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CINEMATOKRATIE

Laufende Bilder ans Amerika
Von Pauline Kael

A den letzten Jahren waren die ameri-
kanischen Filme so miserabel, dafl mir manchmal, wenn ich
die Schlangen vor den Kinos sah, der Gedanke kam: All die-
se Filme zichen ihr Publikum gar nicht an, sie haben es blof§
geerbt. Die Leute wollen einfach ins Kino gehen. Sie werden
zwar andauernd an der Nase herumgefiihrt, aber ihr
Wunsch nach einem guten Film - nach irgendeinem Film —
ist so stark, daf§ sie im ganzen Land weiter Schlange stehen.
Ein Produzent hat einmal gesagt: »Es gibt einen Gortt fiir die
ganze Schopfung, aber fir den Film muf es einen Sonder-
gott geben. Wie liefle sich sonst erkldren, dafl es immer noch
Filme gibt?« Jedesmal, wenn ein wichtiger Film anluft,
breitet sich &ne hoffnungsfrohe Stimmung aus, und noch
nachdem einem die Freunde erzihlt haben, wie schlecht er
sei, mag man es nicht glauben, bis man ihn selbst gesehen
hat. Die Schlangen (und die Einnahmen) besagen ja nur, dafl
die Leute ins Kino gehen, nicht aber, daf§ es ihnen dort auch
gut geht.

Finanziell ist die Industrie gesund; deshalb machen sich
die Leute an der Spitze anscheinend kaum klar, in was fiir
einer schlechten Verfassung der Film zur Zeit ist. Sie schen
in den Einnahmen einen Beweis dafiir, dafl die Menschen
mit dem, was ihnen vorgesetzt wird, zufrieden sind, so wie
die Fernsehleute glauben, die Sendungen mit den hochsten
‘Einschaltquoten seien genau das, was die Fernsehzuschauer
wollen, wihrend die sich eben nur damit zufriedengeben.
Eine Reihe der neuen Filmmanager kommt vom Fernschen.
Diese neuen Leute sehen sich nicht eben viele Filme an, und
ins Kino gehen sie nur selten. Wenn es in den letzten Jahren
so aussah, als wiirde Hollywood nichts mehr wirklich gelin-
gen, dann war das nicht einfach eine Pechstrahne — es ist
vielmehr das Resultat der jiingsten Veranderungen in der
Branche. Und wahrscheinlich wird es eher schlimmer als
besser werden.

In jiingster Zeit gab es kaum Filme, fiir die das Schlange-
stehen sich gelohnt hitte: im vergangenen Jahr vor allem
»The Black Stallion« (Der schwarze Hengst) und in diesem
Jahr »The Empire Strikes Back«. Der erste entstand unter
der Leitung von Francis Ford Coppola, der zweite wurde
von George Lucas finanziert, der sich wegen seiner Gewin-
ne mit »Star Wars« (Krieg der Sterne) Bankkredite beschaf-
fen konnte. Man darf wohl behaupten, dafl weder »The
Black Stallion« noch »The Empire Strikes Back« mit einer
solchen Sorgfalt, was den Reichtum und die Phantasie der
Bilder angeht, hitten gedreht werden kénnen, wenn sie un-
ter der Kontrolle eines Studios entstanden wiren. Selbst
kleinere Filme iiber hergebrachte Themen lassen sich iiber
den Apparat eines Studios nur schwer finanzieren, wenn sie
keine Rollen fiir Stars enthalten. Peter Yates, der Regisseur
von »Breaking Away« (Vier irre Typen: Wir schaffen alle.
Uns schafft keiner), einer anmutigen Komédie voller Uber-
raschungen, die dem Publikum Spafl macht, trug sein Pro-
jekt sechs Jahre lang von Studio zu Studio, bevor er auf In-
teresse dafiir traf.

Wenn ein Konzern eine Filmgesellschaft tibernimmt, so
hat das direkte Auswirkungen. Verlockend am Filmgeschift
war fiir die Konzernchefs zunichst wohl das damit verbun-
dene Prestige: die Moglichkeit, sich mit weltbekannten Stars
2u umgeben. Andere Konzernchefs wurden vielleicht durch

die Madchen gelockt, aber auch gesellschaftlich offnet sich
thnen ein neues Leben, und kaum haben sie sich darauf ein-
gelassen, da kommen auch schon Leute mit groflen Namen
auf sie zu wie auf ihresgleichen, und das macht sie ganz ver-
rickt. Bertihmte Stars und Produzenten, Autoren und Re-
gisseure erzahlen von den Angeboten, die ihnen von ande-
ren Studios gemacht worden sind, oder von ihren neuesten
Filmideen, und bei den Konzernchefs wichst der Unmut
dariiber, daR die von ihnen kontrollierten Studios in diesen
wunderschénen Projekten nicht vorkommen. Am nichsten
Tag hingen sie sich ans Telephon und machen ihren Studio-
bossen die Holle heifl. Sehr bald schon bestellen sie dann
auch Regisseure zu sich, schlagen ithnen Themen vor, reden
mit Schauspielern, sagen den Leuten ihrer Filmgesellschaft,
welche Projekte sie vorantreiben sollen.

