sicherheit des Ar-
beitsplatzes werden. Jetzt wird nicht
mehr nur fiinf Jahre lang der firmenei-
gene Rolls auf dem Rodeo Drive spa-
zierengefahren, werden nicht mehr nur
mittags Spesen bei Spago verbraten —
nein, jetzt wird fiinf Jahre lang das ge-
macht, woflir man angestellt wurde:
Entscheidungen treffen, Fehler ma-
chen ohne Angst vor augenblicklicher
Entlassung, sich genau Uberlegen,
was man tut, und es auch tun.

Ausbildung fand in Hollywood schon
immer am Arbeitsplatz statt, denn kein
Film gleicht dem anderen, und jeder
Film stellt eine neue und einzigartige
Herausforderung  dar.  Regisseure
miissen davon ausgehen koénnen,
dass der Studiomanager, dem sie ver-
antwortlich sind oder auf dessen Hilfe
sie angewiesen sein konnten, auch
morgen noch dasein wird. Ein beson-
ders aufsehenerregender Film der
jingsten Vergangenheit, HEAVEN'S
GATE von United Artists, wurde be-
gonnen unter einem fiir die Produktion
zustandigen Manager (der dann zu
Warners ging); wahrend der Produk-
tion wurde der Film von einem zweiten
Manager tiberwacht (der dann zur Fox
ging); um die Fertigstellung kimmerte
sich ein dritter (der auf Wunsch der
Firma ging); und bei dem vielleicht un-
vermeidlich katastrophalen Kinostart
zeichnete ein vierter Manager ver-
antwortlich (von dem seither nichts
mehr gesehen und gehért ward). Ubri-
gens ging die Firma dann iber diesen
Film kaputt.

Wenn niemand von Anfang bis zum
Ende bei einem Film bleiben kann,
dann hilft das weder dem Manager
noch dem Regisseur, ganz zu schwei-
gen vom Film. Mehr Bestandigkeit an
den Schreibtischen der leitenden Her-
ren kdme dem Gewerbe zugute — und
der Kunst: Fiir Projekte wiirde man
sich aufgrund ihrer Qualitaten ent-
scheiden und nicht, weil ein Manager
sich mit einem Deal vor seinem eige-
nen Vorstand aufblasen will — oder vor
anderen Vorstanden in der Stadt, die
ihm dann tief beeindruckt den schon
erwahnten fetteren Vertrag anbieten
wiirden.

RHINESTONE mit Silvester Stallone
und Dolly Parton hat sicherlich der Ge-
schéftsleitung eine Menge Freude be-
reitet. Bis sich herausstellte, dass der
Film ein Reinfall war, weil die Dolly-
Parton-Fans keinen Stallone-Film se-
hen wollten und den Stallone-Fans

im Holden in SUNSET BOULEVARD

heim, Wi

Zwangsgemeinschaft: Gloria Swanson, Eric von S

Dolly Parton herzlich egal war. Aber
der Deal sah gut aus.

Nach den Riesenerfolgen von RAMBO
und ROCKY IV gab United Artists einen
in der Geschichte beispiellosen Ver-
tragsabschluss mit Stallone Uber zehn
Filme bekannt. Die Regelung garan-
tierte ihm mehr Geld und Einfluss, als
einem Star jemals zugestanden
wurde. Weil der Deal gut aussah.
Ungeféhr eine Viertelstunde spéter lief
Stallones bislang letzter Film COBRA
(dessen Deal gut ausgesehen hatte)
an und wurde gleich wieder abgesetzt
— ein nicht zu Uberhérender Warn-
schuss. Solche Deals werden abge-
schlossen, weil sich die Presse darauf
stirzt, weil sie auf dem Papier gut aus-
sehen (auf dem Papier kann auch der
Zweite Weltkrieg gut aussehen) und
weil der Boss sich Uber sie freut —
nicht etwa, weil verniinftige Filme da-
bei herauskommen. Wer weiss, wie
Stallones zehn Streifen sein werden?
Wen interessiert das schon? Die Kino-
génger, die bestimmt.

