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AUS MEINEN NOTIZBUCHERN

“"Was sich nicht deutlich formulieren lgsst, ist nur halb gedacht:unreife Frucht, Ge-
dankenfstus. Erst was sich klipp und klar aussprechen ldsst, verdient es, alsmégliches
Denkobijekt in Betracht gezogen zu werden. Umgekehrt aber - und da stehen wir vor
dem Grund aller Missverstindnisse um Nietzsches Philosophie - soll nicht jeder Aus-
spruch Nietzsches als eine Behauptung an sich aufgefasst werden. Wenn Nietsche
einen Satz niederschreibt, bedeutet es nicht unbedingt, er meine, die Sache solle so,
und nicht anders, aufgefasst werden. Sein Denken ist ein stdndiges Suchen und Ver-
suchen, ein noch auf die Probe zu stellendes Probierendes. Der niedergeschriebene
Satz ist nicht anders als ein Probestlick zu betrachten, das bei néherer Betrachtung
oder in einem andern Zusammenhang gesehen kritisch behandelt oder verworfen wer-
den kénnte." Aus Pierre Bertaux' Essay Uber Friedrich Nietzsche ( Die Zeit No. 18
- 27. April 1979 Seiten 34 und 35). Ich habe diese Sdtze, eher zufillig, bei meiner
LektUre "gefunden”. Da sie aber einiges festhalten, was mir wichtig scheint, hab ich
sie heraus-gepickt. Was den ersten Teil der Aussage betrifft, so mochte ich so streng
nicht sein: auch halb gedachtes, hoffe ich, kann anregen, weiterfGhren, zum Wider~
spruch herausfordern. Und genau dies sollen diese Notizen auch, im Ansatz.

Einiges des hier notierten kinnte auch unter einem andern Titel versffentlicht wer~
den -, aber anderes eben nicht. Absicht - auch dieser Vorbemerkung - ist, einen Titel
einzufUhren, unter dem auch in kiunftigen FILMBULLETINS, solche Notizen ihren
rechtmissigen Platz finden.

RAYMOND CHANDLER UND DER AMERIKANISCHE FILM NOIR:

Was fallt einem so schnell ein, zu dieser Veranstaltung des Filmpodiums
der Stadt Zurich? Ebensogut und ebensoleicht widre ein Programm
“"Dashiell Hammett und der amerikanische Film Noir" mgglich gewesen.
Raymond Chandler ist eine Wahl - und es ins EINE Muglichkeit bestes Kino
zu zeigen. Kino von dem Chandler gesagt hat: Anyonewho doesn't like
Hollywood is either crazy or sober," (Einer der Hollywood nicht mag, istent-
weder verrUckt oder nuchtern"). |
Raymond Chandler (geboren 1888 in Chicago und 1959 verstorben in La Jol-
la) war 50,als sein erster Roman "The Big Sleep" im Jahre 1939 erschien.
Und er war Uber 50,als er nach Hollywood ging, um dort als Drehbuchautor
zu arbeiten - aufgewachsen war er, nach der Scheidung seiner Eltern, bei
seiner Mutter in London, beruflich war er dann bis zu seiner Entlassung .im
Oelgeschift tatig gewesen. Sechs DrehbUcher entstanden unter Chandlers
Mitarbeit, aber keines davon basiert auf einem seiner eigenen Romane
DOUBLE INDEMNITY, 1943, Regie Billy Wilder; AND NOW TOMOR-
ROW, 1944, Regie Leving Pichel; THE UNSEEN, 1945, Regie Lewis Allen;
THE BLUE DAHLIA, 1946, Regie George Marshall; STRANGER ON A
TRAIN, 1951, Regie Alfred Hitchcock, Das sechste Drehbuch, das nie ver-
filmt wurde, hat Chandler dann in einen Roman umgearbeitet, der unter



dem Titel"Playback" versffentlicht wurde.

Nach mehr als 20 Stories fur das berUchtigte und nicht eben hoch angese-
hene (fragt sich: wieso eigentlich?) Kriminalmagazin " Black Mask", soll
Chandler noch sieben Romane geschrieben haben. (Ich habe es nicht Uber-
pruft, aber wenn ich von dem was verfilmt wurde zurUckgehe, kommt es
hin.) Das musste dann sein: "The Big Sleep", "Farwell My lovely"”, "High
Window", "The Lady in the Lake", "The little Sister", "The long Goodbye"
und "Playback".

Zur Verfilmung von Chandlers Romanen- in Kurze- dies: 1945 kam erstmals
der von Chandler geschaffene Charakter Philip Marlowe auf die Leinwand
und zwar in Edward Dmytryks MURDER, MY SWEET (Drehbuch John Paxton
nach dem Roman “Farewell My Lovely") - aber das war nicht (wie gele-
gentlich irrtumlich angenommen) die erste Adaption eines Chandler Romans
fur die Leinwand. TIME TO KILL, der letzte Film in der Michael-Shayne-
Serie, den die 20th Century~Fox herausbrachte, Regie Herbert J. Leeds, Ur-
auffuhrung 1942, basiert auf dem Chandler Roman #The High Window",
Ebenfalls 1942, ebenfalls ohne Philip Marlow und ebenfalls in einer popu-
ldren Serie verarbeitet wurde "Farewell My Lovely" fir THE FALCON
TAKES OVER, Regie Irving Reis. Die RKO Radion Pictures hatte die Film-
rechte am vielversprechenden Buch gekauft und die Drehbuchautoren Lynn
Root und Frank Fenton machten daraus den dritten ihrer "Falcon"~Serie

(13 weitere Filme der Serie mit ondern Teams sollten noch folgen) - neben-
bei um Kosten zu sparen, vor allem gegen den Schluss des Klein-Budget
Films hin, das meist gegenUber der Vorlage vertindert wurde. Es war der
Darsteller Dick Powell, der die RKO zu einer authentischen Verfilmung
von "Farewell My Lovely" Uberredete, weil er von seinem etablierten Ima-
ge als singender Sonny-Boy weg wollte, wozu ihm die Verk&rperung des
hartgesottenen Marlowe eine gute Gelegenheit schier. Der Erfolg des
Films MURDER MY SWEET gab ihm recht und beschleunigte woh! auch die
Verfilmung anderer Chandler Romane. Als nidchster auf demMarkt erschien
THE BIG SLEEP, Regie Howard Hawks, Drehbuch William Faulkner, Leigh
Brackett und Jules Furthman, in den Hauptrollen Humphrey Bogert und Lau-
ren Bacall (1946 Warner Bros,}. MGM brachte THE LADY IN THE LAKE,
in der Regie ihres Stars Robert Montgomery, 1947 heraus und die 20th -Fox
THE BRASHER DOUBLOON (nochmals nach "The High Window") in der
Regie von John Brahm, mit George Montgomery in der Hauptrolle. Dann
daverte es mehr als 20 Johre, bis sowas wie eine ‘zweite Chandler Welle
im Kino folgte: MGM brachte 1970 unter dem schlichten Titel MARLOW,
Philip Marlowe auf die Leinwand zurUck. Paul Bogart fuhrte Regie und
Stierling Siliphant schrieb das Drehbuch nach "The Little Sister". Robert
Altmans THE LONG GOODBYE, wozu Leigh Brackett das Drehbuch ver-
fasste, folgte 1973. Noch eine Version FAREWELL, MY LOVELY, Regie
Dick Richards und in der Hauptrolle Robert Mitchum, kam 1975 heraus und
die bislang letzte Chandler Umsetzung stammt von Michael Winner, der
1978 in England eine Re-make von THE BIG SLEEP drehte. Von den 15
Filmen - die 5 an deren Drehbuch Chandler arbeitete und die 10 die bis-
her nach seinen Romanen entstanden - konnten fur das Zurcher Programm
nur gerade deren 7 beschaffen werden, was halb so schlimm ist, als eigent-
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lich nur THE BLUE DAHLIA und STRANGER ON A TRAIN noch unbedingt
dazu gehort hidtten.

Chandler gilt allgemein als bedeutender Reprisentant des "Film Noir"(ge-
legentlich auch als "Schwarze Serie" bezeichnet) und wird zu dessen gei-
stigen Wegbereitemgerechnet. Es war demnach sinnvoll,ein Begleitpro-
gramm zu den “Chandler-Filmen" zusammenzustellen, das andere berthm-
te Filme der "Schwarzen Serie" enthielt, die einen Vergleich zv "Chand-
ler" erlaubten. '

THE MALTESE FALCON, 1941, Regie John Huston, mit Humphrey Bogart
als Privat Detektiv Sam Spade, der dieses Beiprogramm erdffnete, gilt weit-
herum als erster Film Noir. "Am Beginn der Serie stand J. Hustons THE
MALTESE FALCON..." Gregor Patals "Geschichte des Films" (Seite 3135).
Ohne den Film Noir als Genre hier abgrenzen und definieren zu wollen
und demnach auch die Frage offenlassend,ob diese Festlegung stimmt, sei
lediglich angemerkt: Hustons Erstling von 1941 war bereits die dritte Ver-
sion von Dashiell Hommetts "The Maltese Falcon. Die erste Version ist
genau 10 Jahre dlter. Roy Del Ruth fuhrte die Regie, Ricardo Cortez ver-
korperte Sam Spade, Warner Bros. produzierte und der Titel lautet auch
THE MALTESE FALCON. William Dieterle realisierte ebenfalls fur Warner
1936 die zweite Version unter dem Titel SATAN MET A LADY mit Warren
William und Bette Davis in den Hauptrollen, (Diese Filme haben Ubrigens
nichts mit der bereits erwthnten "Falcon-Serie" zu tun.) Dieterle, der im-
mer in weissen Handschuhen Regie fUhrte und einst Schauspieler bei Max
Reinhardt war, realisierte Ubrigens auch den bemerkenswerten FOG OVER
FRISCO (Warner Bros. 1934) den W.K. Everson in "The Detective in Film"
als einen der komplexesten Mystery-Filme bis zu THE BIG SLEEP bezeich-
net, Und Dashidl Hammett gilt, neben James M. Caine und Chandler, als
dritter im Bunde der Wegbereiter fur den Film Noir. Auch er hattei Black
Mask" seine ersten Detektiv-Geschichten versffentlicht - war aber gerade
dabei, sich zur Ruhe zu setzen,als Chandler eben erst anfing. Detail: Ham-
mett war Detektiv bevor er Detektiv-Geschichten zu schreiben begann
und Marlowe erzshlt zu Beginn von THE LADY IN THE LAKE, dass er be-
schlossen habe, lieber Uber Fiille zu schreiben,als solche zu 18sen. Ham-
melts wichtigste Figur neben Sam Spade durfte Nick Chaorles,der pensio-
nierte Detektiv aus der "Thin Man-Serie" sein, die es mit William Powell
und Myrna Loy in den Hauptrollen auf sechs Folgen brachte. Die ersten
drei davon nach Hammett und in der Regie von W.5.Van Dyke 1, Als
Schwarze Filme sind sie wohl kaum mehr zu bezeichnen, aber die Gren~
zen Detektiv-Filme, Film Noir, Mystery-Filme sind eh fliessend.

(Zu den Detektiv-Filmen, aber nicht zum Film Noir, widren auch die
"Charlie Chan-Filme" zu rechnen, eine Serie, die es zwischen 1929 und
1949 auf 45 Folgen brachte, von denen das dritte Deutsche und das Schwei-
zer Fernsehen gegenwirtig eine Auswah! zeigt.)

Leigh Brackett figuriert als Drehbuchautorin in den Vorspanndaten zu THE
BIG SLEEP {Howard Hawks, 19448) und auch in denen zu Robert Altmans
THE LONG GOODBYE (1973). In einem Beitrag in "Take One" (Volume 4,
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Number 1) erzthlt sie von beiden Arbeiten und macht sich ihre Gedanken
dazu., Die Arbeit an BIG SLEEP war ihr zweiter Job als Drehbuchautorin -
als grosser Chandler Fan und als grosser Bogart Fan konnte sie es kaum glau=-
ben, dass sie diesen Job gekriegt hatte, Ausserdem sollte sie mit William
Faulkner zusammenarbeiten - THE William Faulkner, wie sie schreibt. Al-
lerdings hatte dann Faulkner die Kapitel angestrichen, die sie bearbeiten
sollte und beide arbeiteten allein in ihren Buros. "Das Schreiben am Dreh=
buch machte sogar mir wenig Schwierigkeiten, das Buch war gut und eswar
zeitgemdss", schreibt sie,

Detail: Jules Furthman (der auch "Credit" als Drehbuchautor von THE BIG
SLEEP hat) schreibt Brackett, wurde erst zum Ueberarbeiten des Drehbuches
herbeigeholt, als die Dreharbeiten bereits im Gang waren, Und dies mag
dann auch erkldren, weshalb THE BIG SLEEP weniger von Furthman's Hand-
schrift geprégt ist/scheint, als andere Filme, an denen er fur Hawks ge-
schrieben hat. (ONLY ANGELS HAVE WINGS, TO HAVE AND HAVE
NOT und RIO BRAVO sind da typischer und ziehen auch die Faden zuFil-
men an denen er fUr Josef von Sternberg gearbeitet hat, etwa MOROCO
und SHANGHAI EXPRESS, deutlicher.)

Als Leigh Brackett 25 Jahre spdter gefragt wurde, ob sie noch einmal ein
Chandler-Buch bearbeiten wolle, sagte sie zu, Sie las das Buch, das sie seit
Jahren nicht mehr gelesen hatte und stellte fest, das es nicht noch einmal
eine leichte Arbeit werden wirde. Ohne Kirzung, meint sie,wirde dies
einen Film von mindestens 4 Stunden Laufzeit ergeben, in dem fast nur ge-
redet wird. In "The Big Sleep” habe Chandler eine Geschichte erzdhlt zur
Unterhaltung, er habe nicht verlangt, dass sie geglaubr wirde - ganz im
Gegensafz zu "The Long Goodbye".

LADY IN THE LAKE ist insofern ein besonderer Film, als er ganz konse-
quent eine subjektive Kamera einsetzt. Der Erzdhler und Hauptdarsteller
Robert Montgomery als Philip Marlowe, ist abgesehen von einem kurzen Pro-
log, nur dann auf der Leinwand sichtbar, wenn er sich irgendwo spiegelt -
sonst sind im besten Fall seine Hande zu sehen, dic TUren 6ffnen oder nach
irgendwelchen Gegenstinden greifen. Hohepunkt: die Kamera blendet aus,
als Marlowe daran geht, Adrienne Fromset, die Hauptdarstellerin Audrey
Trotter, zu kissen und ihre Stimme (nur aus dem off kommend) bemerkt! Du
schliesst die Augen also auch dazu", denn schliesslich hat er sie einige Se-
quenzen zuvor, mit geschlossenen Augen im Raum stehen gelassen und ist
davon gegangen.

