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Als nichsten Schritt wollen wir Szenen fiir jeden Teilnehmer erfind‘en.'Damit jeder
7 eit zum Nachdenken bekommt, kdnnen wir den nichsten Tag mit emner 'and.eren
Ubung fiillen, einer kritischen Eigenanalyse eines fertigen Fihps am SChI.l_Eldetlff‘Ch,
vorzugsweise ,Wege in der Nacht® (von Krzysztot Zanus.sg Anm.d. U) Diese
Ubun;; teilt sich so auf: erst Vortiihrung der Expo§ition des Films, dann LektL}re von
Skriptteilen mit Hinweis auf die Anderungen zwischen Treatment ?nd verﬁlmtm.n
Drehbuch. dann Vorfiihrung des Films ohne Unterbrechung, Als nichste Stufe die
eingehende Analyse jeder Szene am Schneidetisch. Parallel zu dieser Ubung mochten
wir die Teilnehmer dazu bewegen, ein paar praktische Probleme zu l6sen wie: Schrei-
ben des moglichen Dialogs zu einer Szene, die auf dem Treatment basiert. Dieser wird
dann mit dem realisierten Dialog verglichen (als weitere Ubung die Rekonstruktion
des Dialogs der schon projizierten Szene). Einen dhnlichen Ablauf soll es noch einmal
in der Form geben, daf vor manchen Szenen der Film angehalten wird und die Teil-
nehmer eine Art Storyboard herstellen, welches dann mit dem in Slow motion vor-
sufithrenden Film verglichen wird. Dieser Prozess erstreckt sich iiber zwei Tage und
soll uns zum vollen Verstindnis jeder einzelnen Szene und ihrer Rolle innerhalb der
oesamten Erzihlstruktur fithren. So kommen wir zu einer klaren Zielvorstellung fiir
unsere gemeinsame, praktische Arbeit.

Auf der nichsten Stufe stellt jeder Teilnehmer seine zu filmende Szene vor. Die Szene
muf bestimmten Anforderungen hinsichtlich der Durchfithrbarkeit, der Zeit (wobei
wir sehr strikt sein miissen) und der Verfiigbarkeit von Raum und Schauspielern
gentigen. (Wir werden hauptsichlich mit je einem jungen/mittelalten Paar arbeiten, es
sein denn, wir organisieren es anders). Die Szenen sollen einen inneren Konflikt ent-
halten, dabei nicht zuviel Dialog haben (vorzugsweise iiberhaupt keinen). Der Autor
kann dem Publikum vor Beginn der Ubung den grofleren Handlungsrahmen erkla-
ren, in den die Szene eingebettet 1st. Wenn wir uns auf einige Ubungen geeinigt haben,
werden wir uns wieder einen halben Tag nehmen, um die praktischen Schritte zu dis-
kutieren, die der Regisseur bei der Vorbereitung des Drehs durchzufiihren hat, was
simtliche theoreuschen Gesetze des Probens und Drehens beinhaltet.

Jetzt kommen wir zum nichsten und wichtigsten Teil unserer Arbeit, dem prakti-
schen Drehen auf Video. Von nun an werden zwei Dinge gleichzeitig beobachtet: eins
ist die Realisation selbst - die Qualitdt der Inszenierung, alle Standardlésungen von
Basis-Situationen. Das zweite ist das Verhalten des Regisseurs selbst. Zu diesem
Zweck werden wir versuchen, innerhalb der vorgegebenen Zeit alle Instruktionen
aufzuzeichnen, die der Regisseur dem Schauspieler gibt. Wenn alles wie beabsichtigt

auigezelc‘hnet ist, werden wir zunichst die fertige Szene, dann die Drehvorbereitun-
gen abspielen.

D1§sgh\ orschlige sind eine Art Maximalplan. Da viel von der Anzahl der Teilnehmer
und threm echten Inter_essc und Kooperationswillen abhingt, kann das Seminar auch
In eine etwas andere Richtung treiben. Doch wie grof} die spateren Verinderungen

auch sein mdgen, die Ubung mit Schauspielern und die Analyse des Films sollten als
Grundelemente angenommen werden.

Pans, im Mai 1985

Ubersetzung: Cornelia Schlingmann.

Das Zanussi-Seminar

Ausschnitte aus einem Gesprach zwischen Ulrike Filgers, Cornelia
Schlingmann, Christoph Schlingensief und Bettina Woernle

Bettina Woernle:
Nochmal zum Ablauf des ganzen Seminars.

Am Anfang haben wir erstmal Filme von uns gezeigt, jeder einen. Dariiber wurde
geredet, immer direkt nach der Vorfithrung. Die Gespriche drehten sich aber nicht
um Inhalte der Filme, um das ,,was“, sonder wir haben versucht, ausschliefilich tiber
das ,wie“ zu reden. Unter diesem Aspekt gab es zwei Fragen: ,, was war gut“ und
,was war schlecht“ ...

Ulrike Filgers:

Die Fragen waren: ,,was haben Sie an dem Film bemerkt®, ,, was hat Thnen getallen®,
,was hat Ihnen nicht gefallen“ und dann: ,,was konnen wir lernen, was nehmen wir
von dem Film mit nach Hause und bedenken Sie bei Ihrer Beurteilung, daf} Sie kein
Filmkritiker sind® ...




Bettine Woernle:

_sondern Filmemacher, also jetzt und in dieser spemell'en Situation ging es weniger
um Inhalte als um Handwerkliches. Eine andere wichtige Frage, die immer wieder

2uftauchte war, List Thnen die Hauptfigur sympathisch oder unsympathisch*.

Gemerkt habe ich mir in diesem Zusammenhang einen Satz von Zanussi, der so rich-
tig und zugleich so irritierend ist, niamlich: ,,Seien Sie sich al_s Reglss?ur dariiber kla.x-r,
daf erstens keiner will, dafl gerade Sie Filme machen, zweitens keiner Thnen dafiir
Geld geben will, drittens kein Zuschauer an der Kinokgsse fI'CIV?’l:UIg 7 Mark lassen
will, wenn er sich nicht etwas Besonderes davon verspricht. Ir.r1tlerf-:nd ist der Satz
deshalb, weil er so selbstverstindlich klingt, aber notwendigerweise beim Planen eines
Films und bei der Produktion auch vergessen werden muf}, will man nicht spekulativ
in seinen Themen und Mitteln werden. Trotzdem stimmt der Satz.

Cornelia Schlingmann:

Also, im Seminar und besonders in dieser ersten Phase des Filme-guckens ging es
nicht darum, die Ideen zu diskutieren, die in den Filmen auftauchen, die tiber den
Film transportiert werden sollen, also nicht die Botschaft des Films war fiir
uns wichtig, sondern nur ,,wie“ diese Botschaft ausgedriickt ist. Es sollte den Leuten
geholfen werden bei der Artikulation ihrer wie immer gearteten Botschaft, und die
Diskussion dieser Botschaft sollte vollkommen auflenvor bleiben. Das haben wir
auch ziemlich stringent durchgezogen.

Bettina Woernle:

Das 1st zuerst schwer gewesen: Inhalt und Gefiihle zu trennen von der inhaltlichen
Umsetzung, der Betrachtung des Handwerks: , wie ist was gemacht®.

Cornelia Schlingmann:

Dann haben wir Filme angeschaut und zum Teil analysiert, das waren Tarkowskijs
»Nostalgia“, Hark Bohms Bachmeier-Film und zwei von Zanussis Filmen, »Wege in
der Nacht“ und , Das Jahr der ruhenden Sonne®. In den letzten fiinf Tagen haben wir
mit Schauspielern gearbeitet und vorher Szenen besprochen, die mit denen erarbeitet
werden sollten. Jeder hat Szenen vorgeschlagen, die auf ihre Spielbarkeit und Insze-

me}:barkelt hin vorher iiberpriift wurden durch Zanussi und auch die Seminarteil-
nehmer.

Ulrike Filgers:

Dazwischen lag noch eine kleine Ubung zur Selbst-
brachte 10 Fotos von sich mit, diese Fotos wurden
und jeder wihlte ein Foto von sich aus, und zwar da
reprasentativesten fiir sich selbst sei.

und Fremdwahrnehmung: jeder
ausgebreitet, durchnummeriert
s, von dem er meinte, daf} es am

e
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Dann schrieb man auf, welche Fotos der anderen Teilnehmer man fiir die jeweilige
Person am treffendsten fand.

Diese Fototibung hatte zwei Aspekte: einmal etwas dariiber zu erfahren, wie man von
anderen eingeschitzt wird und zweitens, daf§ das Betrachten und Beurteilen der Fotos
emne Voriibung war fiir die Besetzung von Schauspielern.