Wie schlecht sind Geschmack und Urteilsvermogen sol-
cher Konzernchefs? Sehr schlecht! Sie sind nicht im Milieu
des Show Business grofl geworden — sie verfiigen nicht iiber
den Hintergrund, das Gespiir, das Wissen derer, die sich
lange Jahre ihres Lebens mit dem Film herumgeschlagen ha-
ben. (Das gleiche gilt heute fiir die meisten Studiobosse.)
Die Konzernchefs mogen geschiftliche Genies sein, aber
was den Film angeht, da sind sie vollig ahnungslos. Ideen,
die thnen neu sind und fiir die sie sich stets begeistern lassen,
sind vorher vielleicht schon dutzendmal grandios geschei-
tert. Aber sie halten sich fiir kreativ — wie hitten sie sonst so
viel Geld zusammengebracht; wie wiren sie sonst in eine
Position gekommen, wo sie Kiinstlern sagen konnen, was
sie tun sollen? Keiner ist da, der einmal laut und deutlich
Nein sagt, und innerhalb ganz kurzer Zeit leiten sie — zwar
nicht formell, aber faktisch — die Studios selbst. Sie bringen
gefligige Leute nach oben, die fiir das Formelle einstehen
und nicht fiir ihre Uberzeugung oder fiir thren Geschmack,
falls sie tiberhaupt einen haben. Solche gefigigen Leute fin-
den die Konzernchefs unter Rechtsanwilten und Bankleu-
ten, unter Fernsehmanagern und in den unteren Ringen der
Gesellschaften, die sie ibernommen haben.

Im allgemeinen reservieren diese Leute ihre ganze Begei-
sterung fiir Filme, die Geld gebracht haben; andere Filme
mogen sie nicht. Wenn ein Regisseur oder ein Drehbuchau-
tor thnen auseinanderzusetzen versucht, was fiir einen Film
er im Kopf hat, und dabei einen Vergleich mit einem ande-
ren Film anstellt, starren sie thn womoglich fassungslos an.
Sie haben normalerweise eine Law School oder eine Busi-
ness School absolviert; sie verfiigen iiber keinerlei Ver-
gleichsmafistibe. Schlimmer noch, es macht ihnen gar nichts
aus, daR sie von Filmen nichts verstehen. Aus ithrem Blick-
winkel ist solches Wissen fiir das, was sie tun, nicht ent-
scheidend. Ihr Talent liegt darin, die Ansichten ihrer Vorge-
setzten vorhersehen zu konnen. Bei Konferenzen entwik-
keln sie einen sechsten Sinn dafiir, was die machtigste Figur
am Tisch horen will. Und wenn sie einmal falsch geraten ha-
ben, ist es ithnen ein leichtes, den Kurs zu korrigieren, ohne
daf} es auffdlle. Am Ende werden die Filmgesellschaften von
Managern geleitet, deren Interesse am Film kaum tiber des-
sen unmittelbare Verkaufschancen hinausgeht. Sie konnten
ebensogut Krawatten verkaufen, nur dafl ihnen beim Film
zusitzlich noch Glamour und Macht winken.