Einer der Griinde dafir, warum Holly-
wood so ratlos ist, wenn es ans Filme-
machen geht, liegt darin, dass Holly-
wood nicht weiss, wer diese Kinogan-

Wenn niemand von Anfarg bis zum Ende bei einem Film bleiben kann ...

ger sind. Abgesehen davon, dass man
die meisten Leute mit schlechten Fil-
men aus den Kinos und dem Fernse-
hen in die Arme getrieben hat - die
machen auch Schrott, aber umsonst —
haben Hollywoods Manager stets
bloss versucht, den Trends hinterher-
zulaufen, statt sie vorzugeben. Das
Ubermass an Filmserien wirft ein
Schlaglicht auf diese Phantasielosig-
keit und Borniertheit, genau wie die Fi-
xiertheit auf Stars und Statistik. Falls
Robert Redford jemals die Lady Mac-
beth zu spielen wiinschte — irgendwo
wirde ihn irgend jemand gewéhren
lassen.

In den Statistiken hiess es immer, das
Publikum sei zwischen vierzehn und
zwanzig oder so. Also waren Filme fiir
Kids angesagt, ob die Manager nun
PORKY und PORKY'S REVENGE herz-
haft hassten oder nicht. Dann, als
Filme wie CHARIOTS OF FIRE, AMA-
DEUS» und KISS OF THE SPIDERWO-
MAN daherkamen (keiner dieser Filme
entstand in Hollywood), Oscars ge-
wannen und die Leute in die Kinos
lockten, sass Hollywood in einer ech-
ten Klemme: Laut Statistik konnte es

mit diesen Filmen (berhaupt nicht
klappen, aber es klappte. Und als
dann die Filme fir Kids bachab gin-
gen, wie seit Sommer 1985 gesche-
hen, fangt Hollywood an, «selektiv» zu
sein, wie man sich schonfarberisch
ausdriickt. Weil man namlich keine Ah-
nung hat, was zu tun ist und wer da
draussen eigentlich fiir eine Eintritts-
karte ansteht.

Dies erklart, warum in Hollywood seit
einiger Zeit die Marketing-Leute herr-
schen. Verkaufer glauben eben immer
mehr zu wissen als die Leute, fiir die
sie arbeiten. Aber Marketing-Leute ha-
ben noch nie etwas gewusst, héch-
stens, welcher Film letzten Samstag-
abend gute Kasse gemacht hat. Auf
keinen Fall kdnnten sie vorhersagen,
was in anderthalb Jahren Kasse ma-
chen wird — so lange dauert es nam-
lich, bis ein Film fertig ist, selbst wenn
man morgen friih anfangt und nichts
dazwischenkommt.

Die Filmschaffenden haben es zuge-
lassen, dass sich die Marketing-Leute
wie Propheten auffilhren, und die
trostlosen Folgen erleben wir jetzt:
Stillstand in Hollywood... und diese
beiden flotten Israelis, die uns damit

drohen, dass Norman Mailer fiir Jean-
Luc Godard den Shakespeare um-
schreibt. Oder mit einer neuen Aus-
gabe der «Dreigroschenoper»: oder
mit Frank Sinatra in der Musical-Ver-
sion von LA CAGE AUX FOLLES. (Solche
Deals, das versichere ich, wiirden alle
gut aussehen.)

Nun mag man einwenden, dass nie-
mand voraussagen kann, was in an-
derthalb Jahren wiinschenswert sein
wird oder Anklang findet, und im wei-
testen Sinne trifft das auch zu. Doch
die Filmschaffenden in Hollywood wa-
ren schon immer ein Stiick voraus,
weil sie Romane, Theaterstiicke, Dreh-
blcher, Entwiirfe, Kurzgeschichten
oder alle Arten von Manuskripten ent-
weder zu lesen bekommen oder von
ihnen héren, noch bevor sie zu Papier
gebracht werden — jedenfalls lange
bevor die Offentlichkeit von ihnen
Kenntnis nimmt. Es ist langst nicht so
schwierig, wie gemeinhin angenom-
men wird, einen zukiinftigen Trend
auszumachen, wenn ein Manager
dem Publikum um zwei Jahre oder
mehr voraus ist. Jetzt, in diesem Au-
genblick, liest irgend jemand in Holly-
wood das Manuskript des Kniillers
von 1988 — Roman, Theaterstiick oder
Film. Oder den von 1989. Oder gar
den von 1990.