Die subjektive Kamera, in dieser Konsequenz eingesetzt, letztlich,"bewun-
dernswert", funktioniert aber einfach nicht. Es verlangt den Film bis zur
gthnenden Langeweile bei der 10. Ture die da gesffnet wird und es irri-
tiert mehr - in dieser Ldnge eingesetzt ~ als dass es fasziniert, Meiner Mei-
nung nach funktioniert schon die subjektive Kamera zu Beginn von HALLO-
WEEN (John Carpenter, 1978) nicht mehr, weil die Szene einfach zu lang
ist. Einmal funktioniert die subjektive Kamera selbst bei Hitchcock nicht,
auch wenn das technische Grinde hat - in SPELLBOUND, wenn zum-
Schluss der Arzt den Revolver in der Bildachse auf Ingrid Bachmann ge-
richtet hilt, bevor er ihn gegen sich selber dreht (die verwendete kinstli-



che Hand ist viermal so gross,wie eine normale; nicht das,aber die Kunst-
lichkeit ist stérend). Murnaus subjektive Kamera etwa, kurz und funktional
im LETZTEN MANN, wo der Jannings so besoffen ist und die Kamera ent-
sprechend schwankt, Uberzeugt da schon mehr,

*

Wie schwarz ist der Film Noir eigentlich? Eine Beobachtung: in den meis-
ten Filmen der Schwarzen Serie gibt es ein Happy End, und sei es ein ver-
stecktes, nur Nebenfiguren betreffendes. OUT OF THE PAST, Jacques Tour~
neur, 1947, ein ganz schwarzs Ding, das mit dem Tod der beiden Hauptfi-
guren endet, als ihr Wagen auf eine Polizeisperre prallt - aber das macht
nur den Weg "zum kleineren Gluck" frei fur den spiessigen Sheriff und sei-
ne Freundin, die ihm Jeff Bailey vorlbergehend ausgespannt hatte, Wenig-
stens vergleichbares, um nicht zu sagen dasselbe, spielt sich in DOUBLE IN-
DEMNITY ab. '

THE BIG SLEEP folgt dem klassischen Ablouf einer Erztthlung: Problem -
Krigse - Losung. Wobei am Ende immer genau das "gel&st" wird, was zu Be-
ginn der Erzdhlung als Problem gestellt wurde. (Krimis nach dem Muster
wer=-ist-der-Mérder gefertigt, sind das einleuchtenste Beispiel fUr diesen
Sachverhalt, der aber auch fur andere Erzihlungen gilt.) Die Ldsung,die von
THE BIG SLEEP dem Zuschauer angeboten wird, ist die Beziehung Marlowe
Vivien - was auch von den nichtgelssten Fragen ablenkt. Eine Strukturelle
Betrachtung von THE BIG SLEEP weist darauf hin, dass das urspringliche
Problem/Verbrechen die Bedrohung der Familie Sternwood (als Familie)ist,
was durch die Schaffung einer neuven Familie Marlow - Vivien endgiltig
behoben wird. Solch eine strukturelle Betrachtung, die Details der Hand-
lung vernachldssigt, die nicht nach der Entwicklung fragt, sondern die ver-
dnderten Zustinde ins Auge fasst, ergibt auch fir DOUBLE INDEMNITY:
Familie in Aufldsung begriffen und von weiterer Zerstdrung bedroht (die
Frau, die ins Haus kam hat die Mutter auf dem Gewissen und geht nun da--
ran auch den Vater aus dem Weg zu schaffen) zu Beginn des Films, wih-
rend an seinem Ende der Weg "zur Griindung einer neuven Familie fur die
Tochter mit threm Freund frei ist. OUT OF THE PAST signalisiert als erstes,
in der Imbiss-Stube Sequenz, die Probleme, die der Sheriff mit seiner Freun-
din hat, seit sie eine Zuneigung fUr den Fremden aus der Stadt entwickelt,
Auch in FORCE OF EVIL (Abraham Polonsky, 1948) ist unter der Vorder-
grundigen Handlung und Thematik auf einer weiteren Ebene die "Entwick-
lung" einer Familie zu beobachten: der Verlust der Familie durch den fru-
hen Tod der Eltern hat die Beziehung der beiden Brider so gestaltet, dass
sie nun den Motor fur den Film Uberhaupt abgibt., In diesem Fall endet die
Geschichte mit dem Tod des dlteren Bruders und der Aussicht auf einen
Neubeginn in der Verbindung des jUngeren mit Doris.

Die Frage sei einstweilen nur aufgeworfen: ist die Weste der meisten
schwarzen Filme ("unter dem schwarzen Frack") etwa weiss?

(Filme der Schwarzen Serie aus den 40er Jahren, die mir im Augenblick
einfallen und denen die "Familie' -Struktur® nicht ohne weiteres Uberzu-
stUlpen ist: THE MALTESE FALCON, THE LADY FROM SHANGHAL)

Walt Vian



NOSFERATU
PHANTOM DER NACHT

Werner Herzog fordert den Vergleich heraus: die Anlehnung an den - oder
wer lieber will: die Werktreue zum - alten NOSFERATU von 1922, dem
lingst zum Klassiker gewordenen Meisterwerk von Friedrich Wilhelm Mur~
nau (nach einem Drehbuch von Herrik Galeen *1) ist so eindeutig, be=
ziehungsweise derart beabsichtigt, dass es kein Ausweichen gibt *2). Die
dusserlichen Verdnderungen sind: farbig stott schwarz/weiss, mit gespro-
chenem Wort statt stumm mit Zwischentiteln und selbstverstdndlich eine
neve Besetzung der Rollen *3). Die einzig wesentliche Vertinderung be-
trifft den Schiuss des Films.

Die Geschichte, die im Jahre 1850 in der kleinen Hafenstadt Wismar (ge-
dreht wurde sie im holléndischen Delft) an der Ostsee beginnt, dirfte be-
kannt sein: Der verknitterte, unheimliche Makler Renfield - dargestellt
vom bekannten Karikaturisten Topor mit seinem hysterisch-grauslichen La-
chen - schickt den Angestellten Harker nach Transsylvanien zu Graf Dra-
cula, weil dieser ein Haus in Wismar kaufen will *4), Dem ambitionierten
jungen Harker kommt das gerade recht, weil er sich vom Lohn ein grésse~-
res Haus fur seine Frau Luey zu kaufen erhofft; unbektmmert um deren
Furcht, die aus der Verahnung eines liebenden Herzens kommt, macht er
sich ouf den Weg.

Den "Trick" Murnaus, der Negativfilm verwendet, um die von Dracula do~
minierte Landschaft gespenstischer zu machen, konnte Herzog nicht wie-
derholen. Auch das Geistergefdhrt,welches den Besucher des Grafen ab-
holt ist "stirker” bei Murnau ~ mit Einzelbildaufnahmen gedreht und nega-
tiv kopiert, scheint der Vierspdnner hektisch unwirklich Uber die Wege zu
schweben, Es gibt jedoch bei Herzog sowas wie ein Synonym dafr: er hat
eine Burg(ruine) auf einer Bergkuppe gefunden, die am Himmel vorbeira-
send wie eine nur alptraumhafte phantasierte Behausung des Grafen er-
scheint. (Sie wurde mit einem Zeitraffer aufgenommen und man weiss na~
tUrlich, dass sich die Wolken am Himmel bewegen *5).)

Graf Dracula starkt sicham Blut des Besuchers, bevor er den Kaufvertrag
unterschreibt und sich mit seinen Strgen,die Ratten und die ungeweihte Er~
de zur Tagesruhe bergen, auf den Weg macht.

Im Drehbuch von Galeen steht die Szene von der niichtlichen Blutsaugerei
(verkurzt wiedergegeben) so; "Hutter im Bett, gespannt und verwirrt. Lang-
sam rUckt Nosferatu ndher heran. / Unwiederstehlich beugt er sich Uber
den vor Angst erstarrten, hilflosen Mann und gribt seine Zshne in dessen



Kehle./Schnitt: Schlafzimmer von Hutters Frau - Eflen schreit: Hutter! /
Ellen im Bett ... im Delirium. (...)/Ellen zittert wie ein verwundeter Vo-
gel (...) und zieht sich in eine Ecke des Bettes zurlick./Schnitt: Nosfera~
tu dreht seinen Kopf. Er lauscht, als ob er das verdngstigte Schreien in der
Ferne fuhlen - htren kdnnte." Es zeugt von Herzogs Verehrung fur den
Meister, dass er dessen stdarkste Bilder und Szenen nicht verdndert (neue
Losungen dafir nur sucht, wenn er dazu gezwungen ist: die hervarragenden
Doppel-Belichtungen, scheinen heute nicht mehr wiederholbar zu sein),
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Murnau manchmal bis in die Bildkomosition hinein nachschafft und ganze
Schnittfolgen - etwa die beschriebene - beibehalt, *6)

Nicht immer gelingt das ganz. Etwa das Eindringen Nosferatus in Harkers
Kammer -~ obwoh!l Herzog auch hier dem Vorbild folgt - ist bei Murnou
viel bedrohlicher! (Der alte Film wird, wo er kommerziell gezeigt wird,
fast ausschliesslich ein Drittel zu schnell - mit 24 statt mit 18 Bildern/sek
- vorgefUhrt. Dies gibt den Auftritten Nosferatus eine behende komische
Note, die er orginal gar nicht hat.) *7) Das Risiko,in der Herausforderung
zu unterliegen, bestand natirlich immer. Es dennoch einzugehen, muss ei-
ner tieferen inneren Ueberzeugung und starkem Einfihlungsvermégen ent-
sprechen, die Herzog nicht nur zuzutraven - "Was ich bin, sind meine Fil-
me" -, sondern auch aus senen bisherigen Filmen bereits herauszuspiren
sind, Herzog wollte mit seinem waghalsigen Unternehmen nicht wenigerals
bewusst an die Tradition des deutschen Films, den es seit den 20er Jahren
nicht mehr gab, anknUpfen *8). Und der Regisseur, der nicht nur sagt, dass
er Landschaften inszeniert, fur seine Filme gestalten kann, sondern es auch
tut, hat Bilder geschaffen - fur die Kamera verantwortlich, diesmal wieder,
Jorg Schmidt-Reitwein *5) ~, die nicht beschrieben werden k&nnen, son~
dern sinnlich erfahren werden mussen: die eine Fortsetzung jener Tradition
erkennbar machen.

Nosferatu, unterwegs bereits Unheil verbreitend, trifft auf dem Seeweg in
Wismar ein, wihrend Harker, geschwiicht und fiebrig, aber von seiner Liebe
zu Lucy getrieben, auf dem Landweg folgt. Von hier an beginnt Herzog
immer stdrker seine eigene Botschaft in den Film einzubringen. Er folgt sei-
nem Vorbild eigentlich nur noch in den Szenen mit und um Nosferatu - der
Ubrigens von einem hervorragenden Klaus Kinski dargestellt wird, selbstver~
standlich mit der "murnauschen” Maske, fur die Kinski jeden Tag vier Stun-
den still sass, bis die jopanische Make~up Kiinstlerin ihre Arbeit beendet
hatte. Zum andern aber bringt Herzog Szenen ein, die denZerfall einerbir-
gerlichen Gesellschaft, in Folge der Furcht vor dem Namenlosen und der
grassierenden Pest, zeigt. So unter dem Motto "Wir haben alle die Pest; so
ist jeder Tag, der uns bleibt, ein Fest", erscheinen die Burger, die inmitten
des Chaos auf dem Marktplatz tanzen, oder zwischen Ratten und Sdrgen im
Freien tafeln, seltsam erleichtert und frohlicher als zuvor.

Allein Lucy, die auf Grund der Tagebuchaufzeichnungen ihres Mannes die
Quelle des Unheils kennt, ist entschlossen zu handeln. Zuntichst sucht sie
die Hilfe des Arztes und Wissenschafters Van Helsig. Der aber argumentiert,
man lebe in einem aufgekldrten Zeitalter, fur unbedachte Handlungen sei
kein Platz, Ahnung und Vermutungen geniigten da nicht, zunidchst mUsse
alles wissenschaftlich untersucht und geprift werden, bevor man keine
streng wissenschaftliche Beweise habe, seien keine Schritte einzuleiten,Als
dann aber ihre beste Freundin tot aufgefunden wird, handeltLucy allein:

sie gibt sich Nosferatu hin und behdlt ihn bis zum Morgengrauen bei sich

- die sexuelle Komponenete, die allen Vampirfilmen wenigstens latent inne
wohnt, wird hier Ubrigens nicht unterdriickt, aber auch nicht ausgeschlach~
tet. Erst als er Lucy, die die Zerstsrung Nosferatus mit ihrem eigenen Le-
ben bezahlt, tot auffindet, handelt auch Dr, Van Helsing und wird prompt
von den Behdrden aufgegriffen und verurteilt, obwoh! die Gefidngnisse in-
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mitten des Chaos ldngst nicht mehr bewacht werden. Harker aber; inzwi-
schen selbst zum Untoten geworden, tritt die Nachfolge des Grafen an.(Bei
Murnau brachte "Lucys” Opfer noch "die ganze Welt wieder in Ordnung".)

Herzog, der gesagt hat: "Es ist kein Zufall, dass ich diesen Film gerade
jetzt mache", muss unsere Zeit, unere Welt gemeint haben, gerade mit den
Verdnderungen, die er gegen den Schluss hin einbringt *9). Aber grauslich
wirkt der Film ldngst nicht mehr - nur mehr symbolisch. Murnaus Film hiess
im Untertitel noch "Eine Symphonie des Grauens", und den hat Werner
Herzog wohlweislich nicht mehr pit~-Ubernommen. Wir alle haben in dem
halben Jahrhundert, das zwischenden beiden Filmen liegt, soviele schreck-
liche Bilder, mit dokumentarischem, nicht fiktivem Charakter gesehen,
dass NOSFERATU tatsichlich nur noch symbolische wirken kann. Soschnell
lassen wir uns doch das Furchten nicht mehr beibringen! Walt Vian

Ergtinzende Anmerkungen zu NOSFERATU:

*1) Lotte Eisner in ihrem Buch "Murnau":"Obwohl der Film (allerdings nicht autori-
siert) auf Bram Stockers Roman "Dracula™ beruht, folgt er der Vorlage nur lose.”
Der Film von Herzog aber folgt demjenigen von Murnau doch recht genau. Es ist dem-~
nach durchaus berechtigt,den Drehbuchautor des Murnaufilmes wenigstens zu erwth-
nen.
Das Drehbuch = Murnaus persénliche Kopie, die Lotte Eisner ergattern konnte - ist
Uberigens im Anhang zu ihrem Murnau=-Buch in englischer Uebersetzung nachgedruckt:
"Cinema Two" Reihe Secker & Warburg, London 1973. Ein Transscript des Films NOS-
FERATU von Murnau, ist franztsisch enthalten in "L'Avant sééne Cinemo" No 228,
Mai 1979.

*2) Werner Herzog betont, dass er etwas absolut Neues schaffen wollte und niemals

ein Remake beabsichtigte. Er will seine Arbeit eindeutig als Neusch8pfung eines
bereits gestalteten Stoffes versianden wissen. Herzog: "Es gibt viele Filme Uber Jeanne
d'Arc, Uber Christus, Uber Casanova, viele™ Dramen Uber Romeo und Julia Thema,ohne
dass man abwertend von einem Remake spricht." Obwoh! der Begriff Remake - Wieder
- bezw. Neu-Inszenierung - grundsiitzlich Uberhaupt nichts abwertendes hat: von mir
aus! Vielleicht hat Lotte Eisner den Stein des Weisen gefunden, als sie sagte: "Das ist
kein Remake, das ist eine Wiedergeburt.”