Das hindert allerdings nicht, dafl man sie tberall behan-
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zwar Uber einen Kassenerfolg, doch iiber die Leute, die
dann knurrend aus dem Kino herauskommen, zerbricht es
sich nicht weiter den Kopf. Die Leute knurren ohnchin
nicht sehr laut, denn der diimmste Film ist im allgemeinen
immer noch besser als das Fernsehen — zumindest ist er im-
mer grofer. Das Fernsehen gewohnt die Leute daran, nicht
viel zu erwarten, und wegen der neuartigen Vorausgeschifte
wird ihnen auch nicht viel geboten. Wenn ein Film im vor-
aus grof} ans Fernsehen und an die Kinos verkauft werden
soll, mufl er entweder auf einem dicken, bloden Bestseller
tiber einen internationalen Juwelenraub oder iiber die Ent-
fihrung eines Flugzeugs voller Reicher und Prominenter
beruhen, oder er mufl sich um die leicht verschleierte Bio-
graphie von jemandem aus dem Show Business drehen, mit
dem es ein schreckliches Ende nimmt, oder er muf ein grif-
figes Thema haben — moglichst eines, dem man mit einem
Satz gerecht wird und das an frithere Erfolge ankniipft. Wie
konnte man sonst Kaufer locken? Sicherlich nicht mit etwas
Ungewohnlichem, Originellem. Sie haben ein gutes Gefiihl
bei einem Paket grofler Stars, bei Verfolgungsjagden, bei
vertrauten Versatzsticken. Fiir einen grofien Verkauf nach
Ubersee braucht man »internationale« Stars, Schauspieler,
die in aller Welt bekannt sind, wie Sophia Loren, Richard
Burton, Candice Bergen, Roger Moore, Clint Eastwood,
Burt Reynolds, Alain Delon, Charles Bronson, Steve
McQueen. Und am besten vermeidet man allzu viele Ver-
wicklungen: Ein grofier Teil des neuen Publikums in Uber-
see kann kaum lesen und schreiben. Ein Film, der weltweit
ans Fernsehen verkauft werden soll, muff auflerdem harmlos
sein: Er sollte sich weder durch starke Worte noch durch
kontroverse Themen unbeliebt machen. Und es miissen
eben Stars vorkommen, wenn auch nicht unbedingt Film-
stars.

Vor kurzem machte man die Entdeckung, daff auch viele
Amerikaner an Fernsehstars mehr interessiert sind als an
Filmstars und sich vom Fernseher ins Kino locken lassen,
wenn in einem Film John Denver oder John Ritter auftre-
ten. In Lindern, in denen amerikanische Fernsehserien po-
puldr sind, kennt man unsere Fernsehstars womoglich bes-
ser als unsere Filmstars (vor allem, wenn diese nicht regel-
mifig auftreten). »Running, ein kanadischer Film aus dem
Jahre 1979, mit Michael Douglas in der Hauprrolle, der in
einer Fernsehserie aufgetreten war und eine Hauptrolle in
»The China Syndrome« (Das China Syndrom) gespielt hat-
te, kostete 4,2 Mill. Dollar. Bei seiner Fertigstellung waren
die verschiedenen Lizenzen fiir iiber 6 Mill. Dollar verkauft.
Der Anwalt und Finanzierer, der die Produktion von »Foo-
lin’ Around« mit Gary Busey auf die Beine brachte, sagte, er
hitte den Film nicht ohne die Absicherung durch das Fern-
sehen und eine entsprechende Besetzungsliste gemacht, auf
der Tony Randall, Cloris Leachman und Eddie Albert stan-
den. Niemand mufl von diesen willkirlich zusammenge-
stoppelten Streifen gehort haben, damit sie profitabel sind,
und wenn man nicht vertraglich verpflichtet wire, den Film
auch im Kino zu zeigen, um ihn als Film zu legitimieren,
wire es in manchen Fillen bil-
liger, darauf zu verzichten.

natiirlich erleben sie auch nicht mehr den Rausch des Spie-
lers, wenn er gewonnen hat. Die Fernsechmanager studieren
heute die Umfrageergebnisse, die den Bekanntheitsgrad der
verschiedenen Schauspieler messen, und einem Schauspieler
mit hohem Bekanntheitsgrad (den er erreicht, wenn er in ei-
ner lange laufenden Serie oder in einer regelmifigen Quiz-
sendung mitwirkt) werden die besten Filmrollen angeboten,
auch wenn seiner blassen Personlichkeit oder seiner be-
schrankten Moglichkeiten wegen das Drehbuch vollig um-
geschrieben werden mufi.

.

Aber es gibt noch eine dunklere Seite
dieser ganzen Angelegenheit: Weil die Studios entdeckt ha-
ben, wie man das Risiko beim Filmemachen ausschalten
kann, wollen sie nun keine Filme mehr machen, die sie nicht
selbst absichern konnen. Produktions- und Werbekosten
sind so in die Hohe geschnellt, dafl bei riskanten Projekten
echte Nervositat ausbricht. Wenn ein Filmmanager einen
anscheinend  vollkommen risikolosen, abgedroschenen
Streifen finanziert und mit Stars vollpackt, und trotzdem
schieflen die Produktionskosten iiber die Garantiesummen
weit hinaus und der Film macht viele Millionen Verlust,
dann wird thm daraus kein Vorwurf gemacht — er hat ein
Spiel gespielt nach den gleichen Regeln wie alle anderen.
Wenn er aber einmal auf ein kleines Projekt setzt, das sich
nicht vorab verkaufen liflt, eine Sache, die ein begabter Re-
gisseur wirklich machen will, mit einem subtilen Thema, das
sich nicht in einem Satz zusammenfassen laft, und ohne
grofle Schauspielernamen, und es macht nur geringe Verlu-
ste, dann wird er abgeschossen. Fiir die Manager ist ein gu-
tes Drehbuch also ein Drehbuch, das einen Star interessiert,
und sie machen ihre Geschifte, setzen die ganze Maschinerie
einer’ Grofiproduktion in Gang, legen das Datum der Erst-
auffiihrung fest, obwohl die Probleme des Drehbuchs nie
gelost worden sind und jeder (sogar def Regisseur) insge-
heim weiff, dafl nichts als ein wirres, argerliches Durchein-
ander herauskommen wird.