Bettina Woernle:

In der Vorbereitung der letzten Hilfte des Seminars, in der wir fiinf Tage lang jeweils
zwel Schauspieler zur Verfiigung hatten, haben wir uns alle kleine Szenen iiberlegt,
die eine Konfliktsituation zwischen einem Mann und einer Frau darstellten. Mit
dieser Szene 1st jeder von uns auf die Bithne gegangen, jeder hatte ca. 2 Stunden
Zeit, alle anderen saflen drumherum, auch Zanussi natiirlich, und haben sich das
angeguckt. Und das war oft sehr peinlich und auch anstrengend, zhnlich anstrengend
wie bei einer wirklichen Drehsituation, weil die Kollegen ja sehr kritisch zuschauten.

Innerhalb dieser Ubungen, wo wir nacheinander unsere Szenen inszeniert haben, gab
es auch eine Verlagerung des Schwerpunktes.

Zunichst einmal ging die Kritik, die von Zanussi und auch von den anderen Kollegen
kam, mehr auf das Verhalten des Regisseurs ein, also, wie hat er/sie sich benommen,
hat man sich deutlich ausdriicken konnen, hat man alles dreimal gesagt oder wurde
zuwenig gesagt, wie wurde der Kontakt zu den Schauspielern hergestellt, ist es gelun-
gen, eine Stimmung innerhalb der Inszenierung, innerhalb des Teams herzustellen
oder ist zum Beispiel der Arbeitsrhythmus immer langsamer und miider geworden,
also all das, was am Set dann wirklich wichtigist: Stimmung halten, Tempo halten, die
Phantasie der Mitarbeiter beschiftigen und die Konzentration aller zu erhalten.

Dann verlagerte sich die Kritik mehr auf das, was in der Regie selbst passierte, also
welche Geschichte hatte man, war die Szene tiberhaupt als ein dramatischer Konflikt
zu inszenieren und dann, bei der Inszenierung, ist es gelungen, eine Spannung
zu erzeugen oder wurde alles total langweilig, ,,schmutzig®, wie Zanussi das nannte,
also ohne Rhythmus und Akzente. Meistens wurden kleine Liebesszenen inszeniert
und in kleinen Schritten wurde dabei manchmal aus einer ansich langweiligen Szene
eine Szene mit Spannung.

Wihrend dieser zweiten Phase des Seminars, wo es also nicht mehr um eine Kritik des
Regisseurs ging, sondern um eine Kritik der Inszenierung selber, haben wir ganz viele
Einblicke in Arbeitstechniken bekommen, z. B. was passiert, wenn man am Drehort
feststellt, daf ein Schauspieler anders wirkt als es die Rolle erfordert, wie macht man
ihn - wenn man nicht noch schnell umbesetzen kann - trotzdem glaubwiirdig. Zum
Beispiel indem man ihm noch eine kleine Szene gibt, die beweist, daff er doch
diese Figur ist, auch wenn er auf den ersten Blick nicht so aussicht.

Spannung hat ja auch viel mit Bewegung der Schauspieler im Raum zu tun: wann soll
sich jemand schnell bewegen, wann bringt eine langsame Bewegung die grofiere
Spannung. Auch hier fiel der Begriff ,,schmutzig®, nimlich dann, wenn eine Inszenie-



rung so war, daf} alle moglichen Prozesse durcheinander abliefen und nicht auf den
Punkt oder in eine bestimmte Rethenfolge gebracht wurden, dann verwischt die
Bedeutung der Szene.

Christoph Schlingensief:

Das ganze Seminar hat mir drei Sachen gebracht, drei Formeln, an die ich mich in der
Beurteilung meiner eigenen Arbeit und der Arbeit anderer Leute jetzt halten kann.

Es 1st ja immer das Problem, weil man nicht auf einer Filmhochschule war und nicht
so richtig sein Handwerk Stiick fiir Stiick gelernt hat, bei Lehrern, die einem eine For-
mel geben konnen, wie man ein gutes Drehbuch schreibt oder wie man eine Kamera
aufbaut. Ich glaube, dafl es solche Regeln gibt und ich suche sie stindig, wenn ich
arbeite oder suche sie auch in Biichern und dann tauchen Leute auf wie Hitchcock,
denen darin zugesprochen wird, daf§ sie alles vorher gewufit haben und dafl sie sich
gesagt haben, in dieser Szene mufl also jetzt tiefe Depression herrschen oder Eupho-
rie, bei Euphorie meinetwegen mehr Himmel ins Bild, die Leute mit viel Himmel zei-
gen, losgelost von der Erde, z. B. in diesem Handbuch von Pierre Kanndorfer, da sind
solche Angaben drin, Rezepte ... Ich glaube, dafl das Seminar mir einen gewissen
Halt gegeben hat, wenn man einen Film analysieren will, da gibts die drei Punkte:

Szenep mit einer Konfliktsituation, dann Informationsszenen, die oft in der Exposi-
ton emnes Films auftauchen, z. B. wo jemand herkam, welche Verwandten er hat, wer
wen vorher umgebracht hat etc., damit wir wissen, wo wir sind und das dritte

sind Fiillszenen, Material, wo dann Zanussi sagte, wenn Sie noch ein bifichen Negativ
zur Verfiigung haben, suchen Sie sich ein neutrales Kostiim, stellen Sie den Darstel-
ler auf eine Briicke und lassen Sie ihn in die rote Abendsonne gucken, dann haben Sie
eine Situation, mit der Sie im Film z. B. Zeit iiberbriicken konnen oder beim Schnitt
den Rhythmus des Films verandern konnen, wenn er nicht stimmt. Jetzt weif} ich
besser, woraus Filme bestehen und kann sie nach diesen Punkten besser beurteilen.

Aber was mir bei diesem Seminar ganz bestimmt nicht gelehrt worden ist, ist dieser
Moment, den ich auch beim eigenen Drehen wichtig finde, Schauspieler durch einen
Drehort, durch eine kurze Einleitung in eine Szene in Stimmung zu versetzen, so
daf ich dann immer noch ganz offen bin und der Schauspieler mit mir an dieser Szene
weiterarbeitet und ich dann wieder beurteilen kann: ist das gut gelost, pafit dasin dem
Film, an die Stelle oder bringt mir das im Moment nichts.

Bettina Woernle:

Fiir mich war diese Regieiibung aus zwei Griinden wichtig: einmal, dafl ich eine ganze
Menge iiber mich erfahren habe, wie ich mit einem Team oder mit Schauspielern
umgehe, wie fihig oder unfihig ich bin z.B. einen Ablauf von einer Szene klar zu
machen. Ich habe bei mir festgestellt, dafl ich zu viel erzihle, daf} ich zu detailliert bin,
daff dariiber die Stimmung, die ich in der Szene will, garnicht riiberkommt, sondern
lauter kleine Details und daf§ die Schauspieler krampfhatt versuchen, das zu merken
und daf es sie auch wieder hemmt, sich selber etwas einfallen zu lassen.

Andere haben vielleicht festgestellt, daf} sie zuwenig machen, dafl sie den Schauspie-
lern zuviel selber iiberlassen ...

Cornelia Schlingmann:

Ich habe ein Kontrastprogramm versucht zu den Leuten, die zuviel machen, zumal
ich mit der Schauspielerin am Abend zuvor dariiber gesprochen habe. Sie sagte, dafs
Schauspieler sich eigentlich mehr dadurch angetornt fithlen, wenn sie erst einmal
selber etwas entwickeln konnen und daff man das hinterher dann zusammen festlegen
sollte, bzw. der Regisseur sich oft auch bei Theaterregie das rauspickt, was er gut fin-
det und gar nicht so viel vorgibt. Dann dachte ich, mach ich das ganz anders
und laf die Schauspielerin mal machen - und das war auch nicht richtig. Ich hab genau
wie du viel dariiber erfahren, bzw. hab ich nochmal bestitigt bekommen, daf} auch
Zanussi das Problem, was sich bei mir schon beim Drehen meines letzten Films erge-
ben hat, gesehen hat, dafl namlich der Regisseur erst mal eine Vorleistung erbringen
muf und sich da voll reinschmeiffen muff und eine Stimmung schaffen muf}, in der die
Schauspieler arbeiten konnen. Und dafl man eben doch einiges festlegen mufi, weil es
sonst zu diffus wird oder wenn es zu offen ist, die Schauspieler damit auch nichts
anfangen konnen.

Bettina Woernle:

Man hat auch Arbeitstechniken mitgekriegt, die man fiir seine eigenen Filme verwen-
den kann, auch wenn sie total anders aussehen als die von Zanussi. Z. B. was mache




ich. wenn ich in einer Situation bin, in der ich merke, die Szene, so Wie sielim Dreh-
buch steht und mir immer ganz sinnvoll erschien, laft sich so nicht inszenieren oder
Vieles, was in der Szene riberkommen soll, wird nicht deutlich. Dann z. B. die Fahig-
keit zu behalten, neue Dinge zu erfinden, oder fiir sich Techniken zu er}twickeln,
mit den Schauspielern zusammen flexibel zu sein, ohne seine Szene zu VEI‘I'IGI‘GH. Das
ist etwas, was ich gerne konnen mochte und wo ich jetzt ein wenig weif§, wie man das

]
machen mutfs.