Nervés werden Menschen naturge-
méss erst, wenn etwas Neues ge-
schieht. Falls der Bestseller von 1990
so aussieht wie der von 1986, schon
und gut. Falls nicht, setzt das grosse
Bibbern ein. Im umgekehrten Fall wird
es langweilig. Vielleicht hat das Publi-
kum Rocky noch nicht satt, aber jede
Wette, dass jemandem in Beverly
Hills, der gerade «Rocky XV>» liest, die-
ses bléde Thema zum Halse raus-
héngt. Gewiss ist er intelligent genug,
um sich zu sagen, dass zu dem Zeit-
punkt, wo aus dem Drehbuch ein Film
geworden ist, auch das Publikum an-
geddet sein wird.

Wenn all diese Manager, die heute
noch verbissen um ihre Jobs kdmpfen
oder wahllos nach neuen Ausschau
halten, daheim sassen und ihre Haus-
aufgaben machten, wenn sie fir Filme
geeignetes Material lasen, sich unvor-
eingenommen neue Ideen anhérten
und ihre betrachtliche Intuition und In-
telligenz spielen liessen, dann wiirden
sie unverzagter ja zu einem Projekt sa-
gen. Sich trauen, etwas anderes zu
machen als das Remake eines gros-
sen Hits von gestern oder irgendeine
Idiotie, bloss weil der Name eines
Stars im Vorspann steht. Gerechter-
weise soll hier darauf hingewiesen
werden, dass Hollywood mindestens
ein halbes Dutzend Jahre lang der Ver-
suchung getrotzt hat, Silvester Stal-
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Hollywood: Kulissengefilister

lone Regie fiihren zu lassen, in einem
Film mit ihm selbst als Hauptdarsteller
nach einem von ihm verfassten Dreh-
buch in Anlehnung an das Leben von
Edgar Allan Poe. Es gibt eben doch
noch einen Rest von Vernunft in Holly-
wood... aber vielleicht haben die bei-
den israelischen Senkrechtstarter nur
noch nichts davon gehort.

Hier tut sich natiirlich eine hiibsche
kleine Falle auf, wie bei jedem
menschlichen Unterfangen: Wie soll
man die Guten von den Bdsen unter-
scheiden, die Genies von den Irren?
Dies fallt nie leicht, erst recht nicht in
einer Manege, in der «Kreativitat» blii-
hen soll.

In Hollywood ist eines der Lieblingskli-
schees das, was man dort «gut in-
stinct» nennt. Damit spielt man an auf
die Tage der Moguln in der guten alten
Zeit. Die meisten von ihnen waren
zwar ungebildet, wussten jedoch, was
sie wollten. Der Ausdruck bedeutet
ungeféhr: «lch weiss nicht, was dies
soll und warum ich es mag, aber ich
mag es, und damit basta.» Mit Logik
ist diesem Instinkt Ublicherweise nicht
beizukommen, denn er beruft sich nur
auf mysteriése Eingebungen. Stallo-
nes Wunsch, Edgar Allan Rambo zu
spielen, mag solch ein «gut instinct»
sein, und nach allem, was man weiss,
ist er vielleicht sogar begabt und/oder
ideal fur den Part. Kann aber auch
sein, dass er nur schlicht und einfach
plemplem ist. Doch in Zeiten der Un-
gewissheit — wie diesen — wird «gut in-
stinct» sehr bewundert und geniesst
eine ebenso ungeteilte Aufmerksam-
keit, wie sie die Altvordern den Wahr-
sagern zollten, die Potentaten wie Ju-
lius César die Zukunft aus Gedarm la-
sen (siehe auch Shakespeare). Viel-
leicht leitet sich tatséchlich so der
Ausdruck «gut instinct» her, denn
«guts» sind nicht mehr und nicht weni-
ger als Gedarm, wenngleich in Holly-
wood wohl jeder in seinem eigenen
liest. «Guts» heisst jedoch auch
«Mumm», und in Zeiten lahmender Pa-
nik sieht fast jede Art von Aktivitat bes-
ser aus als gar keine. Deshalb nimmt
man die EIS AM STIEL-Brider aus Is-
rael so ernst: Sie mégen laut und ge-
schmacklos sein, aber sie haben
«guts».

Angenommen, Hollywood stiitzt sich
flinf Jahre lang auf die Intuitionen und
Eingebungen von Managern unter-
schiedlicher Qualitat und Begabung.
Dann wird es einige gute Entscheidun-
gen geben und einige schlechte, ge-
nau wie heutzutage. Allmahlich jedoch
werden sich die Beweise hdufen, die
gestatten, die Rechtschaffenen von
den Schurken zu scheiden, die Genies
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von den Dummkdpfen. Dergleichen ist
gegenwartig so gut wie unmaglich.