*3) Die englische Version des Murnau Filmes nimmt die Namen der Figuren des Ro-
manes von Stoker wieder auf, withrend die deutsche (orginal) Version noch eigene
Namen aufweist, mit Ausnahme von Graf Dracula, der in beiden Fallen Graf Orlock
alias Nosferatu genonnt wird. (Da es sich bei Murnous NOSFERATU um einen Stumm-~
film handelt, unterscheiden sich naturlich nur die Zwischentitel,) Auch Herzog nimmt
Stokers Figuren-Bezeichnungen wieder auf - allerdings einschliesslich Nosferatus als
Graf Dracula. Eine Zusammenstellung (welche allerdings kleinere Abweichungen (...)
und Variationen nicht alle anfuhrt) sieht dann so aus: Graf Orlock (Max Schreck) -
Graf Dracula (Klaus Kinski); Thomas (Jonathan) Hutter (Gustav von Wangenheim) -
Jonathan Harker (Bruno Ganz); Ellen (Nina), seine Frou (Greta Schroeder) - Lucy
Harker (lsubelle Adjani); Knock, Grundstuckmakler {Alexander Granach) - Renfield
{Roland Topor); Harding (Westenra), Schiffsbaver und Freund von Hutter {Georg H.
Schnell; - Schrader (Carsten Bodinus);, Ruth {Annie, bzw. Lucy) die Schwester von
Hutter und die Frau von Harding (Ruth Landshoff; = Mina (Martje Grohmann); Profes-
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sor Bulwer (John Gottowt) ~ Dr. Van Helsing (Walter Ladengast); sowie der Kapitin
{Max Nemetz) - (Jacques Du Fitho) und Nebenfiguren die keine Gemeinsamkeiten
mehr aufweisen = nicht zuletzt Leute aus dem Produktions-Team, die Herzog gonz ger
ne auch als Statisten einsetzt: Walter Saxer, der Produzent, Gisela Storch, die KostUm-
Entwerferin und Martin Gerbl, ein "Lichtmacher” die um die Festtafel sitzen, oder
Beverly Walker, engagiert als Assistentin fur den englischen Dialog (der gleichzeitig
gedrehten englischen Version von Herzogs NOSFERATU), die nun als Aebtissin auf

der Leinwand zu sehen ist und Werner Herzog selbst, der - wenn auch koum zu erken=
nen - als Monch in einer Statistenrolk zu sehen ist,

*4) Bei Murnau beginnt eine Version; "Chronik der grossen Pest von Wismar im Jahre

1843." Eine andere: "War es Nosferatu, der die Pest 1838 nach Bremen brachte?”
(Beides sinngemtiss zitiert) Es ist also, je nach gesehener Version, richtig zu sagen,
Murnaus Film spiele in Bremen. Gedreht allerdings wurden die murnauschen Aufnah-
men in Wismar, Herzogs Film spielt in Wismar - um 1850. Murnau hat ausserdem in
den Karpaten, in Rostock, Lubeck, auf Hellgoland und in der Nordsee gedreht. Herzog
ausser im hollindischen Delft in der Tschechoslowakei (Pernstein und Tel&), Mexiko,
und ebenfalls in LUubeck gefilmt. Die alten Soluhtiuser in Lubeck stehen trotz starker
Zersttrung im 2. Weltkrieg noch = bloss aus dem domaligen nledrigen Gehislz sind
stattliche Bdume geworden. Herzog trieb einigen Aufwand um die gleichen Hauser,
von selben Kamerastandpunkt aus und unter gleichem Blickwinkel wie Murnau einzu-
fangen. In einem spiteren Interview allerdings sagte er dann: leider hdtte sich heraus-
gestellt, dass er die falschen Hduser erwischt hitte.

*5) Aus einem Interview mit dem Kameramann Jorg Schmidt - Reitwein: "In NOSFE-

RATU, der fast schon Hollywood-Grésse hat, gibt es einige Bilder, die mit Super8
gefilmt wurden. Das sind freilich keine Inszenierten Aufnahmen, sondern Trickbilder,
Wolkenformationen und Landschaften, die sich vertindern. Mit Licht und Landschaften
kann ich eben unglaublich viel anfangen.”" (Film & Ton Magazin, Heft 3/79,

*6) Ein geradezu als Zitat nachgestaltetes Bild, wire der kleine Friedhof am Strand

wo Hutters/Harkers Frau, auf einer Bank sitzend, auf ihres Mannes Ruckkehr aus
den fernen Landen wartet. Eine andere Einstellung, jene™ von Nosferatus "Auftritt" auf
dem Schiff - wobei die Sequenz auf dem Schiff wesentlich verkirzt und die Einstel-
lungsfolge verdndert wurde. (Wir haben versucht, das was uns anhand der zur Verfu-
gung stehenden Bilder méglich war, bildlich zu belegen,)

*7) Ueber die Anlage des Charakters des Vampirs ist einiges geschrieben worden,Pres~
seheft; "Am stdrksten wird die unterschiedliche Auffassung der beiden Regisseure
in der Anlage der: Vampir-Rolle deutlich. Bei Murnau ist Nosferatu der Hllenhund,
Inkarnation des Schreckens, Symbol des Terrors und Autoritat; bei Herzog vorwiegend
tragische Figur, ein Einsamer, von der Gesellschaft Ausgestossener, getrieben von Exi-
stenzangst und ungestillter Todessehnsucht. *Der Tod ist nicht alles. Es ist viel grau-
samer nicht sterben kdnnen®, rasoniert Nosferatu bei Herzog. Er ndhert sich Lucy nicht
fordernd, sondern demUtig, um Liebe und Verstdndnis bittens. Er erweckt mehr Mitleid,
als dass er schaudern macht," Oder Hans C. Blumenberg (in "Die Zeit" No 3, 12.1.79
"Der blutsaugende Graf aus den Karparten ist keine undifferenzierte, erbarmungslose
Terrorgestalt mehr, wie sie Max Schreck 1922 fur Murnau spielte. Herzogs Nosferatu
betreibt sein schreckliches Geschift fast mit Widerwillen, wie ein Triebtdter, dersich
vor seinen Obsessicnen flrchtet, Er wirkt weniger majestdtisch als jammervoll, gehetzt,
verloren: einer, der endlich Ruhe finden will, sterben méchte, aber nicht sterben darf.
*Zeit, das ist ein Abgrund, tausend Nachte tief ‘Und wenn er endlich daliegt, zusam-
mengekrummt wie ein Fotus, tut er einem fast leid.”
Aber auch Murnays Vampir ist vielschichtig angelegt, er verkorpert keineswegs nur
daos Bsse - gerade im Werkzusammenhang mit den andern Murnaufilmen, wo etwa die
Frau der Stadt in SUNRISE oder das Oelfeld mit seiner Anziehungskraft in DER BREN-
NENDE ACKER die Funktion/Stellung des Blutsaugers aus den Korpaten einnehmen,
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erscheint,Graf Orlock vielmehr als einfach das mystische, unergrindliche und abgrin-
dige Andere: das Phantastische. Zur Verdeutlichung ein Zitat aus "Der Phantastische
Film" von Henrik Galeen (also dem Drehbuchautor von NOSFERATU) geschrieben um
1929 (erschienen in "Film Photos wie noch nie", Kindt & Bucher, Giessen 1929; zi-
tiert nach "die filmkundliche mitteilungen" No 1/ 3.Jhg. Marz 1970): "Was nennen
wir heute noch phantastisch? Alles, was im Unterbewusstsein miglich erscheint, ob~
woh| es im gewshnlichen Alltagsleben nicht vorhanden ist. (...) Wir haben uns daran
gewdhnt, das uns jeder Tag neve technische Wunder bringt. (...) So beginnen wir nach
diesen Wundern in uns und um uns zu suchen, und das Unwahrscheinliche wird zum
Phantastischen, Wir merken, dass ein Hund, ein Kind ringsherum um einen Spiegel
wandern und das Wunder des zweiten Gesichts bestaunan. Wir werden nachdenklich
und fragen uns: wie ist es, wenn dieses Zweite, dieser Andere, der dir so ghnlich sieht,
aus dem Rahmen des Spiegels heraustrdte... Unser Unterbewusstsein bestdtigt eine Mog-~
lichkeit, die unser Verstand verneint, und das genUgt, um daraufhin alle phantosti-
schen Moglichkeiten aufzubauen.”

*8) Werner Herzog: "Murnaus Film, genau wie DAS KABINETT DES DR, CALIGARI

und DR. MABUSE sind psychologische Spiegelungen des Deutschlands von 1918 -~
1933. Jeder dieser Filme ist ein Meisterwerk des Expressionismus, basierend auf dem
dramatischen, visuell revolutionierenden Stil eines Max Reinhardt. Seit dieser Zeit
hat der deutsche Film jeden kulturellen Kontakt verloren. Erst wurde er zum Propagon-
davehikel des Nozi-Regimes degradiert, in den 50er Jahren ertrank er in der Flut
langweiliger Heimatfilme. Wir Cineasten standen johrzehntelang ohne Vorbilder da -
zumindest ohne deutsche Vorbilder. Eines der wichtigsten Dinge im Kulturleben ist
jedoch Kontinuitst. Diese michte ich wieder herstellen, die historische Luckeschlies-
sen, eine BrUcke vom Gestern zum Heute schlagen. Die einzige Musglichkeit, die ich
dafur sehe, ist, an die grosse Tradition des deutschen Stummfilms wieder anzuknUpfen.
Und dies ist einer der Grinde, warum ich NOSFERATU filmte."

*9) Auch dazu noch einmalWerner Herzog selbst: "Es ist kein Zufall, dass ich die-
sen Stoff gerade jetzt gewshlt habe. Ereignisse wie die Ermordung von Schleyer,
der Tod der 3 Terroristen und ihre Bestattung haben die allgemeine Situation in unse-
rem Land schlagartig verdndert, Polizei war plotzlich tberall, jeder wurde kontrol~
liert, jeder war verunsichert. Da die Terroristen ihre Aktionen auf dem Boden und in
der Luft ausUbten, war bald die ganze Welt einbezogen. Stddte und Lander versuchten,
durch neue Gesetze und Verstdrkung ihrer Polizei-Einheiten ihre Sicherheit zu
schutzen. Furcht beherrschte seitdem die Menschheit ~ FURCHT HEISST DIE DIKTA -
TUR UNSERER ZEIT." (Meine Hervorhebung.) ,
(Zitiert wurde immer, soweit nichts anderes vermerkt nach dem Presseheft der 20th
Century Fox. = an)

DATEN ZUM FILM:

Produktion, Drehbuch und Regie: Werner Herzog; Kamera: Jorg Schmidi-Reitwein;, Ge-
samtieitung der Produktion:Walter Saxer; Ausstattung:Henning von Gierke; Kostime:
Gisela Storch; Assistenz beim Kostomentwurf: Annegret Poppel; Licht: ua. Martin
Gerbl; Schnitt: Beate Mainka- Jellinghaus; Masken: Reiko Kruk; Figuren: Ludovic Pa-
ris; Ton: Harald Mavry; Spezialeffekte: Cornelius Siegel; Musik: Popol Vuh -Florian
Fricke und: R, Wogner "Rheingold" gespielt von den Wiener Philharmoniker unter Lei-
tung von Sir Georg Solt, Charles Gounod "Sanctus" (Messe Solennelle), Vok Ansambl
Gordela (Chor der Republik Georgien). : :
Besetzung: siehe Anmerkung *3).

Produktion: BRD/Frankreich 1978, Werner Herzog-Filmproduktion/Gaumant SA;Ldnge
106 Min.; Verleih: 20th Century Fox.
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MESSIDOR

DREI WOCHEN ODYSSEE ZWEIER MAEDCHEN DURCH DIE SCHWEIZ

"Wenn man erst einmal weiss, wie man etwas macht, sollte man etwas an-
deres beginnen." Alain Tanner.

JONAS betrachtet Tanner selbst- als sowas wie die Abrundung seiner
Spielfilme bis dahin = MESSIDOR als einen neuen Anfang. Méglich, dass
dieses Neuve die Tanner-Fans ersteinmal enttduscht,

Die Spielfilme Tanners von CHARLES MORT OU VIF bis JONAS waren ir-
gendwo literarische, abgeklirte Filme ~ MESSIDOR ist ein Abenteuerfilm,
nicht so sehr von der Geschichte, die er erzihlt her, als vom Prozess sei~
nes Entstehens.

Auch wenn bei den Dreharbeiten fur einen Spielfilm naturgemidss immer
wieder Unvorhergesehenes passiert, waren die Filme bis zu JONAS doch
immer so gut als méglich abgesichert. Da gab es ein Drehbuch, in dem
moglichst exakt festgelegt war, wos gesagt und getan werden sollte. Mit
MESSIDOR wollte Tanner nicht zuletzt diesen sichern Boden unter den
Fussen verlassen - gewissermassen einen Film "ohne Netz™ drehen.

o
-2E< ist ein Film Uber die Schweiz, nicht unbedingt ein Film Uber die
Schweiz an sich, sondern mehr als eine Art Symbol von dem was der rest-
lichen industralisierten Zivilisation zustossen konnte", meint Tanner und
fugt hinzu: "Wir sind wirklich weiter fortgeschritten bei dem Erfolg zu
haben, was alle andern auch mit den Leuten zu tun versuchen - sie voll-
stdndig in ein System zu integrieren und diese Integration auch noch bei
den Leuten selbst zu verinnerlichen."

Um dieses Thema zu realisieren, um diese These zu belegen, musste sich
Tanner Situationen und Bildern aussetzen, die sich thm entgegenstellten
und damit, aus dem Augenblick heraus, fertig werden.

Allein und mit einer Super 8 Kamera kann man das einfach so tun, Und
dies ist es auch, was Tanner zwischen JONAS und MESSIDOR tat - "ich
belichtete Kilometer tber Kilometer Super 8 Film mit Strassen, Restaurants,
Landschaften,der Schweiz" -, mit ein bischen Geld, welches das West-
schweizer Fernsehen, im Rahmen der "Ecouter Voir"-Serie zur Verfigung
stellte. Aber bei einem grésseren Film, mit einem Millionenbudget und
einem Aufnahmeteam ist das natUrlich(?) nicht moghch

Tanner wollte MESSIDOR auch gar nicht wild i 1mprov:s:eren, er wollte die
Situationen und die Bilder die sich thm - und naturlich seinem Team! -
entgegenstellten ganz einfach in den Prozess des Filmens integrieren.
Was den Film MESSIDOR zusammenhiilt, die Geschichte, die Handlung,
ist folgendes: zwei Midchen, die per Autostop unterwegs sind, treffen
sich und reisen gemeinsam weiter, wie thnen das Geld ausgeht, beschlies-
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sen sie, als eine Art Spiel, dennoch weiterzumachen um zu sehen, was da-
bei herauskommt,

*

Formal ist der Film recht streng gehalten und stilistisch knupft MESSIDOR
durchaus an den friheren Tanner-Filmen an. Der Film besteht aus rund
200 Einstellungen, was bei einer Filmlénge von rund zwei Stunden eine
durchschnittliche Einstellungslinge von Uber einer halben Minute ergibt.
Ausblendungen scheinen die Toge zu markieren und da es 21 Abblendun-
gen, ohne die Schlussabblendung, sind,davert die Reise, das Abenteuver der
beiden Mddchen 21 Tage. (Es gibt ein paar Aufblendungen, die ganz thn-
lich wie die Abblendungen aussehen - sie sind aber letztlich doch sehr

leicht zu unterscheiden.)
*

Die drei Wochen Odyssee zweier Midchen durch die Schweiz, in Stichwor
ten und nach Tagen:

Prolog - Luftaufnahmen vom Reiseland Schweiz, man erhebt sich auch zu
den im Sonnenschein ersirahlenden Bergen; dazu, gesungen von einer
Fravenstimme, aus Schuberts "Winterreise" (Opus 89) das Lied "Gute
Nacht", worin es unter anderm heisst: "Fremd bin ich eingezogen, /Fremd
zieh ich wieder aus./(...)/ Nun ist die Welt so trtbe, / Der Weg gehullt
in Schnee.// Ich kann zu meiner Reisen / Nicht wihlen mit der Zeit, /
Muss selbst den Weg mir weisen / In dieser Dunkelheit. / {...)".