Ulrike Filgers:

Wichtig ist auch, dafl man sich selbst immer wieder hochpuscht bei Dreharbeiten,
denn wenn du als Regisseur unten bist, ist gleich das ganze Team unten oder was fast
noch schlimmer ist, jeder macht ein bifichen Regie mit.

Was ich ganz toll finde ist, wie Zanussi methodisch vorgegangen ist, z. B. wenn man
im Buch oder bei Dreharbeiten nicht weiterkommt, daf$ man dann seine Figur im
Kontrast zu ithrem eigentlichen Charakter inszeniert, um das Ungewohnliche, bzw.
das Gewohnliche herauszuarbeiten. Wenn man ein bestimmtes Schema umkehrt,
konnen sogar Klischees interessant werden.

Bettina Woernle:

Das ganze Seminar behandelte ja nur einen Ausschnitt der Arbeit, die ein Regisseur zu
leisten hat und zwar ging es um die komplizierte Aufgabe, eine Konfliktsituation zwi-
schen einem Mann und emner Frau zu inszenieren. Die Vorgabe war Einheit
von Ort und Zeit, also quasi eine Theaterszene. Auflenvor gelassen wurden Kame-

raemstellung, Bildauflésung und alle ,filmischen® Mittel, mit denen man die Szene
hitte gestalten konnen.

Wir haben uns also damit beschiftigt, was passiert bei der Inszenierung: erstens, wie
schatte ich es, den Schauspielern zu vermitteln, was ich will, welche Eckpunkte gebe
ich, wann erklire ich zuviel, wann ist es noch zu wenig. Zweitens zu proben, abzu-
klopfen, wo die Szene funktioniert, wo sie vielleicht nicht funktioniert, wo eine
bestimmte gewiinschte Wirkung z. B. nicht eintritt und dann das in weiteren Proben
zu korrigieren und weiterzuentwickeln. Diese Art von Konfliktszenen sind in Filmen
mChF haufig und manche Filme kommen ganz ohne solche Szenen aus. Und vor dem
Seminar hitte ich so eine Szene auf jeden Fall aufgelost in einzelne Einstellungen und
hatte dann in der Montage, méoglicherweise mit Hilfe von Musik etc. die Spannung
der Szene hergestellt, eben mit den filmischen Mitteln, die ich beherrsche.

\\f-gs ich gelerpt hgbe ist, dafl man mit einer durchgehenden Inszenierung einer Szene
moglicherweise eine grofiere Intensitit der Schauspieler erreicht, also im besten Fall
eine intensivere Szene bekommt. Jetzt kann ich mich bewuflt entscheiden, will

icl_i die Szene mehr iiber die Inszenierung zur-Wirkung bringen oder eher iiber die fil-
mische Auflosung.
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Christoph Schlingensief:

Nochmal zum Betrachten unserer eigenen Filme am Anfang des Seminars. Ich glaub,
daf} es ziemlich toll ist, daff keiner von den Teilnehmern des Seminars nach den ersten
zwei Tagen weggeblieben ist, nach der Kritik der Filme. Mir personlich ist es so ergan-
gen: mein Film ist gegen Ende des Seminars mit Zanussi zuende geschaut worden,
und er hat heftige Kritik geauflert. Wenn das am Anfang des Seminars gewesen wire,
wie bei den meisten von uns, und ich noch nicht so genau gewuf’t hatte, worauf es
hinaus liuft und was ithm an Filmen wichtig ist, dann hatte ich mir die Kugel gegeben

Der hat schon ein ganz anderes Weltbild und akzeptiert das Comichafte und das
Chaotische in meinem Film einfach nicht, daf z. B. Sachen plétzlich abbrechen und
etwas ganz Neues passiert.

Es gibt z. B. bei mir eine Szene, da trifft eine Person eine andere und die erste Person
hat einen Schal. Die andere guckt sich den Schal an, nimmt ihn in die Hand und fragt
_ist das dein Schal?“ und die erste Person sagt ,,ja, das ist mein Schal®, die zweite: ,,das
ist ja ein schoner Schal“ und schnuft sich die Nase da rein und dann gibt es eine Schla-
gerel. Zanussi meinte, es ware doch viel schoner gewesen, wenn diese Szene zum Bei-

spiel in einem Ministerium spielen wiirde - mein Film spielt in Tunguska, also im

Urwald, in Sibirien. Die Person sagt dann erst einmal ,Haben Sie einen schénen
Schal“. Esist der Oberministerialrat, mit dem er spricht und er sagt ,,der ist ja wunder-
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bar. darf ich den mal anfassen? Ach wie weich, womut waschen-Sle? und mmmt den
Schal dann plotzlich ,darf ich mal?® und wiirde sich dann die Nase drin schneut-

sen, das wire viel lustiger. Ich habe das nicht verstanden.

Fine andere Filmszene: plotzlich kommen meine dre Forscher mit einem Auto an,
schieben es ins Bild, himmern darauf herum, schlagen die Tiiren auf und zu. Dazu
sagte Zanussi: ,Das finde ich hochkomisch, aber ich weif} nicht warum®. Naja, so lief
diese ganze Kritik. Es war auch nicht so, dafl er sagte: ,Ich glaube, Sie sollten sich mal
mehr aufs Thema konzentrieren® oder ,,Sie sollten mal {iben ein paar Dialoge zu
schreiben® aber trotzdem hatte ich das Gefiihl, daran hatte er heftige Kritik.

Ein Grofiteil der Filme, die wir prisentiert haben, haben mit einer eigentimlichen
Weltsicht zu tun, die anders ist als das, was wir aus den zur Zeit gingigen Filmen
gewdhnt sind. In einem Otto-Film ist im Moment vielleicht sogar mehr Vergleich-
bares zu unseren Filmen als z. B. in einem Film von Reinhard Hauff: also die Respekt-
losigkeit gegeniiber den Dingen. Wihrend Zanussi in seinen Filmen ganz klar ein
Anliegen hat und bestimmte Moralvorstellungen.

Bettina Woernle:

Sicher ist das, was Zanussi uns in diesem Seminar angeboten hat, fiir bestimmte Filme
weniger wichtig als fiir andere: meinen experimentellen Spielfilm ,,Sydney an der
Wupper“ wiirde ich nach dem Seminar nicht anders machen als vorher, das ist einfach
ein anderes Genre. Aber fiir Filme mit Spielhandlung, in denen mit Schauspielern
gearbeitet wird, hat das Seminar einiges an ,,Handwerkszeug“ geboten, das auch sehr
individuell eingesetzt werden kann: also keine Rezepte, eher Hilfen dazu, sich
mit seinen eigenen Mitteln moglichst gut auszudriicken.

Und wenn ich bisher in meinen Filmen - auch in denen mit Spielhandlung - mehr mit
filmischen Mitteln als mit der Inszenierung von Schauspielern gearbeitet habe, so
weill ich jetzt, dafl das auch damit etwas zu tun hat, daf ich »Bildsprache“ besser
beherrsche als Inszenierung von Figuren. Die Arbeit im Seminar hat mir Lust und

Mut gemacht,. mich in Zukunft mehr in Richtung ,Inszenierung® zu bewegen und
daran zu arbeiten.

Christoph Schlingensief:

ijh glau%& dafl ,Themenfilme* das Publikum heute nicht mehr so interessieren, SON-
em,-da das Dgrstellen von Gefiihlen das ist, was die Leute sehen wollen. Die miis-
sen nicht unbedingt themengebunden sein wie in den amerikanischen Trinenfilm en,

d.l(f sen.tlmen_tale Geschlchten erzdhlen und damit Gefiihle motivieren, Themen, die
eigentlich keine sind. i

Ich finde, heute gibt es keine Themen mehr, die auf die Leinwand miissen, well sie

3- B lfin ganzes Volk interessieren, ich glaube an ein Kino der Gefiihle und der Fin-
riicke.
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Und wir machen andere Filme, weil wir dieses Gefiihlskino gerne machen wiirden,
aber noch nicht kénnen und zu den alten Formen nicht zuriick wollen. Ich wiirde
auch gerne mal einen Film drehen, in dem ich romantisch sein konnte ,,bis zum geht
nicht mehr* und ich traue mich das nicht. Angst vor Kitsch.

Also, fiir mich gibt es keine Themen mehr, sondern nur noch Bewegungen, die festge-
halten werden miissen: aufeinander zulaufen, auseinanderbrechen. Auf das kénnte
man auch einen Zanussi-Film reduzieren, obwohl es da immer ein Ziel gibt, das vor-
gegeben ist durch seine Thematik, das erreicht werden mufl. Und bei mir gibt es die-
ses Ziel nicht. Atmosphire herrscht vor, die auch Lebensgefiihl ausdriickt.