Ein weiterer Faktor macht ein riskantes Projekt noch ris-
kanter: Wenn ein Film kein griffiges Thema und keine gro-
Ren Stars hat, laft er sich schwer mit einem Dreiflig-Sekun-
den-Werbespot im Fernsehen verkaufen. (Die Fernsehsta-
tionen bezahlen eine Menge Geld fiir die Filme, aber viel da-
von bekommen sie von der Filmindustrie direkt wieder zu-
riick, die immer mehr auf Fernsehwerbung setzt, um ihre
Filme an die Leute zu bringen.) Sogar den Werbeabteilun-
gen der Studios fillt es schwer, eine Werbekampagne fiir die
Zeitungen und Zeitschriften zu entwickeln. Wenn ihm et-
was Ungewohnliches oder Originelles begegnet, sagt der
Studiochef daher meistens: »Ich weifl nicht, wie ich es ver-
kaufen soll, und wenn ich nicht weiff, wie ich es verkaufen
soll, macht es Verluste.« Ein Studiochef der neuen Genera-
tion wird kaum einmal sagen: »Ich meine, wir sollten der
Sache eine Chance geben. Mal sehen, ob wir jemanden fin-
den, der eine Idee hat, wie wir sie verkaufen konnen.« Wohl

der einzige Film im letzten
Jahr, bei dem die Manager ein

denn die Kosten fiir Marke-
ting und Werbung konnten
die Kasseneinnahmen iiber-
treffen (es sei denn, auch sie
wiren garantiert). Bei solchen
Produktionen  spiiren  die

finanzielles Risiko eingegan-
gen sind, war »Breaking
Away«. Und obwohl dieser
Film die heutzutage beschei-
dene Summe von nur 2,4 Mill.
Dollar kostete und fiir einen

Geldgeber nichts mehr von
der Angst des Spielers, die in
den 50er und 60er und noch in
den frithen 70er Jahren zum
Filmgeschift gehorte. Aber

Oscar als bester amerikani-
scher Film nominiert wurde,
lief Twentieth Century-Fox
ihn nicht mit grofler Aufma-
chung in den Kinos neu anlau-
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fen (was bei preisgekronten Filmen sonst iiblich ist), son-
dern verkaufte thn zur sofortigen Ausstrahlung fiir 5 Mill.
Dollar an die Fernschgesellschaft NBC. So kam es, dafl ein
paar Wochen nach der Preisverleihung, als die Leute endlich
wach geworden waren und vielleicht ins Kino gegangen wi-
ren, um sich den Film anzusehen, »Breaking Away« im
Fernsehen gesendet wurde, wie tblich zurechtgestutzt. Das
Studio hatte keine GewifSheit tiber die weiteren Kassenein-
nahmen und griff deshalb bei einer sicheren Sache zu. Um
das NBC-Angebot annehmen zu konnen, tiberging es sogar
das »pay television«, wo man den Film ungekiirzt hatte se-
hen konnen. Es schien fast, als sollte »Breaking Away« da-
fiir bestraft werden, daf} in ihm keine Stars mitwirkten und
daf es keine Vorabgeschifte mit dem Fernschen gegeben
hatte. Und der Preis von 5 Millionen war fast eine Beleidi-
gung: Im letzten Jahr verkaufte Fox »The Sound of Music«
(Meine Lieder — Meine Traume) fur 21,5 Mill. Dollar an
NBC und »Alien« fiir 12 Mill. Dollar an ABC, mit Gleit-
klauseln bis zu einem Betrag von 15 Millionen. Columbia
verkaufte »Kramer vs. Kramer« (Kramer gegen Kramer) fiir
fast 20 Millionen an ABC, und fiir »Rocky Il« bekam Uni-
ted Artists ebenfalls 20 Millionen von CBS. Aber wie soll
man auch mit einem Satz den Reiz eines ruhigen, unpartei-
ischen Films iiber Viter und Sohne, tber Stadtjungen und
College-boys und tiber das Heranwachsen umschreiben —
eines zuriickhaltenden Werks, das seine Probleme nie her-
ausposaunt, das nur auf Umwegen, durch geringfiigige Ak-
tionen und sparsame Dialoge, Wirkungen erzeugt?