1. Tag - Marie (Catherin Retoré) das Madchen vom Land, welches sein Bil-
liet verloren hat und deshalb per Stop nach Hause fihrt und Jeanne (Cle~
mentine Amouroux) die Studentin aus der Stadt, die ein paar Tage aus der
Spannung des Examensvorbereitung raus will und sich drum ein bisschen
rumireibt, fahren ein Stick im gleichen Wagen, lernen sich etwas kennen
und bleiben zusammen. Da Marie plétzlich nicht mehr nach Hause will,
Ubernachten die beiden im Wald, Das Land-Médchen spittelt ein wenig
Uber das Stadt-Mddchen, das vielleicht Angst haben kénnte.

2. Tag - ein Pferdefuhrwerk bringt sie weiter, aus der Luft asfgenommen
ein gelber PW, ein Lastwagen. Bei einem See verbringen sie einen schénen
Tag und fur die Nacht finden sie ein billiges Hotel auf dem Lande,

3. Tag = die Polizei befragt die beiden nach ihren Personalien. "Messidor
sagt Jeanneund erkldrt dann der Marie, das sei der Erntemonat nach dem
Kalender der franzasischen Revolution, als Vornamen habe sie die Muse
der Geschichte und die Muse der Komédie gewdhlt. Zwei Minner, die die
beiden Stopperinnen mitnehmen, kommen pistzlich auf die Idee,Erdbeeren
zu pflucken, Marie schlagt den einen Kerl mit einem grossen Stein nieder,
die beiden halten ein Auto auf, ein vorbeifahrender Wagen zeigt mit der
Lichthupe an, dass er missbilligt, wie das aufgehaltene Auto in der Strasse
steht, in einem super~teuren Taubenschlag baden die beiden erstmal und
beschliessen ihre Reise fortzusetzen, Jeanne:"Wenn wir jetzt aufgeben,
hab ich das Gefthl,der Typ hdtte mich wirklich vergewaltigt.”

4, Tag - ein Hauptmann nimmt sie mit, dozu aufgefordert schnallt man die
Sicherheitsgurte um, Autobahn, des Hauptmanns Dienstpistole kann nicht
mehr ins Fach zurUckgelegt werden,als er wieder auftaucht, wie sie unter
einem Vorwand aussteigen kdnnen, rennen sie zum ersten Mal. Die Waffe
wird behalten,angesichts des Vorfalles vom Vortage, Brunnen. Beiz.
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5. Tag - sie kriechen aus einem Schuppen hervor, das Geld reicht zvu
nichts mehr und sie beschliessen ein Spiel, das da heisst trotzdem-weiter-
machen: wird die Stadt- oder die Landratte ldnger durchhalten? Nachtli-
che Autofahrt: aufblenden, abblenden - Anmerkung zum reglementierten
Verkehr. Marie und Jeanne sireiten sich zum ersten Mal. Marie stellt fest,
dass ithre Mutter wohl inzwischen die Polizei verstdandigt hat. Sie brechen
einen Wohnwagen auf.

é. Tag - sie bitten Leute,die Picknicken,um etwas zu Essen, ohne etwas zu
kriegen. In einem Krdmerladen kaufen sie ein und zeigen ihre Pistole vor,
bevor sie davenrennen. Sie kriechen zu den Kuhen in einen Stall,

Am 7. Tag bedrohen sie den Bavern, der sie entdeckt und gleich des
schlimmsten verddchtigt, mit der Waffe. Am 8. klettern sie in den Bergen
herum und interessieren sich mal dafur, wie die Waffe eigentlich funktio-
nieren ksnnte. Am 9. Tag mdchten sie als Gegenleistung fUr ein Frihstuck
Geschirr waschen, doch der Wirt ruft nach der Polizei. Zwei junge Motor-
radfahrer begleichen aber die Rechnung und laden sie zu einer Ausfahrt
ein. Am 10, Tag, die erste Billanz ihres Spiels: beim ohne Ziel duch die
Gegend zu streiden wird alles gleich, es ist ihnen als ob sie die Leere
selbst durchqueren. Am 10. Tag fdngt aber auch ein anderes Spiel an, ein
den "Aktenzeichen XY" nachgebildetes Publikumsspiel: wer hat die Ver-
brecher gesehen. 11, Tag: ein pflichtbewusster Burger will sie auf den Poli=
zeiposten bringen, sie verhindern dies mit vorgehaltener Waffe, Sie strei-
ten sich wieder, gehen zu Fuss weiter. Ein Mddchen macht den beiden klar,
dass sie noch in einem zweiten "Spiel" mitwirken. 12. Tog: erkannt, ent-
kommen sie mit vorgehaltener Waffe, sie verstecken sich vor der Polizei
und misstrauen einem Bauern,der sie im Heu Ubernachten ldsst, sind aber zu
Mude,um wegzulaufen. 13. Tag: sie bitten in einer Beiz um Speiseresten,
Marie dreht duch als sie hort, die seien fur die Schweine bestimmt, Hefti~
ger Streit, sie trennen sich, finden aber wieder zusammen, Schiessldrm. Ein
Typ der nach "Kalkutta" will, nimmt sie mit, weil sie vor der Polizei auf
der Flucht sind. Wieder in die Berge.14.Tag: Jeanne fuhrt einen"Bauchtanz’
auf, Marie kotzt und schreit in die Einsamkeit der Berge hinein um Hilfe.
Autostrassen. 15. Tag: Flugldrm weckt die beiden. Sie feuern den ersten
Schuss aus-der Waffe ab,in die Luft. In einer Blechlawine schwatzt ihnen
ein Autofahrer die Ohren Uber modernes Reisen und die Unfallgefahr voil.
Zurcher Niederdorf. Beiz. Jeanne telefoniert (vermutlich) ihrem Freund,
hingt aber wortlos wieder ein. Am 16. Tag wollen sie wieder aufs Land. In
Aarberg formulieren sie sich gegenseitig ihre Abscheu und ihren Ueber-
druss fir das saubere, kleine Dorf mit seinen geortneten Leben, die da ge-
lebt werden. Nachts im Stroh schreit Jeanne und antwortet auf die Frage
nach Alptrdumen: "Nein, ich habe kalt." 17. Tag: Flussufer. 18. Tag:.
Jeanne hdlt zuerst Marie, dann sich selbst die Pistole an den Kopf. 19, Tag:
stumpfsinnig zerbricht Marie rohe Eier, dann zerschlagen sie sich die Eier
auf den Kopfen - aber so nahe waren sich die beiden noch nle. 20. Tag:
das fliessende Wasser des Flusses, sie gehen auf einer Landstrasse. 21. Tag:
Sie klettern aus einem Wagen auf einem Autofriedhof. Einem Kerl, der sie
anzUglich zum Essen einlédt, spuckt Marie ins Gesicht. Sie tafeln in einer
Beiz, vermuten, dass ein Gast sie erkannt hat und nehmen an, als der tele-

18



fonieren geht, er rufe die Polizei, Der Wirt alarmiert inzwischen tatstich-
lich die Polizei und wie diese eintrifft, ist ein Schuss zu hren. Der Gast
liegt in seinem Blut am Boden. Jeanne und Marie werden verhaftet und ab-
gefthrt.

¥*

Der Film wurde mehr oder weniger chronologisch Juli, August, und anfangs
September 1978 gedreht. Die Arbeitsweise, ohne eigentliches Drehbuch,
ohne festgelegten Dialog, nur mit im voraus bestimmten Drehplttzen, kreuz
und quer durch die Schweiz, hat die Darsteller und die Equipe so ausge-
zehrt, dass sie gegen Schluss tatséchlich nicht mehr, als die je ein, zwei
Einstellungen, fur die Tage 17, 18, 19 und 20, pro Tag drehen konnten.

*
Nach dem bislang gesagten durfte einleuchten, dass der Film - und das war
Tanners Absicht ~ auf verschiedenen Ebenen gelesen (und demnach auch in-
terpretiert) werden kann: da ist die Geschichte der beiden Mddchen und do
ist die Landschaft - in einem erweiterten Sinne - in der sie sich bewegen.
Die Zurechtweisung mit der Lichthupe ist genau so wichtig, aussagekriftig
und bedeutsam, wie ein Satz aus einem Dialog der beiden Mddchen, Die
beiden Komplizinnen sind immer auch Konkurentinnen - ganz nah kommen
sie sich eigentlich nur in Situationen,wo's ihnen dreckig geht. Auf ihrer
dreiwtchigen Reise losen sie sich immer starker auf,und anderseits ist dieser
Prozess auch wieder mit einer eigentlichen Selbstfindung verbunden. Tanner
hat sogar, wenn auch nur zum pointieren, davon gesprochen, dass sich auf
einersymbolischen Ebene, die beiden Mddchen sich vor einer feindlichen
Umwelt in den Mutterleib zurtckziehen, De ist Ordnung, da ist Friede, da
ist Geld, Es wird konsumiert, es ist alles zu haben - und doch ist die Welt,
diese Schweiz, die MESSIDOR zeigt, sehr lebensfeindlich.
Es geht gar nicht darum, ob die Middchen moralisch und auch so im Recht
sind oder nicht, es scheint bloss, doss je reicher das Land wird und desto
perfekter es organisiert ist, um so schwerer zu werden, sich spontan ein
Essen zu verdienen, oder einen Schuppen fur eine kostenlose Uebernach-
tung zu finden.
* :
Tanner hat eigentlich immer irgendwo schtne Filme gemacht. Und sogar
JONAS war irgendwie von einer Grundidee Hoffnung getragen. Jetzt hat
er sich ganz einfach stdrker auf die Realitdt eingelassen, mit MESSIDOR
gewissermassen Realitdten erprobt und Uberprift - man mag das richtig fin-
den oder weniger schon, Walt Vi

alt Vian

DATEN ZUM FILM:

Idee und Realisation; Alain Tanner; Bildregie: Renato Berta; Schnitt: Brigitte Sousse-
lier; Ton: Pierre Gamet; Musik: Arié Dzierlatka; Verantwortlicher der Produktion:
Bernard Lorain. Hauptdarsteller: Clementine Amouroux (Jeanne), Catherine Rétoré
(Marie)

Produktion: Schweiz 1978, Action Films, Gaumont, Citel Films, SSR; Launge: 122 Min;
Verleih: Citel Films,

Anmerkung: Tanners Aussagen sind entweder frei zitiert nach der Pressekonferenz in
Zurich oder in meiner Uebersetzung dem Interview "Sight and Sound" No | Vol 48,
Winter 1978/79 entnommen. (~an)



REMEMBER MY NAME
GESCHICHTE EINER BEFREIUNG

Eine Strasse,die sich dem Abhang entlang zieht, hinter einer Biegung ver-
schwindet und die Vorspanntitel im Bild; ein Auto das auftaucht und sich
uns ndhert: so beginnt der Film. Dieselbe Strasse, dasselbe Auto, das sich
von uns entfernt und hinter der Biegung verschwindet, wihrend die Titel
des Nachspannes ins Bild laufen: so endet der Film. Dazwischen die Ge-
schichte, die Geschichte einer Abrechnung. Aber die Geschichte ent-
schlusselt sich eigentlich erst vom Ende her als solche - so wie der Film
sich entwickelt,scheint eigentlich alles offen und zum Teil zufallig. Erst
vom Schluss her sehen wir, dass allem ein genauer Plan zugrunde lag - der
Plan der Frau, die da im Auto sitzt, das sich uns nghert,

Sie fshrt noch ein Stuck, hilt dann an, steigt aus, geht ein paar Schritte
und steht da. Aber es ist mehr thr Phantom das dasteht, kettenrauchend,mit
dunkler Brille, hangenden Schultern, hdngenden Armen - eigentlich hingt
alles an ihr, auch die Kleider: eine gebrochene Frau, unsicher, nur mehr
der Schatten ihrer selbst. Und dann, bevor sie wegfahrt,steht sie nocheinmal
on dieser Stelle: eine Personlichkeit mit Ausstrahlung, ohne Zigarette und
Brille, selbstsicher, hubsch, aufgeblUht, in einem hUbschen Kleid, mit be~
schwingtem Gang.

Die Abrechnung, die sie inzwischen hinter sich gebracht hat, ist von daher
gesehen viel mehr eine BEFREIUNG.

Zusammengefasst: das Melodrama liegt Jahre zurlick. Emily's Mann Neil
hatte ein Verhiltnis und sie Emily, hat diese Geliebte ihres Mannes im Af-
fekt Uberfahren und sass 12 Jahre wegen Todschlages im Gefangnis. Inzwi-
schen hat Neil (Anthony Perkins) ein neues Leben aufgebaut, in einer an=-
dern Stadt und er hat auch wieder geheiratét, Barbara (Berry Berenson)
heisst seine zweite Frau. Und nun also taucht Emily (Geraldine Chaplin)
auch in dieser Stadt auf und beginnt Nervositat, Unsicherheit und Angst zu
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verbreiten. Aber das Melodrama findet nicht statt -~ Emily hat onderes im
Sinn.
Emily arbeitet vor allem ihre, thre immer noch starken Gefuhle auf, sie
kdampft mit sich und ihrer Umwelt - und auch wenn das meistens beinahe
Uber ihre Krifte zu gehen scheint: sie BEHAUPTET sich selbst, eben welil
sie weiss,was sie will. Sie bringt den Hauswart dazu, ihre Wohnung anstin=
dig, lebenswUrdig einzurichten; sie bringt den Chef eines Supermarktes da-
zu,sie einzustellen und dann spéter ein Kindigung ruckgtingig zu machen;
sie geht auch Abends alleine aus. Und: sie bringt auch Neil dazu,mit thr
aus- und danach in ihre Wohnung zu gehen: Damit ist sie am Ziel: sie weiss
jetzt, dass sie nicht mehr von ihm und auch nicht von ihren Gefuhlen fur
ihn abhingig ist - sie ldsst ihn einschliessen, kauft grundlich mit seiner Kre=
ditkarte auf seine Rechnung ein und verschwindet.
Neils Mannlichkeit wird im Verlauf des Films immer stdrker angekratzt und
am Schluss ist von seiner Position der Stirke nichts mehr Ubrig = er kann,
auch wenn das nicht mehr gezeigt wird, gar nicht anders als wie ein begos~
sener Pudel dasitzen. Nell der zu Beginn, wie er 15 Min. zu sp&t zur Ar-
beit erscheint zugeknopft-minnlich entgegnet, er habe eben 15 Min, Fami~
lienprobleme gehabt, oder von Barbara auf sein "Zu - Sein" hin angespro~
chen beschwichtigt, er habe eben Probleme,aber die hdtten Uberhaupt nichts
mit thr zu tun, muss schliesslich - durch Emilys Initiative dazu gezwungen
- Barbara erkldren, dass er schon mal verheiratet war und dann sogar auch
noch Emilys Geschichte. Am Schluss nehmen die Frauen seinen Traum von
selbstkonstruiertem Haus nicht mehr ernst, er hat seinen Job verloren und
sitzt eingeschlossen, als Gefangener in Emily's Wohnung,wishrend Barbara
die Schlésser an seiner Wohnung alle auswechseln l&sst und die Ketten~
rauchersymptome ~ die einst Emily charakterisierten - zeigt.
Der 33jshrige Alan Rudolph, der mit REMEMBER MY NAME seinen zweiten
Spielfilm vorlegt, vergleicht seinen Film selbst mit dem klassischen Melo-
drama in denen Bette Davis, Barbara Stanwyck, Joan Crawford etwa, ihre
grossten Rollen hatten ~ ist aber eben der Meinung, dass sich sowas heute
ganz onders als damals und warum nicht in seiner Version abspielt, die er
in eigenen Worten so charakterisiert: "Der Film erzéhlt von einer Frau,die
viel Zeit verloren hat. Sie muss sich von ihrer Vergangenheit befreien, be-~
vor sie ihrer Zukunft sicher sein kann. Derum bedroht sie die Mdnner, mit
denen sie zu tun hat mit ihren eigenen Waffen," :
Walt Vian

DATEN ZUM FILM:

Regie und Drehbuch: Alan Rudelph; Produziert von Robert Altman; verantwortlicher
Leiter der Produktion: Tommy Thompson; Bildregie: Tok, Fujimoto, Kameramann: Jan
Keisser, Kameraassistenten: Randy Robinson, Leslie Otis; Songs geschrieben und ge-
sungen von: Alberta Huntery Schnitt: Thomas Walls, William A. Sowyer; Ton: Bob
Gravenor, Chris McLaughlin; Tonmischung: Richard Portmann; Kostume: J. Allen
Highfill; Darsteller: Geraldine Chaplin (Emily), Anthony Perkins (Neil Curry), Berry
Berenson (Barbara) Curry), Moses Gunn (Pika) ua.