Ich habe aus dem Seminar mitgenommen eine Systematisierung von Beurteilung
anderer Filme, aber auch meiner eigenen Filme. Das heifit, wenn ich es wirklich ein-
mal schaffen wiirde, meinen vorhin angesprochenen romantischen Film zu gestalten
und vorzubereiten, dann hat mir das Seminar soviel gebracht, daff ich einfach gewisse
Regeln an die Hand bekommen habe oder gewisse Fragen, die ich mir selber immer
wieder stellen werde, um mich selber zu disziplinieren und zu tiberpriifen: was mach
ich da, was ist das fiir ein Inhalt, wie kann ich meine Darsteller moglichst noch besser
herausbringen, wie kann ich dramaturgisch mehr erreichen, also einfach eine Opu-

mierung der von mir geplanten Mittel.

Ich glaube, daff das Seminar mir geholfen hat, da meine Filme aber nachher doch
total anders aussehen werden als die von Zanussi, vielleicht mehr so wie die von Cas-
savetes, wo ich auch glaube, daf} da lange gearbeitet worden ist und vorbereitet wor-
den ist, damit sich eben so eine Stimmung bei den Schauspielern breit macht, die sich
2ber dann auch selber weiterentwickeln kann und da eine gewisse Freiheit bleibt. Die-
ses Durchkalkulieren am Schreibtisch, das ist das Fremde an diesem Seminar fiir mich

gewesen.
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Cornelia Schlingmann:

Tatsichlich ist . Regie“ noch viel umfassender als das, was wir im Semlpar .habffn
machen kénnen, wir haben einige Ausschnitte davon geubtlund V.VOHCH.VIGHEICht in
kleineren Gruppen fiir uns daran weiterarbeiten. Andere Regiebereiche wiren Thema
fiir weitere Seminare, die ja auch in der Folge - mit Zanussi oder auch anderen Kapa-

zitaten — stattfinden sollen.

Zanussi hat sich bei dem Seminar darauf konzentriert, wie wir iiber Personen etwas
_riiberbringen, daf alles andere erst einmal ausgespart wurde und das war fiir mich

sehr interessant.

Zum Beispiel auch bei den Kritiken an unseren Filmen, wie Zanussi immer wieder
dariiber gesprochen hat, ob die Person, die da gerade gezeigt wurde, auch fiir den
Zuschauer interessant ist. Da hab ich fiir mich sehr viel gelernt, ich werde in Zukunft
die Personen starker durchzeichnen, werde mich mehr auf die Personen konzentrie-
ren als auf das Drumherum und ich habe nicht das Gefiihl, daf? ich dadurch 1n ein fiir
mich falsches Fahrwasser komme, weil ich kann ja aus dem, was er uns angeboten hat,
das fiir mich verwerten, was ich will. Und ich kann trotzdem meine Eigenheiten bei-
behalten, meine Filmsprache. Und ich glaube, dafl viele von uns die Durchzeichnung
der Personen etwas vernachlissigen, auch weil viele von uns normale realistische
Filme total langweilig finden, trotzdem glaube ich, daff auch unsere Filme durch diese
Durchzeichnung der Personen interessanter werden kénnen.
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FILM-Korrespondenz v. 24. September 1985

Wie den deutschen Film interessanter
machen?

Regie-Seminar mit Krzystof Zanussi
beeindruckte deutsche Filmemacher (innen)

Im Juli 1985 fand in Diisseldorf ein erstes von mehreren geplanten Seminaren fiir Filme-
macher und -macherinnen statt, initisert von Cornelia Schlingmann, veranstaltet vom
Filmbiiro Nordrhein-Westfalen. Als Leiter wurde der polnische Regissenr Krzysztof
Zanussi gewonnen, der den Teilnehmern Impulse fiir die Spielfilmregie vermitteln sollte.
In einem vorab verdffentlichten Programm umrif$ Zanussi das Ziel: ,\Wir kénnen davon
ausgehen, daf§ das Seminar den Teilnehmerm helfen soll, ibren Ausdruck im Gebrauch
von Film zu artikulieren. Der Akzent liegt auf den Mitteln des Spielfilms, hergestellt
durch die Arbeit mit Schauspielern.”

Boulevardblitter und bunt aufgemachte Branchenmagazine machen es sich leicht:
Allen Statistiken und negativen Erfahrungen mit dem deutschen (Spiel-)Film der
jungsten Zeit zum Trotz schwirmen sie von (irgendeiner) ,,Deutschen Welle Cellu-
loid“ und zaubern - beinahe aus heiterem Himmel - eine ,,Konjunktur fiir deutsche
Stars“ (,Cinema“: ,Die Blauen Engel der 80er Jahre*) herbei. Nastassja Kinski,
Gudrun Landgrebe, Jiirgen Prochnow und G6tz George haben sich (,,in der ganzen
Welt“) einen Namen gemacht, heifit es, womit klar ist, das es wieder aufwirts geht mit
dem deutschen Kinofilm. Nun ist die Zeit der gehitschelten Leinwandidole langst
vorbei; der Starkult der 50er Jahre hatte mit zum wirtschaftlichen Debakel gefiihrt.
Das sich demonstrativ gegen solche und andere Auswiichse des hiesigen Unterhal-
tungskinos stellende Autorenkino setzte neue Akzente, andere Interessensschwer-
punkte. Bei aller Sympathie fiir diese neue Richtung und allen begriiffenswerten krea-
tiven Erneuerungen dieser ,Welle“ hat man aus heutiger Sicht den Eindruck, daff da

einiges zuviel mit dem Bade ausgeschiittet wurde.

So hat der ,Neue deutsche Film“ nur in begrenztem Mafle den Weg zum grofien
Publikum finden kénnen, und nur wenigen Regisseuren war es vorbehalten, einen
hohen Anspruch mit einem Kassenerfolg zu verbinden. Talent wurde grof3 geschrie-
ben, eine solide Ausbildung hintangestellt. Was weMge tatséichlich Talentierte fir
einige Zeit vergessen machen konnten, offenbartf; sich immer deutl{cher als Manko:
Wenn einige ,Stammspieler ausfielen, reichte die ,,Ersatzl').ank‘.‘ mcht.aus, um dgs
Image des ,Neuen Deutschen Films* weiter zu pflegen. Ahnliches gilt fiir gewif}
talentierte Schauspieler und Schauspielerinnen: Unter der Regie des einen konnten
etwa Marie Colbin, Gudrun Landgrebe oder Rolf Zacher iiberzeugen, unter der

eines/einer anderen blieb lediglich Enttiuschung.
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_Keiner will, daft gerade sie Filme machen!”

Den Mangel an professioneller und gru dsolider Ausbildung fiir Filmemacher/ innen
wollte das . Filmbiiro Nordrhein-Westfalen®, eine regionale Schaltstelle, an der sich
Filmschaffende dieses Bundeslandes zwecks Verbesserung der Produktions- u_nd
Vertriebsmoglichkeiten trafen, nicht linger nur beklagen. Sozusagen als Selbsthll.fe
organisierte man ein Regie-Seminar, fiir das man Krzysztof Zanussi gewann. Im Mit-
teli:nmkt stand dabei weniger die Frage nach Inhalten (Zanussi ging in d.f,jr Vorar_lkijn-
digung sogar so weit zu sagen: ,Es wird vorausgesetzt, daf wir keinerlei ideologische,
philosophische oder politische Probleme diskutieren.”), vielmehr wurden handwerk-
liche Uberlegungen angestellt, die bei der filmischen Artikulation des individuellen
Anliegens helfen sollten. Den etwa 16 Teilnehmern, iiberwiegend alles andere als
Anfinger, machte Zanussi deutlich, wie iibergreifend der Begriff Professionalitit,
also Beherrschung des Handwerks, ist, und wo bereits die Uberlegungen einzusetzen
haben: . Seien Sie sich als Regisseur dariiber klar, daf} erstens keiner will, dafl gerade
Sie Filme machen, zweitens Thnen dafiir keiner Geld geben will, drittens kein
Zuschauer an der Kinokasse freiwillig sieben Mark lassen will, wenn er sich nicht
etwas Besonderes davon verspricht.“ Eine einleuchtende und irritierende Aussage zu-
gleich, irritierend, weil der Satz ,,s0 selbstverstindlich klingt, aber notwendigerweise
beim Planen eines Films und bei der Produktion auch vergessen werden muf3, will
man nicht spekulativ in seinen Themen und Mitteln werden (Bettina Woernle).