Da ist diese alte und beriihmte und
wahre Geschichte, die fast jeder in
Hollywood kennt, die aber selten er-
zahlt wird, so beklemmend ist ihre
Aussage. Sie handelt von einem Agen-
ten, der seine Kunden im Stich liess,
um Chef zu werden bei einer reichen,
wenngleich neuen und vorerst noch
kleineren, unabhangigen Gesellschaft,
der man eine grosse Zukunft prophe-
zeite. Da dieser Agent nur von einem
etwas verstand, namlich Deals zu ma-
chen - fette Deals natirlich, das
zwangslaufige Erbe seiner Vergangen-
heit als Agent —, machte er also Deals,
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ternder Regisseur: Edward G.Robinson in TWO WEEKS IN ANOTHER TOWN

gutaussehende. Uberall in der Stadt
verpflichtete er bedeutende Talente zu
bedeutenden Preisen fir Filme, die
das Gewerbe umkrempeln und die alt-
eingesessenen Studios das Firchten
lehren sollten. In den alten Studios
war man so beeindruckt, dass man
der unabhéngigen Gesellschaft den
ehemaligen Agenten ausspannte,
noch bevor einer seiner phantasti-
schen und bedeutenden Filme auf den
Markt kam. Als diese Filme dann alles-
amt, wie es vorherzusehen gewesen
war, katastrophale Einspielergebnisse
hatten, kam es darauf schon nicht
mehr an, denn der einstige Agent
hatte inzwischen einen  ganzen
Schwung neuer Deals mit bedeuten-

Werjn Arzte Gréber ausheben, haben die Patierten ein Recht ...
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den Talenten zu bedeutenden Preisen
fir das bedeutende Studio abge-
schlossen, fiir das er jetzt arbeitete. All
diese Deals sahen ebenfalls gut aus,
und wie es vorauszusehen war, lockte
ihn eine andere grosse Filmgesell-
schaft weg, noch bevor die neue Gar-
nitur seiner Filme eine derartige
Bauchlandung machte, dass die rote
Tinte nur so spritzte. Egal. Durch seine
fortgesetzte Dealerei gelang es die-
sem Manager — inzwischen war er,
weil er ja als Filhrungskraft tatig war,
hoch angesehen als ein Mann mit aus-
serordentlichen  Flihrungsqualitaten
(etwa in der Art von: sum ergo sum) —,
immer gréssere Fehlschlage in eine
immer steilere Karriere umzumiinzen,

)‘"

ohne je bei den Verbrechen ertappt zu
werden, die er bei der Halfte der orts-
ansassigen Studios begangen hatte.
Eines Tages fiel irgend jemandem ir-
gendwo ein Muster auf in der langen
Spur der Zerstérung, die er hinter sich
herzog. Man legte ihm nahe, sich als
Produzent unabhéngig zu machen.
Erst da kam ans Tageslicht, und zwar
durch den einzigen Film, an dessen
Entstehen er jemals tatkraftig mitge-
wirkt hatte, dass er von nichts auch
nur den blassesten Schimmer hatte,
ausser von Deals. Der Film war ein
Reinfall, und er selbst arbeitet seither
wieder als Agent. Er dreht jingeren
(und vielleicht auch nicht helleren) Ma-
nagern all das an, was er gerade zu

verkaufen hat. Gewdhnlich sehen
seine Deals gut aus.

Diese Story ist ebensowenig an den
Haaren herbeigezogen wie einmalig.
In Hollywood wimmelt es von Kiinst-
lern, die nach dem Motto handeln: zu-
schlagen und abhauen. Sie haben
schon den néchsten Job, bevor der
Trimmerhaufen, den sie hinterlassen
haben, entdeckt wird. Womit wir beim
letzten und vielleicht wichtigsten Nut-
zen eines hieb- und stichfesten Fiinf-
Jahres-Vertrag angelangt wéren: Ver-
antwortlichkeit. Wenn die Entschei-
dungen von Managern Hits oder so-
gar Kunst hervorbringen, schén und
gut: an Lob soll nicht gespart werden.
Doch ist die Bilanz wiederholt vernich-
tend, sind die Schuldigen noch immer
an ihrem Platz, um die Verantwortung
zu Uibernehmen und — vielleicht — aus
den Fehlern ihrer Stiimperei zu lernen,
statt vor ihnen davonzulaufen.