Produktion: USA 1978, Lion's Gate Films; Lange 94 Min; Verleih: Columbio Pictures.
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Es ist gleich, ob eine Katze schwarz oder weiss ist, wenn sie nur
Méuse fangt.
Teng Hsiaping

BROT UND STEINE von Mark Rissi ist ein Dialektfilm, der nicht Uberall
eitle Freude ausgelsst hat, Er erzahlt, fast wie Gotthelf, die Geschichte

- sie spielt im fiktiven Dorf Breitiwil = vom jungen Widimattbauer (Henrik
Rhyn), der sich zusammen mit seiner Mutter (Liselotte Pulver) und dem
nicht gerade gut bezahlten Knecht (Hans Gaugler) abrackert, um die
Pacht fur den Hof auf der Egg zu bezahlen. Kaum hat er, ein Zeichen,dass
es ihm besser ging, einen Traktor angeschafft, da wird thm das Pachtland
vom Bodenbauern (Walo Lusnd) geklindigt, weil dieser eine Grossmisterei
ausbauen miéchte.

Der Bodenbauer allerdings hat in seinem Sohn (Peter Leu) einen Gegner,
der keinen Gross-Mast-Schweinebetrieb weiterfUhren will, der anders denkt
und andere ldeen ven der Landwirtschaft hat. So offeriert er dem Widimatt-
bauer den Boden, den sein Vater nach dem Erbrecht nicht verkaufen kann,
ohne dass der Sohn auch einwilligt. Wie eine kleine Genosse nschaftwol-
len sie den Hof bewirtschaften und nicht eine Gross-Schweine~Zucht be-
treiben,

Der alternde Dorf-Tierarzt (Sigfrit Steiner), der selbst nicht mehr so kann
und allein auch nicht mehr so richtig arbeiten will, hat eine Assistenz-
Aerztin (Beatrice Kessler) engagiert. Diese verkehrt auch auf dem Hof des
Widimattbauern und es wichst eine Beziehung heran - die Ubliche Liebes-
geschichte also, die so dazu gehort? Man kann dem so sagen,wenn man
willl!'Doch die Jungen kdmpfen um lhre Existenz und um ihr Mensch~Sein,

Der Film zeigt viele Gegenstitze, scheint auch von diesen zu 'leben': om
Anfang werden Bilder von der Bernischen Ausstellung BEA gezeigt - ideales
Baverntum, sauberes Vieh, wtirschafte Bauern, und ein Brouchtum, das es
wohl nicht gerade Uberall gibt. Dem gegenuber folgt der Alitag: das Schuf-
ten der Bauern, um ihre Pacht zu bezahlen, und cuch das Pech, das sie .
manchmal verfolgt - wie endlich alle Kartoffeln auf den Wagen geladen
sind, saust dieser in die Tiefe, die Arbeit ist umsonst getan. Oder = um ein
anderes Beispiel heranzuziehen - wie das Vieh auf dem Hof des Widimatt-
bauvern frei herumliuft, die schone Landschaft, die Ruhe und aie Freiheit
der Tiere, im Gegensatz zur Grausamkeit der Tierhaltung in der 'Fabrik’,
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wo alles berechnet und der Raum fur die Schweine fast auf Zentimeter ge-
nau kalkuliert ist, Alles ist kalt und ohne Liebe, sogar die Grésse der
Schweine ist so, damit sie in die Zerschneidemaschine passen.

Sicher hat der Film seine Mdngel. Doch ist es nicht so wie mit der Katze?
Mir scheint, BROT UND STEINE handle von vielen Problemen, die uns
brennen soliten -~ ob wir nun Bauern oder Stidter sind. Aehnlich nimlich ist
es mir ergangen mit BEHINDERTE LIEBE einem Film von Marlies Graf, der
ebenfalls von Aussenseiter unserer Gesellschaft - den Behinderten handelt -
und darum hab ich den Titel, 'behinderte Landschaften' gewshlt. Man kann .
und soll Probleme nicht einfach aus der Welt schaffen wollen, indem man
argumentiert, der Film sei schlecht oder gehe zu weit oder rede an den Pro-
blemen vorbei. Existenzsorgen der Landwirtschaft (wie der Filmemacher und
anderer!) sind do. Und ich glaube, wir leisten uns alle einen schlechten
Dienst, wenn wir uns nicht auflehenen. Hier, in diesem Fall, gegen alles, -
was zu gross werden will. Angeblich rentiert einen Hof zu fuhren nicht
mehr, also verkauft man das Land und baut eine Massentierhaltung auf:Tier
quélend und auch Energie verschwendend!

Die Probleme, die in diesem Film aufgezeigt werden, sind viel zu tragisch,
als dass wir sie Ubersehen kdnnten. Und sie sind vielschichtig., Nebst der
Massentierhaltung werden auch Probleme des Baulandes, des Erbrechtes,
neben andern - warum biologisches Gemuse im Garten gepflegt werden
kann und soll und dass es moglich ist... ~ angeschnitten. Zu diskutieren
wére, unter anderem, die Frage wie wird und wie kann ein Pachter ge-
schutzt werden.

Wir sollten uns freuen, wenn ein junger Filmer einen engagierten Dialekt-
film macht - auch wenn er nicht fur alle bequem ist. Freuen sollten uns
auch, wenn darin gute, teils hervorragende Darsteller vorkommen, wie zum
Beispiel der schlave Knecht RUedu, oder der liebenswerte Tierarzt, seine
Assistentin und gar der 'bdse' Bodenbauer! Positiv scheint mir zudem,in die-
sem Film eine 'Katze' zu haben: einen Ausgangspunkt fUr kritische Diskus~
sionen, denn es kann wns nicht gleichgtltig lassen, was in der Landschaft
und dhnlichen 'Landschaften’ geschieht. Ich denke da auch an die riesigen
Zentren in und um die Stddte und deren Folgen, 'Ladelisterben'; oder on
die Probleme um Energie, Umweltschutz und Strassenbau - und wie sie alle
heissen mogen: die Misstinde.

Was kénnen wir denn tun? Sind wir machtlos? BROT UND STEINE zeigt
einiges auf - und darum sollten wir dem Film eine Chance geben.

Eugen Waldner
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Nachbemerkung:

Eidgendssischer Film=-Forderungs-Beitrag auch fur BROT UND STEINE ver-
weigert, Und dazu wollten Mastgrossbetriebe den Film verbieten lassen.
Beides finde ich schlimm. Ich will mich nicht aufhalten Uber die Grinde -
oder mich gar der Polemik anschliessen, die Nationalrat Fritz Rétz an-
stimmte,

Ich verstehe nur nicht, warum éin Dialektfilm, der sich kritisch mit Miss-
stdnden unseres Landes und vor allem der Landwirtschaft befasst, nichts be-
kommen soll. Wir mussten doch um kritische Stimmen froh sein und nicht
darUber hinwegsehen. Froh sein auch darum, dass wir nicht einschlcfen -
wach werden oder bleiben.

Noch viel schlimmer aber ist, dass jemand BROT UND STEINE verbleten
lassen wollte, Markus M. Rissi meint zu den konkreten Problemen des Pdach-
terwesens, der Massentierhaltung, der Landwirtschaft unter anderem: *Der
Film ist Teil einer Oeffentlichkeitskampagne. Wir benutzen den Spielfilm
als Instrument, um gewisse Anliegen an die Qeffentlichkeit zu tragen. Daos
heisst nicht, dass wir den Film nur als Propagandamittel sehen. Wir nehmen
ganz bewusst einen Kinofilm mit einer starken Handlung, mit einer Liebes-~
geschichte, mit dramatischen Momenten, mit Spannung. Aber daran ange-
héingt zeigen wir verschiedene Situationen in der heutigen Landwirtschaft.
Wir méchten vor allem bei einem stidtischen Publikum Verstdndnis fur die
Belange des bduerlichen Familienbetriebes wecken...".

Ich glaube, dass das allein schon férderungswirdig sein sollte und dass man
jene, die solche Filme verbieten mochten, einmal genauer ansehen misste.

ew

Mark M. Rissi wurde 1946 als Sohn eines Theologen geboren. Seine Jugend verbrachte
er in der Ostschweiz, im Baselbiet und in Holland. Er Ubersiedelte 1961 mit seinen
Eltern in die Vereinigten Staaten, studierte Geschichte und Kunstgeschichte. 1969
sollte er fur den Vietnam~Einsatz aufgeboten werden, zog dem aber die Rekruten-
schule in der Schweiz vor. Er nchm Wohnsitz in ZUrich, Filmische Ausbildung: zwei
Semester Theater- und Film-Regie an einer amerikanischen Filmhochschule, zwei Jah-
re Fotofachkurs, verschiedene Kamera-Assistenzen, Mitarbeit als Kameramann, wowie
als Aufnoghme-und Produktionsleiter. Dokumentar~-PR- und Kurz-Spielfilme, TV-Spots
und Beitrdge zum Magazin '"Menschen-Technik-Wissenschaft' am Fernsehen DRS. Fer-
ner 1970 BROWING GRAS / 1975 MEASURE FOR MEASURE / 1976 DER MANTEL /
DE GROTZEPUUR / 1977 TIP OF THE ICEBERG / 1978 GELD UND GEIST / 1979
BROT UND STEINE.

DATEN ZUM FILM .

Regie: Moark M, Rissi; Buch: Walther Kauer, Mark M, Rissi, angeregt durch die Novel-
le '"Hans und Ursula®' von Otto Locher; Kamera Edwin Horak; Musik: Martin Béttcher,
Véronique Muller, Trio Eugster.

Darsteller: Liselotte Pulver, Henrik Rhyn, Beatrice Kessler, Walo Ludnd,Sigfrit Steiner,

Hans Gaugler vu.a.
Produktion: Schweiz 1979, Logos~Film, 90 Minuten.
Verleth: Majestic Films SA Lausanne

25



AUS UNSERER ARBEIT
MEDIENWOCHE OLTEN

Da die allgemeine Ausbildung an der Schule tur praktische Krankenptlege am Kantons-
spital Qlten um ein halbes Jahr verltingert wurde, bot sich erstmalig die Gelegenheit,
einen einwichigen Medienkurs ins Schulprogramm aufzunehmen, Die Leiterin der
Schule, Sr Vroni Landolt, gelangte mit ihrem Anliegen zunichst an die Kirchliche
AV-Medienstelle Zurich.

Die Medienwoche, die dann schliesslich vom 19, -~ 23. Februar am Kantonsspital Olten
stattfand, wurde von René Ddschler, dem Verantwortlichen der Kirchlichen AV-
Medienstelle, in Zusammenarbeit mit dem Kath., Filmkreis Zurich gestaltet und durch-
gefuhrt. (Vom Kath, Filmkreis Zurich wirkten mit: Josef Erdin, Leo Rinderer, Eugen
Waldner, Regula Waldner und Walter Vian.)

Fur die Initiative Medienkunde Uberhaupt erst im Schulprogramm unterzubringen und
das Vertraven, dos Sr Vroni Landolt den Programmgestaltern entgegenbrachte, sei hier
unser Dank ausgesprochen, Besondere Erwihnung verdient die vorziigliche Verkosti-
gung und Unterbringung der Kursleiter am Kantonsspital Olten. Freundlicherweise
stellte uns Sr Karin Eugster ihren gutausgeristeten Medienpark zur Verfugung, wassich
als sehr hilfreich erwies, Wir sind uns aber auch bewusst, dass ohne spezielle Aufwen-
dungen des Kantons Solothurn ein solcher Medienkurs nicht ins Schulprogramm Eingang
gefunden hitte.

Unser Mitarbeiter, Josef Erdin, der als Einziger die ganze Medienwoche - teils als
Kursleiter, teils als Beobachter - mitgemacht hat, berichtet von unserer Arbeit. In
einem ersten Teil versucht er die Woche eher grundsttzlich darzustellen und einzu-
schitzen, wahrend er in einem zweiten Teil - fur die stirker Interessierten ~, die Wo-

che vermehrt ins Detail gehend profokolliert.
KFZ

Der Wissensstand der Schiiler bezuglich Medien wurde mittels eines Frage-
bogens festgestellt und zeigte starke Unterschiede, was bei der Ansetzung
des Unterrichtsniveaus etwelche MUhe und Schwierigkeiten breitete. Den
ProgrammwUnschen seitens der Schiiler konnte in den wenigsten Punkten
entsprochen werden. Dies hiitte zu einer massiven Budgetiberschreitung
(Filmmieten und 35mm-Projektion) und zu einer auf passiven Medienkon-
sum ausgerichteten Programmgestaltung gefuhrt.

Das Grundkonzept des Medienkurses basierte auf der Erkenntnis, dass
KOMMUNIKATION die Grundvoraussetzung fur das Weitergeben und Ver-
stehen von INFORMATION ist, die notwendig immer gestaltet ist, das
heisst, einer DRAMATURGIE unterliegt.
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KOMMUNIKATION: Wie verstdndigt sich der Mensch und was fur Mittel
stehen ihm zur Verfugung? Die Menschen kommunizieren miteinander ent-
weder dirkekt von Mensch zu Mensch oder indirekt Uber ein Medium (einen
Uebermittler) wie Zeitung, Radio, Film oder Fernsehen (die als Massen-
Medien bezeichnet werden). Die moderne Kommunikationsform mittels
Massen-Medien wurde im Modell dargestellt: Jemand will etwas mitteilen
oder eine Botschaft aussenden, Man nennt diese Person oder Personenruppe
den Sender (Kommunikator). Die Botschaft wird in einer bestimmten Form
abgefasst Ubermittelt. Diese Aufgabe erfullt das Medium, das zugleich Tri-
ger und Uebermittler der Botschaft ist. Die Botschaft wendet sich immer an
einen Empfinger (Rezipient): eine Einzelperson, eine Gruppe oder das gros-
se Publikum. Wenn wir die Uebermittlung von Botschaften (oder Informatio-
nen) als Sendungen betrachten, so lassen sich folgende Fragen untersuchen:
Sender: Wer sendet oder was fUr eine Institution steht hinter dem Sender?
Ueber was fur ein Wissen und (berufliches) Kénnen muss ein Sender (Kom-
munikator) verfugen? Wer bezahlt die Sender?

Medium: Jedes Medium spricht eine andere Sprache. Die "sprachlichen"
Mittel der Medien (Medien-Sprache) sind Zeichen, Laute, Worter, Bilder,
Téne und Gerdusche, die den einzelnen Medien in unterschiedlicher Zu-
sammensetzung eigen sind, Welche dieser Mittel wurde bei der Formulie-
rung einer Botschaft verwendet und wie wirken sie?