Indirekt deutet sich da der nahezu schon ,klassische® Konflikt von autorieller Indivi-
dualitit und Kommerzialitit an, um den iiber viele Jahre hinweg deutsche Filme-
macher/innen einen weiten Bogen gemacht haben: die Angst vor dem in der Tat ja
prekiren ,,Knackpunkt in filmischen Geschichten, an dem man den eigenen hehren
Anspruch in eine publikumsattraktive Form giefit, ohne dabei spekulativ und damit
verfalschend zu werden. So gesehen, ist es den in Diisseldorf anwesenden Filme-
machern und -macherinnen hoch anzurechnen, daf sie selbstkritisch genug waren,
hier ein Manko zu sehen. Und bemerkenswert ist auch, daf! sich die Filmschaffenden
des Landes Nordrhein-Westfalen, bislang vergleichsweise wenig interessiert am
abendfiillenden Kinospielfilm, sondern mehr auf dokumentarisches und experimen-
telles Arbeiten konzentriert - eventuell noch in der Form des Kurzspielfilms -, dazu
entschlossen, mehr zu erfahren tiber den ,Stoff, aus dem die Filme sind. Dieses
Interesse am Handwerkszeug fiir's Inszenieren (,Keine Rezepte, eher Hilfen dazu,
sich mit lseinen eigenen Mitteln moglichst gut auszudriicken®, Bettina Woernle)
kommt mcht von ungefihr. Christoph Schlingensief: ,,Ich glaube, daf} ,;Themenfilme'
das Publikum heute nicht mehr so interessieren, sondern daf das Darstellen von
QefﬁMen etwas ist, was die Leute heute sehen wollen, und die miissen nicht unbe-
dingt themengebunden sein wie in den amerikanischen Trinenfilmen, die sentimen-
talg Ge§chichten erzahlen und damit Gefiihle motivieren, Themen, die eigentlich
keine sind. : lc-h finde, heute gibt es keine Themen mehr, die auf die Leinwand
miissen, weil sie z. B. ein ganzes Volk interessieren, ich glaube an ein Kino der Gefiihle
und der Eindriicke. Und wir machen andere Filme, weil wir dieses Gefiihlskino gerne

machen wiirden, aber noch nicht kénnen und zu den alten Formen nicht zuriick
wollen.”
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Die Anstrengung akribischer Vorarbeit

Das Regie-Seminar konnte und sollte nun kein Patentrezept dafiir bieten, wie denn
nun die ,Regie schlechthin auszusehen habe. Vielmehr ging es in erster Linie um eine
selbstkritische Bestandsaufnahme (verbunden wohl auch mit einer recht schmerzhaf-
ten Selbsterfahrung), um bestimmtes Regelwerk, die Frage nach notwendiger Selbst-
disziplinierung und konstruktiven Selbsteinschitzungen. In den Mittelpunkt riickte
die Arbeit mit Schauspielern. Dazu wurden vorab kleine Szenen besprochen, jeweils
mit einer Konfliktsituation zwischen einem Mann und einer Frau, , die dann auf ihre
Spielbarkeit und Inszenierbarkeit hin tiberpriift wurden durch Zanussi und die Semi-
narteilnehmer® (Cornelia Schlingmann). Technische Gestaltungsmaoglichkeiten wur-
den ausgeklammert, was interessierte, waren Schauspielerfihrung und Gestaltung
des Szenenraums. Wihrend der Gespriche zwischen Regisseur und Schauspielern
beobachteten die iibrigen Teilnehmer das Geschehen, wodurch die Anstrengung
einer tatsichlichen Drehsituation sogar noch verstirkt wurde. Zunichst ging die Kri-
tik Zanussis auf das Verhalten des jeweiligen Regisseurs ein; hinterfragt wurden seine/
ihre Vermittlungsqualititen: War es gelungen, eine Stimmung innerhalb der Inszenie-
rung, innerhalb des Teams herzustellen, libertrug sich die Vorstellung des Regisseurs
auf das Team, so dafl wiederum eine Konzentration auf die zu erarbeitende Spielszene
iibertragbar wurde?

SchlieRlich verlagerte sich die Kritik auf die erdachte Szene selbst: War diese als dra-
matischer Konflikt erfaibar, konnte die Inszenierung eine Spannung erzeugen, die
vermittelbar war? Bettina Woernle: ,Spannung hat ja auch viel mit Bewegung
der Schauspieler im Raum zu tun: wann soll sich jemand schnell bewegen, wann
bringt eine langsamere Bewegung die groflere Spannung... (Es) fiel der Begrift
,schmutzig’, nimlich dann, wenn eine Inszenierung so war, daf alle moglichen Pro-
Lesse durcheinander abliefen und nicht auf den Punkt gebracht wurden oder in eine
bestimmte Reihenfolge — dann verwischt die Bedeutung der Szene.“ Die damit ver-
bundenen Erfahrungen waren oftmals sehr peinlich fiir die Teilnehmer: festgefah-
rene, als ,richtig’ eingeschitzte Muster wurden aus den Angeln gehoben, Probleme,
die sich schon hiufiger beim Drehen ergeben hatten, wurden plétzlich wieder viru-
lent; offenkundig wurde, daf} ein Regisseur ,erst mal eine Vorleistung erbringen mufS
... und eine Stimmung schaffen muf, in der die Schauspieler arbeiten konnen. Und
dafl man eben doch einiges festlegen mufl, weil es sonst zu diffus wird® (Cornelia
Schlingmann). Die Erkenntnis, daf akribische Vorarbeiten, ein ,Durchkalkulieren
am Schreibtisch (Christoph Schlingensief) ein ungewohntes, aber duflerst wesent-
liches und unabdingbares Kriterum der Inszenierungsarbeit ist, wurde zu einer zen-
tralen Erfahrung. Auch wenn ihre Filme spiter einmal nicht v6llig anders als bisher
aussehen, hoffen die Teilnehmer, dafl viele Erkenntnisse des Seminars sich in positiver

Weise auswirken werden.

In Diisseldorf sollen solche Seminare fortgesetzt werden, vielleicht iiber andere
Regiebereiche und unter der Leitung anderer Kapazititen. Zanussl ]ccz!enfaﬂs hat sein
Wiederkommen bereits versprochen. Inwieweit der Kinobesucher elfunal von den
Erfahrungen der ordrhein-westfilischen Filmemacher zehren wird, muff die
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Zukunft zeigen. DaR hier ernsthaft und selbstkritisch das eigene Kénnen tiberpriift
und verbessert wird., ist ein bedeutsamer Schritt, der mehr Anlaf zur Hoffnung gibt
als jede Illustriertenseite, die neue deutsche _Kinowellen“ und ,,Starrummel*
beschwort, ohne dabei die Wurzeln zu berticksichtigen. Horst Peter Koll

\\\\\\
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Rheinische Post v. 19. Juli 1985

Seminar mit Zanussi
Vielversprechende Initiative des Filmbiiros NRW

Zwischen dem 7. und 17. Juli fand in Diisseldorf ein Ereignis besonderer Art statt. Es
hat sich zwar hinter verschlossenen Tiiren abgespielt, doch wird es vermutlich auf die
gesamte Filmlandschaft des Landes NRW ausstrahlen: Krzysztof Zanussi, einer der
Groflen des polnischen Films, tiberhduft mit internationalen Preisen (der Oscar fehlt
noch), kurz: ein Regie-Star, folgte der Einladung des Filmbiiros Nordrhein-West-
falen, in Disseldorf ein Regie-Seminar fiir Nachwuchsfilmer des Landes zu
leiten. Man kann sich natiirlich fragen, warum die Offentlichkeit von einem Regie-
Seminar Notiz nehmen sollte - und sei der Professorenstuhl noch so prominent
besetzt.

In der Pressekonferenz, die dem zehntitigen Seminar folgte, gab Cornelia Schling-
mann, die Organisatorin der Veranstaltung, selbst Filmmacherin (,Hur und heilig®,
ab August in den Kinos), eine knappe, prizise und provozierende Antwort. Sie wies
auf die altbekannte Tatsache hin, dafd die Ausbildung der Filmmacher in der Bundes-
republik seit langem im argen liegt. Neu sind allerdings die Konsequenzen, die aus
dieser mittlerweile zum Gemeinplatz gewordenen Diagnose gezogen wurden. Jetzt

greifen die Filmmacher zur Selbsthilfe.

Das Filmbiiro stéft damit in eine kulturelle Liicke. Von offizieller Seite spielt man
zwar diese Uberlegung etwas herunter, aber die Tatsache bleibt: Ein Regie-Intensiv-
seminar mit Zanussi, dem noch zahlreiche weitere, ebenfalls in prominenter Beset-
zung, folgen sollen, kann fiir die Filmmacher des Landes Anschlufl an den interna_tio-
nalen Ausbildungsstandard bedeuten. Wenn man sich vor Augen halt, daill diese
jungen Regisseure ein Gutteil der Film- und Fernsehkultur von morgen bestimmen
werden, versteht man die Tragweite dieses scheinbar unspektakuliren Ereignisses.

7 anussi brachte in seinem erstaunlich kraftvollen Deutsch das Problem auf den Nen-
ner: Es gibt in Deutschland einerseits unpersonliche, ,amerikanische® Filme wie ,Die
unendliche Geschichte®, andererse1t§ hochp.rlvate Filmspielereien .fur einen engen
Kreis von Unerschrockenen. Dazwischen gibt es aber, so Zanussi, so gut wie gar
nichts, eine immense Liicke. Genau diese Liicke miiften die jungen Filmmacher mit

durchaus sehr personlichen, aber populiren Filmen fiillen.