Wenn ein Autor-Regisseur ein Dreh-
buch fiir einen temperamentvollen jungen Schauspieler na-
mens K. entwirft — einen Mann, der das Zeug zum Star hat,
aber noch nicht die Rolle geboten bekam, die ihn ins Be-
wufltsein des Publikums gebracht hatte —, wenn er die
Hauptfigur so gestaltet, dal K.s Vitalitat und sein Feuer
wirklich deutlich werden konnten, so wird er vom Studio-
chef vermutlich zu horen bekommen: »K. — das sagt mir gar
nichts.« Damit ist K. erledigt, auch wenn der Studiochef ihn
nie hat spielen sehen (und wenn er ihn doch gesehen hat,
kann es passieren, dafl er sich nicht mehr erinnert). Dem
Studiochef ist es egal, ob K. in dieser Rolle zum Star werden
konnte; er will R., weil er mit dem teilnahmslosen, plumpen
R., einem Typ wie Robert Wagner, der die Hauptrolle in ei-
ner Fernschserie gespielt hat, einen 4-Millionen-Abschlufl mit
dem Fernsehen machen kann. Wenn der Regisseur aber hart-
nickig bleibt, schneidet der Studiochef die Diskussion einfach
ab, indem er z.B. sagt: »Ich
mufl schlief§lich wissen, was ich
tue, sonst wire ich nie zu die-
sem Job gekommen.« Und
wenn er gut aufgelegt ist, fiigt
er vielleicht noch hinzu: »Ich
will nicht sagen, daf§ Sie mit K.
keinen guten Film drehen
konnten, und einigen Leuten —
ein paar Krinkern und Ihren
Freunden — wiirde er auch ge-
fallen. Aber fiir mich ist ein gu-
ter Film ein erfolgreicher Film
- einer, der Geld bringt.« Be-
harrt der Regisseur weiter auf
seinem Plan, dann wird das als
Anzeichen von Dummbeit ge-
wertet. Ein Manager mit mehr
Zartgefiihl, einer von den we-
nigen, die Filme gern haben,

sagt es vielleicht folgenderma-
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en: »Ich mag K., ich mag Sie, ich mag das Drehbuch. Aber
ich kann es nicht befurworten. Der Film wird teuer, bei die-
sem Thema werden die Dreharbeiten lang dauern. Und wenn
ich zu viele aufwendige Filme unterstitze, die’s nicht wieder
einbringen, kriege ich einen Tritt in den Arsch.« Das ist die
Quintessenz der Managerangst, und vielleicht ist es besser,
man bekommt so etwas von einem Grobian gesagt: den
kann man wenigstens hassen und mufl nicht noch Verstand-
nis fiir seine Notlage aufbringen. Weil alle groflen Studios
nach den gleichen Spielregeln verfahren, wird der Regisseur
am Ende einen vollig fehlbesetzten Film dgehen, der um ein
Vakuum kreist. Wenn dieser Film dann anliuft und durch-
falle, und wenn der Regisseur in der Offentlichkeit herun-
tergemacht wird, dann hat K. vor lauter Arger dariiber, daf§
er die Rolle nicht bekommen hat, inzwischen vielleicht eine
stumpfsinnige Rolle in einer Fernsehserie iibernommen und
1st zu einer prominenten Fernsehpersonlichkeit geworcéen,
um die sich alle Filmgesellschaften reiflen.

Selbst wenn der Regisseur die Moglichkeit bekiame, K.
die Rolle zu geben, konnte es passieren, daf} er zu dem Zeit-
punkt, da die Dreharbeiten losgehen sollen, zutiefst verar-
gert und mit den Nerven vollig herunter ist, denn die Ver-
handlungen haben sich vielleicht uber Jahre hingezogen,
und jeder; der einen Film drehen will, wird wie ein Hausie-
rer und ein Gegner behandelt. »Studios!« sagte Billy Wilder
einmal in Anspielung auf ein altes Klagelied iiber die Frau:
»Mit thnen kannst du keine Filme machen, und obne sie
kannst du’s auch nicht.« Im Filmgeschaft hat jeder die
Macht, Nein zu sagen, und die unsichersten Manager schir-
men sich dadurch ab, daf sie zu fast allem, was ihnen tiber
den Weg lauft, Nein sagen. Nur die Leute ganz oben an der
Spitze konnen Ja sagen, aber auch sie schirmen sich ab. Sie
zogern Entscheidungen hinaus, weil sie dngstlich sind, und
auch, weil es thnen nichts ausmacht, jemanden zappeln zu
lassen, bis dessen kreative Spannung nachlafit und sein Pro-
jekt alle Schubkraft verliert. Es macht ihnen nichts aus, Leu-
te warten zu lassen, denn dadurch kommen sie sich selbst
sehr michtig vor.