Empfanger: Wie sieht die Aufnahmesituation beim Empfinger aus? Ist er
allein oder nimmt er eine Medien-Sendung in der Gruppe auf? Ueber was
fur ein Vorwissen (Bildung) verfugt er? Was fur Auswahl-Filter bestimmen
seine Wohrnehmung?

INFORMATION: Bei jeder Kommunikation wird Information weitergegeben.
Jede Information ist aus einem grisseren Zusammenhang ausgewdhlt und
vermittelt somit nie die ganze Wirklichkeit (Realitdt). Diese ausgewdhlte
Information wird in einer ganz bestimmten Form (Absicht) prdsentiert, Der
zwischen der Auswah!l und der Prasentation stattfinde (Ver-) Formungs-
Prozess wurde mit folgenden Fragen nachgezeichnet: Wer ist der Informand?
Welches sind seine Auswahlkriterien und was fur Informationen werden be-
wusst oder unbewusst ausgelassen/unterdrickt? Was wird Uberhaupt an In-
formation in einer Sendung geliefert? In welcher interpretierenden Absicht
sind die einzelnen Informationsteile zusammengesetzt? Welche stilistischen
oder gestalterischen Mittel wurden eingesetzt, wie wirken sie und warum?
Da wir téglich von Informationen abhdngig sind, war es wichtig zu zeigen,
wie Information "entsteht", verarbeitet und aufgenommen wird.

DRAMATURGIE: Jede Informationsvermittiung beginnt und endet an einem
bestimmten Punkt. Der innere Aufbau (Struktur), die gezwungenermassen ge-
staltete Abfolge der Informationen und Informationsteile (Handlungsteile)
ergibt eine dramaturgische Wirkung. Diese "kunstlerische" und *ideologi~
sche" Bearbeitung einer Information (eines Stoffes) erkennen, heisst Absicht
und Wirkung jeglicher Kommunikation und Information bewusster wahrneh-
men und bewerten zu kdnnen.
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WIR LEBEN IN EINER VERMITTELTEN WELT

Die Elemente KOMMUNIKATION, INFORMATION und DRAMATURGIE
sind unauflaslich miteinander verflochten, Es wurde aber versucht, sie in-
nerhalb des Kurses méglichst getrennt zu beachten, um das komlexe Ge-
schehen (wihrend einer Sendung, eines Spielfilms) greifbarer und damit be-
wusster Bearbeitung zugdnglich zu machen, Im Rahmen der Medien-Woche
und jeweils auf Lektionen verteilt, wurden Schwerpunkte gesetzt und an ge-
eignet erscheinenden Beispielen abgehandelt bzw. erarbeitet. So driingte
sich fir die Dramaturgie der Spielfilm auf, fur den Schwerpunkt Information
die Tagesschau; fUr die Kommunikation die Eigenerfahrung mit dem Medium
und Selbsterfahrung in anschliessenden Gruppengesprichen. Die nicht ge-
rade im Zentrum stehenden. Elemente wurden dabei aber nicht vergessen;
ihre Wechselwirkung - die Tagesschau etwa kommuniziert auch und unter-
liegt einer Dramaturgie, sie vermittelt nicht allein Informationen = wurde,
im Roahmen der Moglichkeiten der Schuler reflektiert.,

So ergab je ein Schulhalbtog einen Ausbildungsblock, der schwerpunktmis~
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sig der Kommunikation, Information oder Dramaturgie zugeordnet und von
einem oder zwei Kursleitern erarbeitet und realisiert wurde:

Montag: Kommunikation. Die Eigenerfohrung, dass ein Zeichentrickfilmbei
jedem Zuschauer eine andere Wirkung erzeugt, ebnete den Weg zur theo~
retischen Aufarbeitung, dass jedes Kommunikat (hier der Kurzfilm) bei je-
dem Empfinger anders ankommt, Die vorgestellten Kommunikations-Modelle
verdeutlichten die vielfaltigen Wirkfaktoren, die - von der Entstehung ei~
nes Kommunikations-Produkts Uber seine technisch-apparative Ausstrahlung
bis hin zu den individuellen Empfangsbedingungen eines jeden Schulers -
das Kommunikat beeinflussen.

Dienstag: Information. Auswahl, Aufbereitung (Gestaltung) und Manipula-
tionsmdglichkeiten von Information wurde mit Folien und Tonbild theore-
tisch und praktisch erarbeitet. Nicht nur der Informationsgehalt von Wer-
bung wurde untersucht, sondern auch, mit welchen Bedurfnissen und Glucks-
versprechungen sie operiert. Das unsere Existenz prigende Fernsehen wurde
kritisch hinterfragt, sodass jeder Schiler den Einfluss des Mediums auch in
seinem persdnlichen Lebensbereich bewusster wahrnehmen kénnen sollte.
Mittwoch: Information. Am Beispiel der Tagesschau, dem klassischen Sende-
gefiss der Informationsvermittiung, wurde das Zusammenspiel von Wort-und
Bild-Information und deren Allgemeinverstdndlichkeit aufgezeigt und Uber-
pruft.

Donnerstag: Information und Dramaturgie. Anhand eines Schweizerfilms wur-
den Entstehungsprozess, Produktions- und Distributionsbedingungen des Kino-
films erldutert. Am Beispiel eines Hollywood-Spielfilms wurde die (drama-
turgische) Bedeutung und Wirkweise der Filmmusik detailliert untersucht.
Freitag: Dramaturgie. An unterschiedlichen Kriminalfilmen wurde deren dra-
maturgischer Aufbau sichtbar gemacht und gleichzeitig wurden die geldufig-
sten Begriffe der Filmsprache erldutert.

Die Medienwoche war hauptsiichlich auf den Umgang mit den Medien Film
und Fernsehen ausgerichtet . Ausgangspunkt jeder Lektion war die Eigener-
fohrung der Schuler, die durch den Einsatz von Videoaufzeichnungen, Kurz-
und Spielfilmen, Lehrspiele und praktischen Uebungen erreicht wurde. Nach-
her wurden diese Medienerfahrungen durch die Vermittlung éines grundle-
genden, theoretischen Medienwissens und durch selbststdndige Gruppenar-
beiten vertieft., Der Einfluss (Prdagung) des medialen Zeitalters wurde auch
im Unterricht spurbar, Theoretische Beitrige, auf der klassischen Methode
der Informationsvermittlung durch das Wort (Vortrag) aufgebaut,fanden-
wenig gniddige Ohren. Beim Einsatz von Video oder Film dagegen bithtendie
Schuler auf: bekamen aufnahmebereite "suffige" Augen, Dies lag nicht. al-
lein an der anspruchsvollen, trockenen Medien-Theorie, sondern (wie er-
wthnt) ebensosehr an der zeitgemdssen Gewthnung der Schiuler an attrakti-
ve, audio-visuelle Medien. Der tdgliche Konsum audio-visueller Medien er-
klart auch die anfanglich stark passive Erwartungshaltung gegeniber dem
Medienkurs. (In diesem Zusammenhang muss erwihnt werden, dass die Vorbe-
reitung der Schiller auf den Medienkurs insofern unzureichend war, als sie
diese falschen Hoffnungen zuwenig abbaute.) So musste dos ganz auf aktive
Mitarbeit konzipierte Kursprogramm die Schuler etwas enttduschen. Befreit
von Prufungs- und Notendruck und in Erwartung der kommenden Praktika
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waren einzelne Schiler schwer zur aktiven Mitarbeit zu bewegen.

In der Schlussbefragung(durch einen, von der Schulleitung mitgestalteten,
Fragebogen) bezeichneten die Schiler den Medienkurs als lehrreich und an-
strengend. Die Unterrichtsgestaltung wurde als abwechslungsreich und gut
empfunden. Beklagt wurde die ungeniigende Vor-Information, die falschen
Erwartungen Raum liess. Mihe machten einigen Teilnehmern die Theorie.Die
Kleingruppenarbeit befriedigte und sollte (obwohl bei betreuten Gruppen
kostentreibend, da zusstzlich Kursleiter nstig sind) vermehrt eingesetzt wer-
den. Selbstkritisch wurde auch eine zum Teil lave Klassenaktivitit bemidn-
gelt. Lektionen mit und Uber Kino-Filme wurden den "Fernseh~Lektionen"
vorgezogen. Die Schiller betonten eine neue Sicht von Fernsehen und (Kinod
Film gewonnen zu haben und hatten den Eindruck, dass ihre Kritikfahigkeit
gewachsen sei. Gewlnscht wurde eine Weiterfuhrung des Medienkurses.

Der Oltener Medienkurs war aber auch fur die Veranstalter ein Erfolgser-
febnis, Inhalt und Prisentation des Medien~Programms stiessen auf Interesse
und es konnten Lernprozesse ausgelsst werden, Die Oltener Ergahrungen
fuhrten die Programmgestalter zu folgenden, kritischen Ueberlegungen:

Der Vorinformation, EinfUhrung und Uebersicht Uber den Medienkurs ist grés-
sere Aufmerksamkeit zu schenken. Damit kénnen Unklarheiten und Enttdu-
schungen vermieden und eine bessere Motivation der Schuler erreicht wer-~
den. Der Bezug zur Schul=, Berufs- und Lebenspraxis ist anzustrengen.

Die Selbsterfahrung mit dem Medium soll unbedingt Ausgangspunkt jeder
Lektion sein. Medien-Theorie ist in kleineren Dosen zu verabreichen. Selbst-
erfohrung und Theorievermittlung mussen durch praktische Uebungen vertieft
werden. Angesichts des zur VerfUigung stehenden Budgets musste auf ein ak-
tives, praktisches Medienschaffen (z.B.: Video, Super-8) verzichtet werden.
Einschrankende Budgets beeintrichtigen Vielfalt und Attraktivitat eines Me-
dienkurses - was fUr die Motivation, der zeitgemdss, an audiovisuellen Kon-
sum gewbdhnten Teilnehmer doch von erheblicher Bedeutung ist.*) Doch chne
entsprechende praktische Verarbeitungsmsglichkeiten des neverworbenen
Wissens und der gewonnenen Eigenerfahrungen kann die Motivation der Schu-
ler ebenfalls abnehmen, Praktisches "Medien-Schaffen" bedeutet auch eine
zeitliche Ausdehnung der Gruppenarbeit, Wobei sich gerade das Arbeiten in
Kleingruppen als besonders befriedigend und fruchtbar erwiesen hat.

Es darf aber , gerade nach den kritischen Einwdnden, nicht Ubersehen wer~
den, dass mit jedem Kurs mit neuven Teilnehmern neue Probleme kommen.
Jeder Anfang ist schwer, so auch der Einstieg in Medienfragen. Abgesehen
von konkreten Medien-Kenntnissen braucht es eine innere Bereitschaft zur
aktiven Auseinandersetzung mit Beeinflussungsversuchen jeglicher Art. Pas~
sives und kritikloses Konsumieren attraktiver (mediengerechter) Lebensmo~
delle und Meinungen genitigt dann nicht mehr. Es bedarf der unabhéngigen
und mUhsamen Meinungsbildung und der manchmal schmerzlichen und unbe-

Wahrheitsfindung.
quemen Wahrheitsfindung Josef Erdin

*)  Die Unkosten fur den Einsatz der Medien withrend dieser Woche, wurden zum Teil
aus dem Kursleiterhonorar beglichen. Der Eindruck, von dem realistisch heute mig-
lichen k&énnte demnach tduschen - es ist nicht viel, aber es ist besser als nichts!
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PROTOKOLL
DER MEDIENWOGCHE

MONTAG VORMITTAG

Die " Oltener Medienwoche" wurde mit dem kurzen Zeichentrickfilm, EIN LEBEN IN
DER SCHACHTEL von Bruno Bozzetto ertffnet, Die Auseinandersetzung mit dem per-~
stnlichen Filmerlebnis stand im Verdergrund. Nach der Filmvorfuhrung hatte jeder
Schuler mbglichst spontan seine Eindrucke zu formulieren: was hat der Film in mir aus-
gelost? was ist mir speziell aufgefalien? was habe ich nicht verstanden? was wollte
der Film aussagen und wie deckt sich dies mit meinen Lebenserfahrungen?

Fur die Niederschrift dieses ersten Eindrucks standen 10 Minuten zur Verfugung, da-
nach wurden die so beschriebenen Bldtter innerhalb der Klassen qusgetauscht. Die
Scholer wurden nun aufgefordert, sich zu den Aussagen ihres Klassenkameraden (auf
demselben Blatt) schriftlich zu dussern: Unverstandenes mit einem Fragezeichen zu
markieren, Ergdnzungen anzubringen oder gegenteilige Meinungen aufzuschreiben,
Dies wurde noch zweimal wiederholt, so dass vier unterschiedliche Stellungsnahmen
auf den Bldttern stonden, als sie eingezogen wurden.

Die Klasse wurde nun in zwei Gruppen aufgeteilt. Der Gruppenleiter wihlte ein thm
geeignet erscheinendes Blatt, das dann in der Gruppe besprochen wurde, mit dem Ziel
die offenen Fragen zu beantworten, ungenaue Aussagen zu prizisieren und gegentei-
lige Meinungen aufeinander zu beziehen. Diese Arbeitsweise ermoglichte, auf einem
Blatt unterschiedliche Meinungstusserungen zum selben Film sichtbar zu machen - was
fur einige die erste wichtige Erfahrung der Medienwoche wurde. Schwieriger war es,
den Meinungsbildungsprozess auf dem Blatt nachzuverfolgen, der automatisch entsteht,
wenn mehrere Personen zu vorgegebenen Meinungen Stellung beziehen mussen. Nebst
der perstnlichen und individuellen Aufarbeitung des ersten Filmeindrucks,ist der Aus-
tausch dieser Eindriicke innerhalb einer Gruppe eine wertvolle Ergianzung. Der eigene
Horizont wird um den je anderen Blickwinkel der Gruppenmitglieder erweitert. Der
Schuler lernt, andere Ansichten zu respektieren und sie in einen Zusammenhang mit
der aussagenden Person zu bringen.

Die erarbeitete Gruppenmeinung wurde anschliessend der Gesamtklasse vorgestellt.
Die unterschiedliche Akzentuierung der beiden Gruppenberichte machte nochmals
deutlich, dass zwei Gruppen, die einen Gruppenprozess durchlaufen, der durch die
Art der Gruppenleitung und ~zusammensetzung wesentlich bestimmt wird, zu auseinan=
derstrebenden Meinungen kommen konnen.

Als Merksatz wurde festgehalten: Derselbe Film lsst in jedem Betrachter andere Ge-
fuhle und Reaktionen aus.

Mit Spannung wurde die Zweitvisionierung des Films erwartet. Durch die vorangegon-
gene intensive Auseinandersetzung mit dem Thema fiel die Form (die Machart) des
Films diesmal mehreren Schulern bewusster auf. War die Konzentration bei der Erstvi-
sionierung (erfahrungsgemtiss) auf "Verstehen" der Filmhandlung gerichtet, wurde jetzt
ein Zusammenhang zwischen der Filmaussage und ihrer Gestaltung wahrgenommen.Die
Aneinanderreihung der Bilder, die abwechselnde Verwendung graver und farbiger Bil~
der (Szenen) und der Einsatz von Musik wurden als Gestaltungsmittel in ihrer, die Aus-
sage unferstitzenden, Bedeutung und Symbolik erkannt. Das Filmerlebnis konnte klarer
und tiefer erfasst werden.
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Der Film EIN LEBEN IN DER SCHACHTEL zeigt in ironischer Weise die Lebenszwinge
des modernen Stadtlebens. Leistung, Stress und ein nicht mehr mit der Natur verbunde-
nes Block (Schachtel) ~wohnen erdricken die wenigen phantasievollen (farbigen) Aus-
bruche aus einem vorbestimmten und normierten Leben. Dieser Filmaussage wurde im
wesentlichen nicht widersprochen. Die Schiller zogen Parallelen zu ihren Praktikums-
erfahrungen: zeitliche Anforderung und Stressituationen. Diesem erdrickenden "Teu-
felskreis" gesellschaftlicher Bildungs- und Arbeitszwiinge standen die Schuler relativ
ratfos und resigniert gegenUber, Der Vorschlag zu einem Ausweichen in die Freizeit,
in freundschaftliche Beziehungen und Ferien war die (letztlich unpolitische) Antwort
auf diesen Film.