Auf jeden Fall ist es nur schwer vor-
stellbar, dass die Filme, die man uns in
den néchsten fiinf Jahren bieten
wiirde, schlechter wéren als das, was
man uns heute vorsetzt. Wer weiss?
Vielleicht wéren sie sogar besser.
Barry Diller hat recht: «Wir sollten nicht
vergessen», dass seine Firma und das
gesamte Unterhaltungsbusiness von
Filmen leben. Wir laufen nicht nur Ge-
fahr zu vergessen, Filme zu machen,
sondern auch, wie man sie macht.
Sollte dies Uberspitzt oder allzu
schwarzseherisch klingen, gebe ich
folgendes zu bedenken: In diesem Au-
genblick sitzt irgendwo der Boss einer
grossen Filmgesellschaft — die er der
Presse zufolge durch eine radikale
Operation  «gerettet» hat — und
schreibt an einem Buch (fiir das er be-
reits einen Verleger hat) mit dem Titel
Aufstieg und Fall... (es folgt der Name
seiner Firma). Das Buch soll rechtzei-
tig erscheinen und ein Bestseller wer-
den, wenn seine Firma zusammen-
bricht, wovon er offensichtlich iiber-
zeugt ist. Was fir ein Chirurg! Ein rich-
tiger Wunderheiler.

Wenn die Arzte Gréber ausheben, ha-
ben die Patienten ein Recht darauf,
nervos zu werden. L]

© by Steven Bach
and TRANSATLANTIK

Steven Bach leitete als Senior Vice-Presi-
dent bei United Artists die Abteilung Welt-
weite Produktion. Er ist Autor des Buches
«Final Cut — Dream and Disaster in the Ma-
king of Heaven's Gate»
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unpassende Gedanken

Auf der Grossen Treppe in Odessa winken Burger den
aufstandischen Matrosen auf dem Panzerkreuzer Po-
temkin zu. Die rote Fahne des Aufstands flattert im
Wind. Kaum ein Filmliebhaber, dem diese Szene aus Ei-
sensteins PANZERKREUZER POTEMKIN nicht vertraut
ware. Im neu rekonstruierten Film mit der machtigen
Meiselschen Musik flr ein Flnfzig-Mann-Orchester,
1926 komponiert, ist die Fahne wie einst im Original rot
eingefarbt. Die Mlnchner Philharmonie im Kulturpalast
am Gasteig ist vollbesetzt. Ein spatkapitalistisches Pu-
blikum begeistert sich an einem Film, der gegen die ei-
gene Ideologie gerichtet ist. Kann diese rote Fahne zum
asthetischen Reiz reduziert werden? Oder ist nicht
doch eine Spur Naivitdt vonndten, um einerseits dem
kommunistischen Weltbild zu misstrauen, andererseits
aber dessen Kunstwerke zu geniessen? Ja, den Film
besténdig zu den zehn besten Filmen der Welt zu wah-
len?

Dieses Auseinanderklaffen in der Rezeption von Kunst
und dazugehdriger Ideologie war unter anderem auch
ein kritischer Ansatzpunkt der kirzlich zu Ende gegan-
genen venezianischen Ausstellung Futurismo & Fu-
turismi. Waren doch die gestalterisch progressiven und
vom Film faszinierten Futuristen Steigbligelhalter des
Mussolini-Faschismus. Der Zircher Kunsthistoriker
Konrad Farner hat diesen Zwiespalt in einem Aufsatz
bereits aus dem Jahre 1966 formuliert: Der Futurismus
«hat eine der schwierigsten Fragen der modernen Ge-
sellschaftsgeschichte aufgeworfen, die Frage der
Nichttibereinstimmung von politisch-sozialer Ideologie
und kinstlerischer Ideologie: Wie kann eine regressive
Gesellschaftsideologie eine progressive Kunstideologie
hervorbringen und umgekehrt?»