Ich beschreibe hier Trends. Natiirlich gibt es auch Aus-
nahmen, Leute, die fir ihre schnellen Entscheidungen be-
kannt (und manchmal auch geehrt) wurden: David Picker
wihrend seiner Zeit bei United Artists, Daniel Melnick
wihrend seiner kurzen Gastspiele bei M-G-M und Colum-
bia und David Begelman bei Columbia und jetzt bei M-G-
M. Aber die meisten, die Ja sagen konnten, tun es nicht. Sie
uberlegen sich die Sache und vertrosten einen. (Hollywood
ist der einzige Ort, wo man an lauter Ermutigung sterben
kann.) Der Bittsteller mufd
Wochen, Monate, Jahre auf
einen Termin warten, bei dem
er um die Erlaubnis nachsu-
chen darf, das zu tun, worauf
er am Anfang so versessen
war. Und wenn er dann einen
Termin bekommen hat, muf§
er versuchen, die Aufmerk-
samkeit des Managers zu wek-
ken und wachzuhalten. Im all-
gemeinen gilt: Je hoher der
Manager, desto kirzer seine
Aufmerksamkeitsspanne. (Es
sind Fernsehbabys - dreiflig
Sekunden sind fiir sie eine lan-
ge Zeit.) In dieser Atmosphare
biirokratischer ~Gleichgiiltig-
keit  und  Geringschiatzung
werden die Dinge nicht wirk-
lich entschieden — sie passieren



einfach, und zwar innerhalb biirokratischer Bahnen. (Nur
wenn ein Film Erfolg hat, sprechen die Manager davon, daf§
sie ihm griines Licht gegeben haben. Sie alle fischen nach
Ansehen in den Medien.) Wihrend der langen Wartezeit hat
der Regisseur den Kameramann, den er wollte, und die
Hilfte seiner Darsteller verloren. Um die erforderliche Zu-
stimmung zu finden, hat er sich auf Schauspieler cingelas-
sen, von denen er weifl, dafl sie nicht wirklich passen, und er
hat das Drehbuch gestutzt, um Kosten zu sparen. Er hat die
Szenen rausgeschmissen, die thm einmal am wichtigsten wa-
ren, die er aber in der knappen, zehnwochigen Drehzeit, die
ihm diktiert wurde, nicht hinbekommen kann, Und in letz-
ter Minute, ein paar Tage, bevor die Dreharbeiten losgehen
sollen, kiirzt ihm die Gesellschaft das Budget noch einmal,
so daf} er jetzt bei einer Drehzeit von neun Wochen ange-
langt ist. Nun mufl er auch noch die Kamerafahrten weg-
schneiden, die am Anfang fiir ithn den halben Film bedeute-
ten. Ist es da ein Wunder, wenn das fertige Produkt einen
sauerlichen Geschmack hat?

Aber vielleicht gelangt der Film iberhaupt nur mit knap-
per Not ins Kino. Wenn es wihrend der Produktion oder
nach Abschluf§ der Dreharbeiten zu einem Wechsel im Ma-
nagement kommt (und solche Verinderungen gibt es alle
paar Monate), hat der neue Studiochef nichts zu gewinnen,
wenn der Film erfolgreich wird (die Anerkennung dafiir,
ithn angeregt zu haben, fallt nicht ihm zu). Vielleicht sieht er
sogar einen strategischen Vorteil fiir sich, wenn der Film
durchfallt. Die Manager — rastlose Geister, die es nirgendwo
lange aushalten — entwickeln dem Studio gegeniiber keine
besondere Loyalitat, und.auch die untere Management-Era-
ge sorgt nicht fiir Stabilitdt, indem sie etwa die unter dem al-
ten Regime begonnenen Filme mit der gleichen Sorgfalt zu
Ende bringen wiirde wie die unter dem neuen Regime ent-
stehenden. Alles hiangt davon ab, was fir ein Wink von
oben kommt.