MONTAG NACHMITTAG

Zusammenfassung des in die Kommunikationslehre einfuhrenden Vortrages: Ausgehend
von der Erfahrung, dass sich der Mensch mit Zeichen und Sprache verstdndigt und nur
so ein gesellschaftlich geordnetes Zusammenleben denkbar ist, wurde jedes Sprechen
~ Kommunizieren - als eine Form von Informations-Austausch aufgefasst, Wie entsteht
information, wie wird sie ausgedrickt, wie Ubermittelt, wie aufgenommen und verstan-
den,waren die leitenden Grundfragen. Dazu wurden aus der Kommunikations-For=
schung mehrere Modelle vorgestellt.

Grundelemente der Informations-Uebermittlung sind Zeichen und Laute. Die Ueber-
einkunft, dass gewisse Zeichen bestimmte Inholte darstellen, lies Wérter entstehen,
die in einem bestimmten Ordnungsprinzip aneinandergereiht, Sétze und somit Sprache
ergaben. Nebst diesen konventionellen Sprachzeichen wurde immer schon auch das
Bildzeichen zur Verstandigung und Informations-Uebermittlung eingesetzt.

Mit der technischen, rationellen Reproduzierbarkeit, erreicht durch die Erfindung des
Buchdrucks, fund die geschriebene Sprache ein Uebermittiungssystem, dessen Bedeu-
tung fur die allgemeine Bildung und fUr politische Bewusstseinsprozesse revolutiondr
war. Die Erfindung der Photographie war wesentliche Voraussetzung fur die Uebermitt~
lung von Informationen per Bild-er. Die lautliche Fern-Uebermittlung von Sprache
vnd Tonen vollzog das Redio. Das photogrophische Bild bekam Fusse, begann zu laufen
und wurde zum Film. Die Kombination von Sprache/Tonen und Bild schuf die weltum-
spannenden audio~-visuellen Medien, den Tonfilm und das Fernsehen.

In der modernen Massengesellschaft bewiltigen vor allem die Massen-Medien Zeitung
Radio, Film und Fernsehen den enormen Informationsfluss. Wer diese Massen- Kommu-
nikationsmittel besitzt, oder Einfluss auf sie hat, Ubt direkt Macht aus: Informations-
Auswahl, Gestaltung, Interpretation und Unterdriickung von Information bestimmen
weitgehend unsere Gesellschaft. Fur jeden StaatsbUrger ist es somit von einiger Bedeu-
tung, zu wissen von WEM und WIE und MIT WELCHER ABSICHT er informiert wird. Da~
zu braucht es Grundkenntnisse Uber Organisation, Aufbau und Abhéngigkeiten der
Massen-Medien. Inhalt der Kommunikations-Produkte und ihre Gestaltung (die Form)
sowie die medienspezifische Wirkweise sollten unterschieden und erkannt werden kén~
nen. Der Empfinger von Information sollte sich aber auch tber seine Aufnahmefishig~-
keit, seine Auswahlkriterien und seinen Gebrauch der Massen-Medien Rechenschaft
ablegen. Die Schule sollte ithn befahigen, sich aktiv am Massenkommunikations-Pro~-
zess zu beteiligen.

Der "Zwang-zum~Informiertsein" fuhrt zu einem tdglichen Gebrauch der Mossen-
medien. Aus lhnen beziehen wir weitgehend unsere Informationen und Erfohrungen.
Teile unserer Erfahrung von der Welt, von der Wirklichkeit werden yns durch die
Massen-Medien vermittelt. Wir bilden Meinungen und Urteile anhand einer vermittel-
ten Realitat, die ausgewthlt, interpretiert und fur den einzelnen nicht mehr kontrol-
lierbar ist. Diese mediale, fiktive, vermittelte W;rkhchke:f wird fur uns oft allzu—
leicht zur realen Wirklichkeit.

Ergebnisse der Kommunikationsforschung bewemen indes, dass wir nicht blindlings den
Massen-Medien ausgeliefert sind. Die Pridgung der Perstnlichkeit und der Meinungs-
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bildungsprozess findet vielmehr in den Priméir- Gruppen wie Fomilie, Kollegenkreis
und Arbeitsplatz statt. Diese "Vorprogrammierung" wirkt bis zu einem gewissen Grad
als Filter gegen die EinflUsse der Massen-Medien. Damit ist aber noch nichts Uber die
Langzeitwirkung bei intensivem Medienkonsum qusgesagt.

Der Vortrag, der wie sich zeigte im Niveau zu hoch angesetzt war, wurde durch
illustrierende Kurzfilme (teils ab Videoband) ergdnzt.

DIENSTAG VORMITTAG
INFORMATION/MANIPULATION/WERBUNG:

INFORMATION: Der Morgen begenn mit einem "Waohrnehmungsspiel": zwei Schuler
wurden aufgefordert, gemeinsam ‘einen Spoziergong von 5-10 Minuten Daver zu unter-
nehmen. Die einzige Auflage war, wihrend des Spaziergangs nicht miteinander zu
sprechen. Bei ihrer Ruckkehr hatten sie getrennt der Klasse zu rapportieren, was sie
gesehen und erlebt hatten, Aufgabe der Klasse war, festzuhalten was die beiden in-
haltlich oussagten und wie sie es vorfrugen. Die selektive {auswihlende) Wahrneh-
mung dersefben Wirklichkeit (deselben Spazierganges) durch zwei verschiedene Per-
sonen und die unterschiedliche Art der Wiedergabe (Art des Erzithlens, Wortwahl:Stil
und Gesten, Mimik, Kérpersprache: Dromaturgie), sowie die Auslassungen (" Verges-
sen") konnte durch das Experiment fur jeden anschaulich demonstriert werden.

Jede Information ist aus der Gesamiwirklichkeit bewusst oder unbewusst ausgewdhlt,
Diese Auswahl bedeutet bereits eine erste Interpretation der W irklichkeit, sei es durch
Nichterwithnen wichtiger Zusatzinformationen oder durch das in Verbindung bringen
mit anderen Fakten. Die Persdnlichkeit des Informations-Uebermittlers "farbt" die Mit-
teilung auch durch sein Auftreten, seine Wortgewandtheit und den Einsatz von Kér-
persprache, Dieselbe Nachricht von unterschiedlichen Persénlichkeiten vorgetragen,
erzeugt andere Wirkungen.

Information bedeutet Neuigkeit und bringt Wissenszuwachs. FUr unsere tﬂghche Le~
bensbewdltigung (Orientierung) sind Informationen unerldsslich. Nebst ihrer Erstmalig=
keit muss die Information zugleich vorangegangene Informationen bestdtigen, um als
wahrscheinlich oder glaubwirdig akzeptiert zu werden. Damit eine Information tber-
houpt ankommen kann, muss der Empfiinger (Rezipient) aufnahmefthig sein - er muss
die Sprache verstehen und allenfolls Uber ein bestimmtes Vorwissen, entsprechende
Vorstellungskraft und Wahrnehmungsfiéihigkeit verfugen.

Die Mittel der Informations-Uebertragung kénnen in drei Kategorien eingeteilt wer-
den: Primdres Medium: die Sprache, das zwischenmenschliche Gesprach. Sekundtres
Mediuvm: die geschribene oder gedruckte Sprache - zusammenhtingend mit der Alpha-
betisierung, dem Buchdruck und somit allen modernen Druckerzeugnissen, Tertidres
Medium: die elektronischen Medien wie Radio, Fersehen und deren Speichergeriite
wie Tonband und Video Recorder.

Nach dem die Welt revolutionierenden Buchdruck haben die elektronischen Medien
eine weitere Explosion in der NachrichtenUebermittlung (Nachrichtenflut) bewirkt
und eine Vielzchl never Kommunikotionsmittel ist entstanden.

MANIPULATION: Eine Tonbildschau zeigte verschieden Beispiele von unbewusster
und bewusster direkter Beieinflussung. Schon das Kleinkind "manipuliert" seine Eltern,
Es gibt diverse Mittel die Mutter "herbeizulocken" oder spdter im Jugendalter, durch
Tduschungsmandver die Eltern fur die eigenen Ziefe nutzber zu machen. Auch die Me-
dien verfugen Uber eine reiche Palette unterschiedlichster Beeinflussungsmittel, um un-
sere GefUhle und Entscheidungen zu beeinflussen: eingdngige Musik (etwa im Woren-
hous), weiche Pastellfarben, verfdlschende Bildousschnitte und irrefUhrende Kommen-
tare sind Verschleierungsmittel fur vielfdltige Zwecke. Nach der Tonbildschau wur-
den die Schuler aufgefordert, anhand eines Fragebogens Bersptele aus ihrem Erfah-
rungsbereich zum Thema Manipulation aufzuzeigen.

WERBUNG: Werbung ist fur dos Funktionieren unserer Marktwirtschaft unerldss!lch
Die primére Aufgabe der Werbung ist die Information Uber neuve Produkte und Preis.
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Eine kleine Uebung zeigte, dass mit dem Kauf eines bestimmten Produkts, andere -
nichtkdufliche - Eigenschaften suggeriert (versprochen, angepriesen) werden, wie
Schénheit, Erfolg, Jugendlichkeit und Gluck. Aus diversen Zeitschriften ausgeschnit-
tene Werbung wurde den Schulern gezeigt, wobei sowohl Name wie auch Abbildung
des Produkts mit einem Karton abgedeckt waren, Die Schiler mussten anhand des Bil-
des und des Werbetextes erraten, fur welches Produkt geworben wird. Die meisten Wer~
bebilder zeigen schine, junge, "ldssige", problemlos geniessende Personen in Gruppen
Das voltkommene Gluck ist fur jeden erwerbbor mit diesem Parfum, jenem Sekt oder
mit genaydieser Zigarettenmarke. Sie wihiten anschliessend aus Zeitschriften eine An~
zeige, die sie speziell angesprochen hatte und untersuchten sie auf Bild- und Textkom=
position hin. Die eigentliche Information Uber das Produkt war herauszusuchen. Da-
neben war herauszufinden, mit welchen Wunschbildern und Glucksversprechungen die
Werbung operiert, welche Bedurfnisse damit angesprochen, wachgerufen oder ausge-
nutzt werden. Die allgemeinen Werbeklischees wurden erstaunlich gut und rasch er-
kannt, Doch bietet dies noch lange keine Gewihr, dass man thnen auf die Dauer nicht
dernoch erliegt. Um dies auszuschliessen, braucht es eine sehr aufmerksome Wahrneh-
mung der Werbemittel und eine bewusste Kenntnis der eigenen (geheimen) Wunsche,
Bedirfnisse und Unsicherheiten.

Anschliessend wurde der Kurzfilm GISELA gezeigt, der die VerfUhrung durch Werbe-
versprechungen darstellt und dabei den Konsumzwang oder das Modediktat, die nicht
zuletzt aus dem BedUrfnis "in" zu sein entsteht, deutlich hervorhebt.

DIENSTAG NACHMITTAG

Der schriftlich ebgegebene Vortrag ven August E. Hohler, *Mutmassungen Uber migli-
ches Fernsehen in wirklicher Demokratie” versucht, die prigende Allgegenwtrtigkeit
des Mediums Fernsehen und dessen existentielle Bedeutung fUr unser Leben schirfer ins
Bewussisein zu heben. Er fordert Fernseh~-Schaffende und Publikum auf, die unbestritte-
ne Wirksamkeit des Fernsehens fur die Humanisierung der Welt zu nutzen: es in den
Dienst einer "freien Entfaltung und Selbstverwirklichung des Menschen, durch gelebte
Mitmenschlichkeit auf der Grundloge sozialer Gerechtigkeit und friedlich ausgetrage-
ner Konflikte" zu stellen,

August E. Hohler, selber Medienpublizist, fordert seine Berufskollegen auf, ihre ethi-
sche und anthropologische Verantwortlichkeit vermehrt wohrzunehmen, die Zuschauer
als mUndige Gesprichspartner zu respektieren und sie nicht nur wie einen beschriink-
ten Unterhaltungskonsumenten abzuspeisen. Mit sechs Beispielen aus unserem Fernseh~
alltag zeigt Hohler auf, dass die mediole Fernseh~Fiktion unser Bewussisein und Ver~
halten nachhaltiger beeinflusst, ols dies unsere reale Wirklichkeits- Erfahrung vermag.
Wie muss eine Welt beschaffen sein, in der Fiktion mehr fasziniert als die Realittit?
Was wenn der Rahmen einer Sendung wichtiger wird als ihr Inhalt? Was bringt unsdie
Informationsflut aus der grossen weiten Welt, wenn wir die kleinen Ereignisse unseres
personlichen Erfohrungsbereiches nicht mehr wahrnehmen? Wie steht es um unsere mit-
menschliche Kommunikationsfshigkeit, wenn der Fernseh-Apparat zum Hauptgesprichs-
partner geworden ist? Unsere sogenannte Sehbereitschaft, auf die sich die Programm-
schaffenden berufen, entspringt allzuoft einer leeren und frustrierenden Berufserfah-
rung, dem das Fernsehen allabendlich das wohlverdiente und entspannende Erstzleben
frei Haus liefert. Der "Gewinn an Ferne" in den engen und abgekapselten Wohnblocks
geht einher mit dem "Verlust an Néhe". Hohler empfie-hlt konkret gelebte Nachbar-
schaftlichkeit, ein Aufsprengen des Ferseh~Halbkreises hin zu einem aktiven und soli-
darischen Miteinonder in und ausserhalb der Familie. Anstatt Dauerberieselung und
und Ersatzleben konnte das Fernsehen fur solche Nachbarschafts- Gruppen konstruktive
Dialog-Anreize und neve Kommunikationsformen anbieten. Die von Politik und Wirt-
schaft scharf kontrollierte Ausgewogenheit am Fernsehen fuhrt zu einer Verflachung
demokratischer Auseinandersetzung. " Gesichtspunkte vertinderungswilliger Minderhei-
ten, soweit sie humane Alternativen enthalten.."sollten durch ein mutigeres und ex-
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perimentierfreudigeres Fernsehen vermehrt zu Wort{und Bild)kommen. Die migliche
und notwendige Verdnderbarkeit des Fernsehens hat Hohler mit orgineflen Hinweisen
angedeutet. Zur Realisierung solcher Vertinderung bedarf es aber eines aktiven und
kritischen Zuschauers, der sich mit dem Medium und den Medien-Schaffenden ausein=
andersetzt.

Da vier Kursleiter anwesend waren, konnte die Klasse in Sechsergruppen aufgetelit
werden. Der gedanklich reichhaltige und intellektuell anspruchsvolle Text wurde in
jeder Gruppe satz- bzw. kapitelweise analysiert und systematisch erarbeitet. So konn~
ten die Schuler die Erfohrungen aus ihrem Umgang mit dem Fernsehen (zB. innerhalb
der Familie) einbringen und ganz konkret Stellung zu den Gedanken und Anregungen
Hohlers beziehen, Intensive Kleingruppenarbeit, das gemeinsame Erarbeiten und die
Auseinandersetzung mit einem nicht leichten Text (und Thema), sowie der daraus re-
sultierende Bewusstwe rdungsprozess waren fur alle Beteiligten eine befriedigende Me-
dientektion.