Dafiir gibt es mit Sicherheit kein allgemeines Rezept, auch nicht, wenn es aus der
Geheimkiiche eines grofien Alchimisten wie Zanussi kommt, diesem Filmmagier mit
kiihl sezierendem Verstand. Doch es gibt, so erkannten die fiinfzehn Seminarteil-

nehmer (zum Teil Filmmacher und -macherinnen, die auf einige abendfiillende Spiel-
uriickblicken konnen), auch bei der Entwicklung einer eigenen

filmproduktionen z _ ; g :
d Gesetze, die man nicht ungestraft iiberschreitet.

Filmsprache Normen un
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Die Arbeit mit Zanussi war, so horte man, alles andere als bequem. Unter den kriti-
schen Augen des Meisters und den nicht minder kritischen der Kollegen sollte jeder
der Teilnehmer eine selbstentworfene Spielszene inszenieren. Zanussis schmunzelnd
vorgetragenes pidagogisches Prinzip: ,Wenn Sie es gut machen, werden wir nach
Kriften storen. Wenn Sie es nicht so gut machen, werden wir Ihnen helfen.“

Fiir die meisten der Jungregisseure und -regisseurinnen war das offensichtlich eine
eher schmerzliche Erfahrung, die nicht selten auch an die persénliche Substanz ging.
Dennoch - oder vielleicht gerade deswegen - horte man nach dem Seminar von
fast allen Teilnehmern einen Satz, in dessen Selbstironie viel Ernst mitschwang: ,,Die-
ses Seminar hat mein Leben verdndert. Otto Kelmer

Frankfurter Rundschau v. 22. Juli 1985

Zanusst leitete Filmseminar

DUSSELDORE. ,Die jungen deutschen Filmemacher triumen schon, sie miissen
ihre Traume aber auch umsetzen.“ Der polnische Star-Regisseur Krzysztof Zanussi
weifd, wovon er spricht. Zanussi, der fiir seinen Film ,Das Jahr der ruhigen Sonne*
1984 in Venedig mit dem Goldenen Lowen ausgezeichnet worden war, leitete jetzt im
Disseldorfer Filminstitut ein zehntigiges Seminar fiir Nachwuchsregisseure. Das
Filmbiiro Nordrhein-Westfalen hatte fiinfzehn Filmemacher eingeladen, dem welt-
weit bekannten Kollegen tiber die Schulter zu sehen und mit ihm Filmszenen zu er-
arbeiten.

Zanussl ist ein gerngesehener Dozent an den Filmakademien der Welt: Seit Jahren
hilt er Seminare an den Hochschulen in den USA, Englands oder der DDR ab. Sein
Anspruch, auf den er auch den Regie-Nachwuchs verpflichten will: ,,Wir miissen mit
unseren Filmen das grofle Publikum erreichen.“ Als Zanussi diese Forderung in Diis-
seldorf wahrend einer Pressekonferenz formulierte, simmten die Filmeleven kopf-
nickend zu.

Der Nachwuchs kniff allerdings, als dann Journalisten die Ergebnisse des Regiesemi-
nars sehen wollten. Mit den kurzen Szenen, die die sonst so selbstbewufiten Jung-
filmer unter Zanussis Anleitung gedreht hatten, wollten sie nun doch nicht an die
Offentlichkeit. Statt dessen boten sie Bekenntnisse: ,,Ich muf} eine Sprache finden, die
verstandlicher ist“ oder ,Wir wollen populire Filme machen, die zugleich sehr per-
sonlich sind“. Zanussis Diagnose der aktuellen deutschen Filmproduktion zeigt in
solch guten Vorsitzen erste Wirkung. Er hatte ein ,grofles Loch® zwischen esoteri-
schen Filmen auf der einen und faden Massenprodukten ohne markante Handschrift
eines Regisseurs auf der anderen Seite beklagt.

dpa
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Vorabdruck aus ,,Filmjournal®

Niemand will, daf$ Sie Filme machen

Ein Regie-Seminar mit Krzysztof Zanussi

Zwischen dem 7. und 17. Juli 1985 fand in Diisseldorf, in den Raumen des Filminstituts
Diisseldorf, ein Ereignis besonderer Art statt. Es hat sich zwar bz:nter verschlossenen Tiiren
abgespielt, doch es wird moglicherweise auf die gesamte lem_[andscbaﬁ des‘ Lar:f_des
Nordrbein-Wiestfalen ausstrahlen. Krzysztof Zanussi folgte der Einladung des lemburos
NRW, in Diisseldorf ein Regie-Seminar fiir Nachwuchsfilmer _des Landes zu leiten. Se;b—
sebn Eilmmacher und -macherinnen, von denen einige bereits auf abendfillende Spiel-

filmproduktionen zuriickblicken kénnen, nabmen an diesem Seminar teil. In den ersten

Tagen des Seminars schaute man sich gemeinsam Filme der Ez‘lgebm er, aber aucfy z. B.
Tarkowskis ,Nostalghia“ an. Die Filme wurden unter dem Gesichtspunkt des Bildauf-

baus, der Schauspielerfiibrung, des Stils und der Dramaturgie analysiert.
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Im zweiten Teil des Seminars sollte jeder der Teilnebmer Gelegenheit bekommen, vor
einer (Video-)Kamera eine Szene zu gestalten. Die Fragen der Inszenierung wurden
bewufit auf Schauspielerfiibrung und Beberrschung des Szenenvaums reduziert. Alle
anderen filmischen® Gestaltungsmaoglichkeiten, Licht, Kamerafiibrung oder Montage
wurden in diesem ersten Seminar ausgeklamment. Die auf Videoband anfgenommene
Szene, ihre Starken und Schwichen wurden analysiert, aber auch das Verhalten des
jeweiligen Regisseurs wahrend der Inszenierung, seine Art, mit den Schauspielern
umzugehen etc.

Emer der Teilnehmer berichtet iiber seine Impressionen wdhrend dieses zweiten Teils
des Seminars, das fast ausschliefllich den praktischen Inszenierungsiibungen gewid-
met war.

Die Stihle, auf denen wir sitzen, sind alle gleich. Nur einer ist gleicher. Es ist der
Regiestuhl. Auf diesem Stuhl sitzt Zanussi. Er ist einer der wenigen Menschen, die ich
kenne, die auch 1m Sitzen so wirken, als stiinden sie. Er sitzt - scheinbar
- am Rande. In der Mitte des tribunalihnlichen Halbrunds, das wir bilden, wir, das
sind sechzehn, siebzehn Filmmacher und -macherinnen, aber auch ein paar Zugelau-
fene, Bithnenbildner, Kameraleute und schliefilich ich, hier vor allem als Journalist,
in der Mitte also findet die ,,Ubung® statt. ,Ubung® - ein listiger Euphemismus fiir
das, was dort in der Mitte der Biihne geschehen wird.

Funf Tage lang, im Rhythmus von drei pro Tag, werden die Filmmacher, die meisten
von ihnen alles andere als unbekannt, Szenen ihrer Wahl auf die Biihne bringen. Es
stehen drei professionelle Schauspieler zur Verfiigung, und natiirlich entziindet sich
an dem Wort ,professionell“ sofort eine kuinstlich aufgeregte Debatte, die Zanussi mit
einem knapp gefiihrten Schwerthieb beendet: ,Es gebt hier um genau dieses: Professio-
nalitat, also Beherrschung des Handwerks.“Und jeder fiihlt in diesem Augenblick, dafi
es darauf keine Erwiderung gibt. Denn so, wie Zanussi das Wort ,,Handwerk aus-
spricht, klingt es nicht wie aus dem Munde, sagen wir, eines Akademiemalers, son-
dern so, wie es Picasso gesagt haben wiirde.

Im nichsten Augenblick streift Zanussi alles Autoritire, jede professorale Attitiide
wieder ab. Natiirlich behauptet er, er sei nur primus inter pares. Er schmeichelt Dir
mit dem ,magischen Wort Kollege™, der Mann, der letztes Jahr den goldenen
Lowen von Venedig gemacht hat. Du fithlst Dich erhoht, bevor Du in den um so tie-
feren Abgrund gestiirzt wirst. Er ist ein tiberaus hoflicher, ja ein charmanter Mérder,
dieser Zanussi. Mit einem heiteren Licheln stofit er die Dolche seines Zweifels
in die Szene, die Du auf die Bithne gebracht hast. Deine Szene iiberlebt das nicht und
wie eine indische Witwe stirbst Du mit ihr.