mn ein berithmter Star und ein be-
rithmter Regisseur Interesse an einem Projekt zeigen, bieten
die Manager gleich ein Budget von 14 oder 15 Mill. Dollar
an, auch dann, wenn dem Film von seinem Material her we-
niger Aufwand besser tite. Und so wird das, was Millionen
von Menschen in der ganzen Welt Vergnigen und Unterhal-
tung bringen konnte, aufgebliht und umgeschrieben, um
den Part des Stars auszuweiten — alles wird vollig iiberzo-
gen. Das bringt Geld im voraus, aber die Leute, die dann
aus dem Kino kommen, murren und sind enttauscht. Oft
sind die Kinobesucher heute irritiert von dem dngstlichen,
nervosen Aufbau der Filme, die den Eindruck machen, als
seien sie aus Teilen zusammengestiickelt, die nicht zueinan-
der passen. Der Film ist auf den Hund gekommen — und auf
den Amateur. Ein Drittel der Filme, die in diesem Jahr in
Hollywood gemacht werden, liegt in den Hinden von Re-
gieanfangern, die so gut wie keine Hilfe und Anleitung be-
kommen. Sie miissen funktionieren wie die Schnellkochtép-
fe, denn jeder Zeitverlust kostet Geld. Vielleicht kommen
sie von dem Fortsetzungsfilmchen im Fernschen her, und
ihre Dialoge klingen steif, als wiren sie in einer grofien lee-
ren Hohle aufgenommen; vielleicht kommen sie aus dem
Nichts und haben vorher nie mit Schauspielern gearbeitet.
Auch sehr erfahrene Regisseure haben meistens bestimmte
Schwichen: Der eine neigt dazu, den Faden der Handlung
zu verlieren, der andere kommt mit Frauenrollen nicht zu-
recht. Sie brauchen jemanden, der thnen zusicht. Aber wer
brichte soviel Wissen und Engagement mit, um sie bei threr
Arbeit zu unterstiitzen? Die Manager haben den Regisseur
angeheuert, nachdem sie sich »angeschaut haben, was er
machte, d. h. sie haben vielleicht jede zweite Spule eines sei-

ner Filme laufen lassen. Es sind vielbeschiftigte Leute.
Fernsehmanager, denen ein fertiger Film angeboten wird,
sparen dadurch Zeit, dafl sie sich einen Viertelstunden-Ex-
trakt daraus ansehen, eine Zusammenfassung der Hohe-
punkte, die eigens flr sie hergestellt worden ist. Gott verhii-
te, dafl sie sich das Ganze antun miifiten!

Man tbersieht meistens, wieviel Talent und harte Arbeit
dabel vergeudet wird — vielleicht so viel, wie nétig wire, um
die Welt mit wirklicher Unterhaltung zu versorgen. Ein
Schriftsteller wird mit der Bearbeitung eines Buches beauf-
tragt. Er liefert ein erstklassiges Drehbuch ab und wird von
den Managern der Filmgesellschaft als Genie gefeiert. Aber
dann muf er zusehen, wie das Studio sein Script der rituel-
len Riege von Stars und Regisseuren, die fiir die hochsten
Garantiezahlungen stehen, unterbreiter. Wenn nun diese
Stars und Regisseure, die zu dem Projekt ohnehin nicht tau-
gen, einer nach dem anderen Monate brauchen, um es zu le-
sen und schlieflich abzulehnen, so schwindet das Vertrauen
der Manager in das Drehbuch zusehends. Auflert ein Star
zogerndes Interesse, aber unter der Bedingung, dafl alles
umgeschrieben wird, so legen sie das gelungene Drehbuch
beiseite und lassen von einem strohtrockenen Langweiler,
der gerade einen Zufallserfolg verbuchen konnte, ein neues
anfertigen. Und wenn sich der Star dann trotzdem ent-
schlieflt, etwas anderes zu tun, dann lassen sie fiir einen an-
deren Star nochmals ein Drehbuch schreiben, und noch
eins, und noch eins — bis kein Mensch mehr weifl, was an
dem Projekt mal interessant war. Dann bleibt es erst einmal
liegen. Aber inzwischen steckt so viel Geld darin, daf§ ein
gewissenhafter Produzent nach ein paar Jahren auf den Ge-
danken kommt, es wieder zum Leben zu erwecken und fiir
einen heiflen neuen Teenager vom Fernsehen umzuarbeiten,
der sich am Ende entschliefit, es nicht zu machen; und so
welter.

Mit einfachen Worten: Ein gutes Drehbuch ist ein Dreh-
buch, auf das sich Robert Redford einlifft. Ein schlechtes
Drehbuch ist ein Drehbuch, das Robert Redford abgelehnt
hat. »Noch gearbeitet werden« mufl an einem Drehbuch,
bei dem sich Robert Redford noch nicht entschieden hat.
Mit dieser Formel kann man ein Studio leiten. Man kann es
mit ihr sogar profitabel leiten. Aber eine derartige Realpoli-
tik hat mit Filmemachen nichts mehr zu tun. Nicht blof,
dafl die Entscheidungen, die die Manager treffen, von jedem
Dahergelaufenen auch getroffen werden konnten — die Fil-
me selbst sehen so aus, als seien sie von irgendeinem Daher-
gelaufenen gemacht.