MITTWOCH (GANZER TAG)
TAGESSCHAU

Der Mittwoch stand ganz im Zeichen der Tagesschau. Aufbau und Informationsgehalt
in Bild und Wort der Togesschau wurden detailliert analysiert. Nach einer Erst-Visio=
nierung der Tagessschau vom 30.1.79 waren in Stichworten die Themen der Taogesschau
beitrdge festzuhalten, Keinem der Schuler gelong es, sich an olle Beitrége zu erinnern
Die Zusammenstellung der Resultate ergab eine Rangliste der am héufigsten erinnerten
Beitrage. Mugliche Erkldrungen fur dos Bild, das die Rangliste zeigte, wurden gesucht
under&rtert. Noach einer zweiten Visionierung, waren Meldungen und Informationen
eines Beitrages moglichst detailliert wiederzugeben. Erwartungsgemdss konnte mit die-
sem Versuch gezeigt werden, dass weit mehr. der einzelnen Informationen einer Tages-
schau gar nicht aufgenommen oder sofort wieder vergessen werden, als solche, auch
nur kurzfristig, im Geddchtnis haften bleiben. Viel besser wurde die Aufgobe geltst,
bei der aus einer Reihe verschiedener Tagesschaubilder, jene Bilder auszumachen wa-
ren, die in der Tagesschau vom 31.1.79 enthalten sind. Genauere Betrachtung der Bil-
der ergab, dass eigentlich wenige sinnvolle, zweckmassige Informationen enthalten.
Bezuglich Informations-Uebermittlung ist langst bekannt, dass eine gute Kombination
von Wort- und Bildnachricht eine fast doppelt so hohe Haftfiahigkeit (Erinnerungsver-
misgen) besitzt, wie reine Wort-information, Trotzdem wird dem, oft “Nichts" ausso-
genden, Bildmaterial ein stark geroffter und langer Worttext unterlegt, Die Aufnahme-
fohigkeit wird zusttzlich durch die Vielfalt und die rasche Abfolge der Beitrage Uber-
fordert. Resultat: ein Bruchteil der Informationen bieiben im Gedtchnis hoften. Sind
wir nach einer Tagesschau wirklich informiert? Wieviel vergessen wir sofort wieder
und wieviel wird Uberhaupt verstanden?

Dann wurden Gruppen gebildet, die selbstindig das Thema eines Beitrages zu erarbei~
ten und dorUber zu referieren hatten. Obwohl! die Schiler diese Tagesschau bereits
zum dritten Mal gesehen hatten, blieb Vieles unverstanden. Waren die Schuler furein
bestimmtes Thema nicht sensibilisiert, vorinformiert oder perssnlich stark interessiert,
verstanden sie die Nachricht nicht, mangelhoft oder falsch. Die '"Verstehbarkeit" der
Tagesschau setzt einen hohen Informotionsgrad voraus. Doher ist zu fragen, fur wel-
ches Zielpublikum die Tagesschau eigentlich gemacht wird und wie sie allenfalls ver-
tndert werden mUsste, um eine bessere Allgemeinversiindlichkeit zu erreichen.
Zuletzt wurde eine andere Tagesschau ohne Ton gezeigt. Bei jedem Bildwechsel
(Schnitt) musste ein SchUler aus dem Stegreif einen Text "einlesen”. Die phantasie~
volle Fehlinterpretation der teils nichtssagenden Bilder sprach fiir die Schuler und ge-
gen die bestehenden Strukturen bei der Informationsvermittiung durch die Tagesschau.

Als Vorbereitung fur die anderntags folgende Lektion sahen die Schuler noch denspan-
nenden Spielfilm THE INFORMER ven John Ford.

35



DONNERSTAG VORMITTAG
WOHER KOMMEN DIE GEFUEHLE IM FILM?

"Von der Filmmusik" ~ behauptete gleich zu Beginn der Referent dieses Vormittags und
versuchte dann anhand des Films THE INFORMER von John Ford diese Behauptungmit
einleuchtenden Beispielen zu untermauern. (Grundlage dieses Vortrags bildete die
Fernsehsendung "Kldnge machen Leute = zur Funktion und Mechanik von Fitmmusik”
des bekannten Film + Musik-Theoretikers Hansjorg Pauli).

Man kann davon ausgehen, dass Filmmusik meist nicht bewusst waohrgenommen wird,
trotzdem aber unsere Gefihle und unsere Einstellungen zu den einzelnen Personen der
Spielhandlung eines Films sehr stark (mit) pragt.(So spricht man jo bezeichnenderwei-
se nicht vom "gehorten Film", sondern vom "gesehenen".) Die Musik des Films THE
INFORMER kann als klassisches Beispiel fur die Verwendung der symphonischen Film=
musik bezeichnet, der Komponist dieser Partitur, Max Steiner (1888-1971) als eine der
bedeutendsten Personlichkeiten in dieser Sparte eingestuft werden, Der Film - Hand-
lung und Personen - waren der Klasse bekannt und so konnte ab einem speziell vorbe-
reiteten Tonband die Filmmusik stickweise erldutert werden. Bis zur technischen Rea-
lisierung des Tonfilms (ca. 1926) waren die Stummfilme hdufig von einem improvisie~
renden Pianisten musikalisch untermalt worden. Mit dem Aufkommen der Tonspur er~
hielten nun die Filme ein massgeschneidertes Tonkleid. Ziel der Filmmusik war (ist)es,
bestimmte Szenen oder Momente dramaturgisch hervorzuheben. Orginalgertusche,z.B.
Pferdegewicher oder wie einer eine Treppe hinunterstolpert, konnten nun durch Musik
ersetzt werden, Die Gerdusche des Falls konnten musikalisch simuliert werden, um
eine intensivere Wirkung/Spannung zu erzeugen, als dies.die Orginalgertiusche ver-
mocht hdtten, Angestrebt wurde eine "perfekte Verzahnung von Musik mit der Film-
handlung. So kann Musik den Ablauf einer Handlung gliedern oder Rhythmus und Ton-
fall von Spache aufgreifen und fortspinnen.”

Es gelang der Klasse nachzuvollziehen, was leitmotivisch eingesetzte Filmmusik eigent-
lich vermag: (1.)sie verschafft den Figuren eine Aura, verdeutlicht ihren Hintergrund,
‘ihren Charakter (z.8., dass Katje keine Zukunft hat oder, dass Mary optimistischer sein
kann) (2.) sie deckt Beziehung zwischen verschiedenen Figuren auf (z.B. Katje gehort
zu Gypo) (3.) sie erklart Handlungen, EntschlUsse, Reaktionen (z.B., dass Gypo we-
gen Mary seinen alten Freund Frankie verrtit) (4.) sie Ubertrdgt Vorgdnge, die an ein-

zelne Personen gebunden sind, ins Ueber-Individuelle, Allgemeinverbindliche, ins
Symbolische (z.B.; dass Frankies und Dons Kampf den irischen Freiheitskampf fuhren,
oder dass der Blinde Gypos Gewissen darstelit.) Der Film THE INFORMER handelt auf
dem Hintergrund der irischen Befreiungsbewegung 1923 gegen die Englander. Der Film-
komponist hat auf einer zweiten Ebene irische Volksmusik mit in den Film hineinge-
woben. Die unterschiedliche Orchestrierung beim Erscheinemenglischer Soldaten und
bei ZusammenkUnften irischer Freiheitskémpfer setzt politische Akzente, die dem Zu-
schauer, der der spannenden Filmhandlung eines Verrats folgt, zum gréssten Teil ent-
gehen, Es gelingt der Filmmusik also zusstzlich: (5.) Vorgdnge zu bewerten, Urteile
zu fdllen, Partei zu ergreifen und Uber solche Parteilichkeit das Verhdltnis des Zu-
schauers/Zuhtrers zu solchen Figuren einer Geschichte zu steuvern.

Wahrend des Films ist unsere Aufmerksamkeit vorwiegend auf das Erfassen und Verfol-
gen der Filmhandlung gerichtet und so entgeht uns oft die unsere Geftihle steuernde
Filmmusik. Dies einmal ins Bewusstsein zu heben, konnte bei der Zweitvisionierung
des Films realisiert und auch trainiert werden.

In der letzten halben Stunde wurde durch das Abspielen der Filmmusik von Jean Mitrys
Kurzfilm PACIFIC ab Tonband konnte eine weitere Uebungsméglichkeit geschaffen
werden. Sich mit geschlossenen Augen von der Musik inspirieren lassend konnte, jeder
seinen eigenen Bilder~Film prodyzieren. Einzelne Sujets des nachher gezeigten Fllms
wurden bereits durch das Anhtren der Filmmusik richtig erraten.
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DONNERSTAG MITTAG

Mit der Anwesenheit der Filmregisseurein, Elisobeth Gujer, und der Visionierung ihres
Films STILLEBEN sollte ein Einblick in das schweizerische Filmschaffen und dessen
Produktionsbedingungen vermittelt werden, Die anschliessende Diskussion drehte sich
daher nicht so sehr um den Inhalt des Films, als vielmehr um seine Entstehungsge-
schichte, Finonzierung, Realisierung und Einsatz~/Verleih-Maglichkeiten,

Aus den aufschlussreichen Antworten ergab sich das Bild eines interessanten Um- oder
Verformungsprozesses, den die Grundidee des Films von der ersten kreditwirdigen
Drehbuchfassung Uber die Anpassung an die Schauspieler und Drehpldtze bis zur Noch-
synchronisation und Umstellungen am Schneidetisch erleidet. Muhselig und kriftever-
zerrend die Geldbettelei, bis der fertige Film an diskriminierenden Verleihbedingun~
gen "scheitert". Obwoh! die Regisseurin jedem ermunternd die Fohigkeit einen Film
zu drehen zugestand, wurde spurbar, dass nebst einer guten ldee und filmkinstlerischer
Begabung vor allem eine grosse Portion Zidhigkeit und Durchsetzungsvermégen notwen-
dig ist, um sich in der schweizerischen Film~Kino~-Landschaft durchzusetzen, (Die
Kunst besteht vielleicht gerade darin, nicht zu resignieren) Mit onschaulichen Bei-
spielen aus threm Filmschaffen informierte die Regisseurein auch Uber Filmberufe,Aps~
bildungsmtiglichkeiten fur Filmschaffende und Schwierigkeiten beim Filmdrehen.

Daran dnschliessend wurden einige Zohlen zur Filmforderungspolitik der Gemeinden,
Kantone und des Bundes erftutert: die Subventionszahlen zeigen unmissverstdndlich,
wie der Film als minderwertiges Stiefkind neben den onerkannten Kunsten (etwa Thea-
ter und Oper) behandelt wird.

FREITAG VORMITTAG UND HALBER NACHMITTAG
FILMSPRACHE

Nach einer arbeitsintensiven Medienwoche, endlich Filmplausch mit Alfred Hitch~
cocks Klassiker PSYCHO, Der Film ist wirklich so gut, dass auch die nachgelieferte
Theorie Uber Aufbau und Filmsprache auf Interesse stiess. Ein paar allgemeine Bemer-
kungen tber die spezifisch hitchcocksche Dramaturgie und eine Analyse seiner beruhm-
ten Badewanne-~Mord-Szene fUhrten 2u einer kleinen EinfUlrung in die Filmsprache,
Ausgewihite Sequenzen verdeutlichten die Theorie von Szenenoufbau, Bildausschnitt,
Schnittabfolge und der hitchcockschen Spezialitsit von Andeutung und Vorwegnahme
der Handlung in Worten und Bildern. Durch den Vortrag Uber Filmmusik sensibilisiert,
wurde die dramaturgische Verwendung der Musik von den Schillern erkannt und ange-
sprochen.

Geplant war noch ein Vergleich von Action-Szenen aus Ferseh-Krimiserien mit Sze-
nen aus dem Krimi-~Klossiker BIG SLEEP. Auf allgemeinen Wunsch und aus zeitlichen
Grunden wurde darauf verzichtet und dafur THE BIG SLEEP in der ganzen Ldnge ge-
zeigt.

Josef Erdin
EINGESETZTE FILME
(Film-Miete)
- EIN LEBEN IN DER SCHACHTEL, Bruno Bozzetto
(Animationsfilm, Zeichentrickfilm) (Fr. 19.-=)
- THE INFORMER, John Ford
(Spielfilm zum Erklaren der Filmmusik) (Fr. 135.--)
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~ PACIFIC, Joan Mitry

(Montagetechnik von Bild und Musik) (Fr. 35.--)
- ZWEI TEXTE :

(Manipulationsméglichkeiten durch Kommentar aufzeigen (Fr. 19.~=)
~ STILLEBEN, Elisabeth Gujer

(Vorstellen einer Schweizer Regisseurein) {(Fr. 130.--)
- PSYCHO, Alfred Hitchcock

(Erkldrung der Filmsprache) . (Fr. 130.--)

EINSATZ VON VIDEO UND KLEIN-MEDIEN:

Tonbild "Manipulieren uns die Massenmedien" (Fr. 18.--)
Folienatlas Uber Kommunikationsmodelle (Fr. 18.==)
Einsatz von Videorecorder und Tonband (Fr. 50.--)
19 bespielte Video-Kassetten (Fr. 190.-=)

AM MEDIENKURS ABGEGEBENE DRUCKSACHEN

Fragebogen zur Medienwoche vom 19.-23.2,1979

Programmubersicht

Arbeitsblatt zum Film LEBEN IN DER SCHACHTEL

Modellblatt zu "Abhtngigkeit in der Massenkommunikation™

Ziele fur den Unterricht Uber die Massenkommunikation

Einfuhrung in Grundfragen der Kommunikation und der Medien: Was ist Information?
Arbeitsblatt zu: Fragen zum Thema: Indirekte Manipulation

Arbeitsblatt zu: Was spricht die Werbung bei uns an?

Abdruck des Vortrages von August E. Hohler: "Mutmassungen Uber mégliches Fernse~
hen in wirklicher Demokratie" (Civitas)

Abdruck des Vortrages von Rolf Képpeli: "Sie priigen unsere Kultur des Sehens, Hdrens
und Denkens"

Zusammenstellung eines Informationsblattes mit statistischen Agaben Uber das Fern-
sehen

Artikelabdruck von Urs Jdggi: "Sind wir eine Nation von Fernsehhtrigen?"
Arbeitspapiere zur Tagesschau vom 30.1.79
Bilderbogen aus obiger Tagesschau Format A3

Vortrag vom Donnerstag 22.2.79 an der Schule: "Filmmusik oder Woher kommen die
Gefuhle im Film?"

Informationsblétter zu Max Steiners Film-Kompositionen
Filmkritik zu Elisabeth Gujers STILLEBEN

Informationsblatter zum Schweizerischen Filmschaffen, zur Schweizerischen Film-
politik
Fotoblatter zur Filmsprache von Hitchcock am Beispiel von PSYCHO L]
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Zur Besprechung auf Seite 20

When | woke up this morning

Tears were rolling down my face.

| dreamed the man that | love
has another lover in my place.

You forgot you said you loved me.

Swore you'd never cause me pain.

Why are you forgetting, baby,
Remember My Name.,

If you tried and failed at trying,

Did you play the losing game.

A-h=h, if ou need a friend to call on, yes
Remember My Name,

If you were at the end of your journey,

Weary, worn and nothing seems the same

You're not alone - my love's eternal, o-o~h,
Remember My Name

| been slapped way down, a-h-h,

But | slow dragged up again

A~h-h, when that big day arrives, brother,
Remember My Name.
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