Das Ritual ist, wie es sich fiir eine Hinrichtung gehort, streng festgelegt. Du sitzt am
Tisch mit Deinen Schauspielern, blitterst in Deinen Papieren, denn es muf} ja etwas
geben, an dem Du Dich festhalten kannst, suchst die Augen Deiner Freunde
- gibt es sie noch in einem solchen Augenblick, die Freunde? - aber sie licheln Dir zu
und dieses Licheln ist fir Dich eine Henkersmahlzeit. Dann beginnst Du.
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Zanussi hatte vorher gefragt: ,Wer ist das néichste Opfer?“und dann sagte er: ,Nun los,
wenn Ste es gut machen, werden wir Sie nach Kriften stiren. Wenn Sie es nicht gut
machen, werden wir Ihnen helfen.“ Du erinnerst Dich an die, die vor Dir inszeniert
haben. Manchen hat er ,,gestort, den meisten hater . geholfen“. Du hoffst, daf§ er Dir
nicht hilft, denn Zanussi hilft nicht mit Balsam, sondern mit dem Skalpell. Natiirlich,
er will einen Uberstref} simulieren, er macht uns das Leben absichtlich schwer, wir
sollen im Training mit Gewichten laufen, damit wir spiter dann beim eigenen Film
den Marathon der realen Dreharbeit leichtfiiflig durchstehen.

Du erzihlst also Deine Szene. Das erste, das Dich erschrickt, ist, dal Du Deine
Stimme nicht wiedererkennst. Das zweite, dal Du Deine Szene nicht wieder-
erkennst. Vor kaum ein paar Augenblicken, als sie noch in der Wirme und Geborgen-
heit Deiner eigenen Phantasie lebte, war Deine Szene wunderbar. Sie hatte Humor,
Geist und Tiefe, psychologischen Scharfsinn, Farbe und Kontur.

Doch jetzt, im kalten Licht der Scheinwerfer und dem noch kalteren Licht der Blicke,
sackt sie leblos in sich zusammen. Beschworend sprichst Du auf die Schauspieler ein,
versuchst in ithnen die Gestalten zu erkennen, die Du in Deinem Kopf entworfen
hast. Natiirlich gelingt es Dir nicht. Wie sollte es auch? In Deiner Phantasie waren die
Gestalten Deiner Szene lebensprall. Sie waren Fleisch und Blut, Du spiirtest formlich
ihren heiflen Atem, doch jetzt sind die Schauspieler, die in diesem Augenblick
starr vor Dir sitzen — der Henker soll sie holen! - absolut unsensible hélzerne Mario-
netten. Nicht Deine Schuld, wenn es nicht lauft.

Zanussi sieht es anders. Er sagt: ,Wo bleibt die Spannung, der dramatische Konflikt?
Ihre Szene ist platt, langweilig, nichtssagend. Warum soll jemand ins Kino gehen, um
sich so etwas anzuschanen? Mit anderen Worten: die Schauspieler waren und sind
sehr wohl lebendig, nur Deine Szene ist es nicht. War sie es jemals?

Du begreifst es nicht. Du setzt Dich zur Wehr. Deine Szene sei doch die Beschreibung
einer Extremsituation des menschlichen Verhaltens ... Ohne zu wollen, leitest Du
Wasser auf Zanussis Miihlen. ,Man soll Szenen, die man gedacht hat, in der Inszenie-
rung nicht beschreiben® sagt er, ,sondem dramatisieren. Moglicherwerse st dfzs, was
Ihnen durch den Kopf gegangen ist, philosophisch hochinteressant, aber es ist kein Film.
Machen Sie darans ein Essay, zur Not en Buch, aber keinen Film.“

Das sagt er immer wieder in diesen fiinf Tagen, und jedesmal trifft der Hieb. Wir
haben ihm Komisches und Melodramatisches, Psychodramat%sches und Sozialkriti-
sches vorgefiihrt - und kaum etwas fand wirklich Gnade vor seinen Augen. Jeder war,
als er sich stellte, von seiner Idee vollig iiberzeugt - und fand sich im ndchsten Augen-
blick ganz nackt wieder, wenn ihm Zanussi entgegenhielt: ,,Ich sehe die Idee, aber wo
ist das Fleisch, das dramatische Moment? Uber Ideen konnen wir uns am Telefon
unterbalten. Dafiir braucht man keinen Film.“ ¥ _ A5,

Also gehst Du in Dich und denkst nach, Du wolltest, sagen wir, inszenieren, wie eine
Frau ihren ungetreuen Ehemann zufillig dabei ertappt, wie erin iherer Gegenwart sei-
ner Geliebten (die beste Freundin der Ehefrau natiirlich) einen Kufl in den Nacken

haucht, woraufhin das ganze Ehegebaude zusammenbricht. Nichts Weltbewegendes,
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versteht sich, aber doch wert, in einer Regieiibung durchgespielt zu werden. Doch so,
wie Du es Dir urspriinglich gedacht hattest, kann die Szene tatsichlich am Telefon
erzihlt werden. , Stell Dir vor, Maria®, parodiert Zanussi, ,,gestern habe ich den gemer-
nen Hund dabei iibervascht, wie er . . .“Zanussi wird wieder ernst: , Wieso ertappt sie ihn
siberbaupt zufallig? Der Zufall ist etwas vollig Undramatisches.”

Gut, sie dreht sich also nicht zufillig um, als der ,,gemeine Hund* gerade . . . Du willst
also das Telefon klingeln lassen, die Ehefrau wiirde sich plotzlich umdrehen, etc.

Wer ruft denn an?“erkundigt sich Zanussi, , der liebe Herrgott? Es ist nett von ihm, daf
er Ihnen gerade dann hilft, wenn Sie ihn so dringend brauchen.“ Aber Du bestehst auf
dem Telefon. Er entgegnet: ,So jedenfalls gebt es nicht. Wenn Sie es aus beiterem Him-
mel klingeln lassen, wirkt es vollig willkiirlich. Wenn Sie unbedingt das Telefon haben
wollen, dann miissen Sie es vorbereiten, vielleicht indem Sie vorher klarmachen, dafs
eine Ihrer drei Personen einen Anruf erwartet — und dieser Anruf platzt mitten in die
pikante Situation hinein.“ Du verstehst etwas Wesentliches. Nichts in Deinem Film
sollte aussehen, als sei es von Dir so gewollt. Jene Szenen, die keine innere Logik
haben, denen der Zuschauer also ansieht, daff sie nur Hilfskonstruktionen sind, deren
einzige Besummung es ist, die Handlung voranzubringen, sind die Achillesfersen
Deines Films. Du erinnerst Dich an den Satz von Tschechow, den Zanussi gestern
zitert hat; ,Wenn im ersten Akt ein Gewebr auftaucht, mufS es spatestens im dritten Akt
schief$en . Natiirlich gilt auch die Umkehrung - und vielleicht ist diese dramaturgisch
noch wichtiger: ,Wenn im dritten Akt ein Schuf fillt, sollte spitestens im ersten Akt
ein Gewehr auftauchen®. Das war das Problem Deines Telefons: wenn es im geeigne-
ten Augenblick schieflen soll, mufit Du es rechtzeitig ,,Jaden®.

Nun an die eigentliche Arbeit. Du erklirst den Schauspielern ihre Rollen. Du sagst
zum Beispiel; ,Du wirkst abgespannt, gestrefit . . .“ Zanussi fillt Dir ins Wort: ,,Das
gibt es nicht. Was heifst ,abgespannt “? Das versteht der Schauspieler nicht. Das ist das alte
Problem. Sie sagen dem Schauspieler, dafs er Liebe ausdriicken soll. Daraufhin schaut er
intensiv in die Gegend und der Zuschauer glanbt, der Arme hatte seine Brillen vergessen.
Erklaren Sie dem Schauspieler seine Rolle nicht mit abstrakten Begriffen, sondern mit
Anekdoten. Sagen Sie nicht: ,Das ist eine vornehme Frau', sondern ,Das ist eine Fran,
die nie aus dem Glas eines anderen trinken wiirde "

Wir sitzen in unserem Halbkreis und versuchen so auszuschauen, als wiirden Zanus-
sis Worte nur unserem Kollegen gelten, der aber in Wirklichkeit dort vorne, inmitten
seiner Schauspieler und seiner Szene, unser aller Siinden abbiift.

Ich erinnere mich an eine Geschichte, man nennt das gewohnlich eine Anekdote, aber
diese ist schon fast eine Fabel. Sie erzahlt von Erich von Stroheims Verzweiflung, als
er seinen mannlichen Hauptdarsteller - aus welchem Grund auch immer - nicht dazu
bringen konnte, seine Partnerin leidenschaftlich genug zu kiissen. Schlieflich hat von
Stroheim den Genieblitz: ,Stell Dir vor, Du bist tagelang durch die Wiiste gewandert,
ohne einen Tropfen Wasser, von Hitze und Durst gepeinigt. Und dann, plstzlich,
sichst Du eine Quelle, klares, frisches Wasser, und stiirzt Dich darauf, ausgedurstet,
gierig. Hier, Deine Partnerin ist die Quelle“. Es soll, erzihlt man sich, einer der leiden-

schaftlichsten Kiisse geworden sein, die - seinerzeit - vor einer Kamera ausgetauscht
worden sind.
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Hier ist jenseits des Anekdotischen das, was auch Zanussi meint: wir miissen die Bil-

der unserer Filme nicht mit Worten, sondern - wie selbstverstindlich das jetzt klingt -
mit Bildern, mit Metaphern gestalten.