In der BRD ist im Zuge des Kunsthistorikerstreits, ob
die Zeit des Nationalsozialismus fUr die Generation, die
die «Gnade der spaten Geburt» erfuhr, schon objekti-
vierbar sei, auch die Frage nach dem Zeigen der Nazi-
kunst in den Museen aufgetaucht. Durfen Bilder, die die
Ideologie des Nationalsozialismus verherrlichen, wie-
der ausgestellt werden? Uberlegenswert, was Werner
Hofmann, Direktor der Hamburger Kunsthalle, meint:
«Kunst ist nicht nur Kunstgeschichte, sondern Teil der
Geschichte eines Landes. Ich wirde sie im Museum
zeigen, in einem Kontext, der klarmacht, was das flr
eine Luge war.» Und wie steht es mit den Filmen dieser
Zeit? Mit einem JUD SUSS von Veit Harlan, mit dem Par-
teitagsfilm der Leni Riefenstahl, deren pathetisch kon-
struierter Olympia-Film von 1936 schon einige Jahre
von Cineasten deutscher, franzosischer und vor allem
amerikanischer Nationalitat Uberschwenglich gelobt
wird? Immerhinschatzte ein renommierter Filmhistori-
ker wie Kevin Brownlow die Propaganda-Regisseurin
so ein: »She may be a great artist, she may be a genius.
But wasn’t she a Nazi, or something? In reply to that, |

Erwin Schaar, Redakteur und Medienpddagoge
Verbotene Bilder?

can only say one thing: | met a number of Nazis, of vari-
ous nationalities. Without exception, they would all
have been appalled at the humanity, sensivity and inte-
grity of Leni Riefenstahl.»

Haben wir vor Bildern zuviel Angst? Glauben wir, auf-
rechte lkonoklasten, die wir manchmal sind, dass mit
dem Verbot der Bilder auch die Ideologie eliminiert wer-
den konnte? Das Tabu, sich ein Bild von etwas zu ma-
chen, ist ja nicht nur bei politischen Anldssen wirksam.
Welche Geflhle beschleichen uns, wenn fur intim er-
klartes auf statischen oder bewegten Bildern vorge-
zeigt wird? Wir empfinden es als degoutant, Menschen
in Not vor die Kamera gezerrt zu sehen, Menschen bei
intimen Handlungen zu beobachten. Wahrscheinlich
fordert die filmische Technik den Voyeurismus, die Zer-
storung des Privaten. Kénnte es moglich sein, dass das
Zeigen von Filmen und Bildern, die uns gerade nicht ge-
nehme politische Botschaften transportieren, mit &hnli-
chen Tabus belegt werden, weil wir unfahig sind, damit
fertig zu werden? Unser positives Selbstbild empfind-
lich gestort wirde? Je vielféltiger das Angebot von Bil-
dern aller Formen und Inhalte auf der Leinwand, dem
Bildschirm, in den Zeitschriften oder Kunstgalerien, de-
sto offener die Gesellschaft, der Anspruch auf Plurali-
tat. Die Frage bleibt nur: wie weit dirfen Tabus abge-
baut werden, um gesellschaftliches Zusammenleben
nicht zu zerstéren? Hier beginnt haufig die leidige Dis-
kussion um die Zensur, fir die sich demokratische Lan-
der meistens andere Formen haben einfallen lassen.
Nicht von ungeféhr scheint in der Reagan-Ara ein er-
neuter Kampf gegen die Unmoral Erfolg zu haben. Die
Unmoral, die fast ausschliesslich in sogenannten por-
nographischen Abbildungen gesehen wird, mit denen
eine kampferische Rechte auch alle Erinnerungen an
das Laisser-faire der sechziger und siebziger Jahre til-
gen mochte.

Zurlick zum PANZERKREUZER POTEMKIN. Die Irritation
um dessen Rezeption wird nur verstarkt, wenn man bei
Erwin Leiser in seinem Buch Uber die Filmpropaganda
des lll. Reichs, «Deutschland erwachel», liest, was
Goebbels 1933 vor Vertretern des deutschen Films zu
Eisensteins Kunstwerk ausserte: «Er ist fabelhaft ge-
macht, er bedeutet eine filmische Kunst ohnegleichen.
Das entscheidende 'Warum?’ ist die Gesinnung. Wer
weltanschaulich nicht fest ist, kénnte durch diesen Film
zum Bolschewisten werden. Dies beweist, dass Ten-
denz sehr wohl in einem Kunstwerk enthalten sein
kann, und auch die schlechteste Tendenz ist zu propa-
gieren, wenn es eben mit den Mitteln eines hervorra-
genden Kunstwerkes geschieht.»

Sollte es sein, dass wir Cineasten uns mit unserem
Lieblingsobjekt, dem Film, stéandig auf dem Glatteis be-
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THE END-




»Brillant! Ein Triumph! Provokativ!

Schwindelerregende, grossartige Unterhaltung!»

New York Daily News

ZURZEIT IM KINO
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