Vor einigen Tagen, als er das notwendige Ubel mancher Dialogpassagen beklagt, sagt
er: ,Worte sind illegitime Verkiirzungen, die wir benutzen, um mit dem Zuschauer pro-
blemlos zu kommunizieren.” lllegitime Verkiirzungen - verbirgt sich in dieser Klage
eine Verbeugung vor dem lakonischen, wortkargen Film, sehnt sich Zanussi nach
dem Stummfilm? Ausgerechnet Zanussi! Seine Filme sind doch prall von Dialogen,
seine Figuren alles andere als lakonisch! Und doch ...

Ich verstehe es emige Tage spater, als ich sein ,,Jahr der ruhenden Sonne* sehe. Es wird
gesprochen, gewif}, sogar eher viel als wenig, aber das ist kein Dialog im iiblichen
Sinne. Samuel Beckett sagte einmal den Schauspielern, als er sein ,Warten
auf Godot“ inszenierte: ,Stellt Euch vor, daff ithr in einem Boot sitzt. Das Boot ist
leckgeschlagen. Wenn ihr schweigt, dringt das Wasser langsam ein und das Boot
sinkt. Dann sprecht Thr und euer Sprechen pumpt das Wasser aus dem Boot. Dann
schweigt Thr wieder ...“ So dhnlich sprechen auch im ,Jahr der ruhenden Sonne*
Zanussis Figuren.

Doch wir sind schon zu weit vorausgeeilt. Wir haben noch ein gutes Stiick Weg vor
uns, bevor wir uns Zanussis Kopf zerbrechen miifiten. Wir sind mit eigenen Kopt-
schmerzen durchaus reichlich eingedeckt.

Miissen wir wieder auf die Bithne? Ja, aber jetzt zum Teufel mit dem Dramatischen,
mit psychologischen Vertiefungen und ahnlich sophistiziertem Firlefanz. Vorhang
auf fiir die Komédie! Was soll Dir dabei schon passieren? Hier kannst Du Deine Cha-
raktere iiberzeichnen, auf Wahrscheinlichkeiten und psychologische Begriindungen
pfeifen und schlieflich auch elegant iiber den dramatischen Konflikt hinweghtipfen,
den Zanussi immer wieder fordert, damit der Zuschauer nicht einschlaft. Und wenn
schon? Das Lachen seines Nachbarn wird Deinen Zuschauer schon wecken. Du
erzihlst Deine Szene — und schon wieder fragt Zanussi nach der Spannung.
Also bitte, so eine fixe Idee kann wirklich listig werden. Du bist aber ein hoflicher
Mensch und zeigst ihm nicht, dafl er sich diesmal vollig vergriffen hat. War.es Hit.ch—
cock oder Chaplin, der von ,suspense” gesprochen hat? Jedem das seine, nicht
Ei}c.lirs.o. iéiufst Du mit heiterem Gemiit und beschwingten Fufles in eine bose Falle. Es
ist wahr, dort bist Du alles andere als alleine. Dutzende von ,,Komédien“—Reglss.euren
leisten Dir Gesellschaft. Sie haben die Sache offenbar genauso mifiverstanden wie Du.
Aber Chaplin ist nicht dort, nicht einmal mit ,Monsieur Verdoux®, .Lubltsch
nicht und auch nicht Jerry Lewis, nein, nicht einmal der. Nachdem Dl.l Deine Szene
gezeigt hast, und sieist, Du weift nicht, warum, eher fad, klingt Zaqussw Kommentar
zum ersten Mal fast nachsichtig: , Nichts ist scbwien'ger,.als Ifomb’dze:n zZu macben: Ich
weif} das, deswegen mache ich nur Melodmmen.“.Endhch gibt es einen allgemeinen
Lacher. Zanussi hat ihn Dir zu verdanken. Das ist auch etwas.

Aber dennoch bleibt Dir das Skalpell nicht erspart: ,/hre Charaktere sind lm'cht durch-
gezeichnet, sie haben kemne Entwicklung, sie werden von Anfang an licherlich gemacht.
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Das zerstort die Spannung. Thre Ironie kann sich nur dann gegen eine Person richten,
wenn Sie sie vorher aufgebaut haben.”

Du versuchst, Deine Person zu retten. Irgendwie sind sie Dir ans Herz gewachsen, so
wie sie sind. Verindern kommt Dir wie Umbringen vor. Du bringst es einfach nicht
iibers Herz. Zanussi erleichtert Dein Gewissen: ,Diese Personen gibt es gar nicht,
sie leben nicht.“ Die Schauspieler, die eben noch diese Personen waren oder es viel-
leicht noch in einem geheimen Winkel ithres Bewufitseins sind, blicken beleidigt.
Zanussi fahrt fort: | Es gibt sie nicht, merken Sie sich das. Es gibt sie nur, wenn die Szene
sie braucht. Diese Personen wollen von sich aus nichts und konnen von sich aus nichts.
Ihre Personen tun nur dann etwas, wenn Sie wollen, daf8 sie es tun, d. h. wenn es gut fiir
die Szene ist.”

Du baust Deine Szene also etwas um, aber im Groflen und Ganzen bleibst Du bei
Deiner Idee. Deine Verwechslungskomadie, Frau setzt sich an den falschen Tisch,
usw. will nicht so recht funktionieren. Zanussi sagt: ,,Es liegt wohbl davan, dafS Sie die
Schauspieler nicht mitgerissen haben.” (Spiter, als einer von uns voller Energie und
Tatendrang inszeniert und sowohl seine Schauspieler als auch uns, sein Publikum,
mitreifdt, sagt Zanussi zum Schlufy dieser Darbietung: ,7hr Kollege hat uns etwas
sehr Wichtiges demonstriert. Inszenieren muf$ keine Qual, kein Kampf sein. Inszenieren
macht SpafS, zwar nicht immer, aber wenn, dann sind es die schonsten Augenblicke.”)

Aber noch weiflt Du das alles nicht. Du schligst ein letztes Riickzugsgefecht. Alles
schon und gut, aber Dir erscheint Deine ganze Geschichte doch noch irgendwie
lusug. ,Wenn Sie danernd Witze erzablen®, sagt Zanussi ,,und niemand lacht, miissen
Sie sich iiberlegen, ob Sie nicht die Sparte wechseln sollten.“ Es gibt eben einen kleinen
Unterschied zwischen Woody Allen und unsereins. Seine Komédien nihren sich von
seinen Depressionen. Bei uns ist es eher umgekehrt.

Das Seminar st zu Ende. So mancher leckt seine Wunden, ein wunderbares Mittel, sie
nicht allzu schnell vernarben zu lassen. Irgend jemand bringt den ironischen Refrain
in Umlauf: ,Dieses Seminar hat mein Leben verindert.“ Alle greifen es auf und
bald hort man die Ironie nicht mehr so recht heraus. Nun ja, es ist auch nicht unbe-
dingt eine Schande, einmal etwas ernst zu meinen.

Ich selbst hatte das Gliick, - ein Gliick, das ich jetzt, aus sicherer Entfernung, ohne
Getahr bedauern kann - nicht zu jenen zu gehéren, die inszeniert haben. Ich habe,
manchmal, mit jenen gezittert, die alleine dort vorne standen und sich aufs
Spiel setzten. Aber warum sage ich Spiel? Es gibt ja beim Film, was Deine Person
angeht, eine einzige Spielregel, die Du beachten mufit, wenn Du das Spiel nicht verlie-
ren willst - und diese Spielregel heifdt: das ist kein Spiel.

Zanussi sagt es ein wenig anders: ,,Sie miissen davon ausgehen, dafs niemand will, dafs
ausgerechnet Sie Filme machen.“

Nun gut, wirft man trotzig einem anonymen Publikum zu, Thr wollt mich nicht, aber
ich will Euch. So spricht ein Verfiihrer. Der Schutzheilige der Filmmacher ist nicht der
Heilige Edison, auch nicht jener Mann, dessen Name im Franzésichen ,Licht®
bedeutet, und schon gar nicht Gniffith oder Eisenstein. Nein, unser Schutzheiliger, an
diesen Gedanken werden wir uns gewohnen miissen, ist Don Juan. Otto Kelmer
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Video-Dokumentation, U-matic LB, Farbe, 110 Min., Ton: CH-1,
Produktion: TAG/TRAUM, 5000 Ko6ln, Weyerstr. 88, Tel.: (0221) 235933
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