Die Manager engagieren sich nicht wirklich fiir das Stu-
dio. Sie haben es nicht aufgebaut, es ist nicht Teil ihrer
selbst, und sie »verandern sich« — nehmen eine bessere Stelle
in einem anderen Studio oder bei einer unabhingigen Pro-
duktion an (wo mehr Geld zu holen ist), oder sie griinden
ihre eigene Gesellschaft. In der kurzen Zeit, in der sie da
sind, versuchen diese Leute, die Dinge einfach so weiterlau-
fen zu lassen wie bisher; sie kimmern sich nicht einmal dar-
um, die Talente bei der Stange zu halten. Und wie in jeder
chaotischen Biirokratie geben die Personen an der Spitze
und thre Zielvorstellungen den Ton fiir all die kleinen All-
tagsentscheidungen an: Das Desinteresse der Spitzenmana-
ger an der Qualitdt der Filme infiziert das ganze Studio von
oben bis unten. Die jiingeren Leute wollen ihre Zeit nicht
mit dem Lesen von Drehbiichern vertun, die fiir einen Star
vielleicht nicht interessant sind. Auch fir sie ist ein guter
Film ein Film, der Geld bringt. Nachdem »The China Syn-
drome« die Kassen gefiillt hatte, konnte man sie reden ho-
ren, was fur ein Konner James Bridges, der Regisseur, sei,
und als »The Amityville Horror« mit seinem unglaublich
trostlosen Drehbuch von Sandor Stern grofle Einnahmen
brachte, waren sie darauf aus, Stern als Drehbuchautor und
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Unordnung herrscht eigentlich nicht in thren Kopfen, es
gibt namlich eine Menge Leute in ihrer Umgebung, die sich
durch Groflenwahn tief beeindrucken lassen.

Was unsere Regisseure wohl am dringendsten brauchen,
sind Entschlufkraft und ein Thema, mit dem sie etwas an-
fangen konnen. Filmemacher wollen grofle Themen, aber
welche Themen konnen sie bei den Studios durchsetzen?
Kein Zufall, daf die beiden besten amerikanischen Filme aus
jingster Zeit Mirchen sind — kindlich im tiefsten, umfas-
sendsten Sinne. Von innen her mit einer magischen Struktur
beschaftigt, brauchten sich Carroll Ballard in »The Black
Stallion« und Irvin Kershner in »The Empire Strikes Backs«
nicht um die Welt von heute zu kiimmern. Sie hatten die
Freiheit, das Medium mit allem Uberschwang und ohne
schlechtes Gewissen zu nutzen. Man spiirt die Lust am Kino
in thren Filmen genauso wie in »The Long Riders« von Wal-
ter Hill, trotz seiner erzahlerischen Schwiche und einer ge-
wissen Unentschlossenheit.

Aber wir gehen nicht nur ins Kino, um grofle Marchen
oder Mythen aus dem Wilden Westen zu sehen; wir erwar-
ten auch etwas, das mit unserer heutigen Situation zu tun
hat. Die groflen Hoffnungen, mit denen man »Apocalypse
Now« entgegensah, griindeten, wie ich glaube, teilweise auf
unserem Wunsch nach einem visionaren Film, der die Dinge
auf die Spitze treibt und eine Summe zieht. Wir spiirten, dafl
es mit der immer wieder aufgewarmten Pop-Kultur so nicht
weitergehen konnte, nicht weitergehen durfte — daf etwas
Neues vonnoten war.

Auch Coppola muf§ das gespiirt haben, aber er konnte es
nicht liefern. Von seinem Film erwartete man grofle, zu En-
de gedachte Gedanken — Konfrontation und Offenbarung.
Und als sie nicht kamen, schlichen die Leute enttauscht aus
den Kinos oder versuchten, sich mit allerlei Geschwatz tiber
die psychedelische Bildwelt des Films zu trosten. Coppola
hatte versucht, etwas Bedeutendes zu sagen, aber dabei ver-
wickelte er sich in einen Kniuel aus amerikanischem Selbst-
haf und schlechtem Gewissen, und am Ende war die einzige
Aussage seines Films: Weiler Mann, der sein grofle Teufel.
Ich glaube, seither erwarten die Leute weniger vom Kino
und sind bereit, sich mit weniger abzufinden. Einige waren
bereit, sich mit »Kramer vs. Kramer« und anderen Streifen
abzufinden, die den Eindruck erwecken, als seien sie fiir ein
Publikum alt gewordener Blu-
menkinder gemacht. Aus die-
sen Filmen tritt uns die An-
sicht entgegen, ein Mann, der
noch etwas anderes wolle, als
zu Hause bei den Kindern zu
sein, sei durch und durch ver-
worfen. Dafy er seine Vater-
pflichten erfiillt, adelt Dustin
Hoffman und macht ihn in je-
der Hinsicht zu etwas Besse-
rem, wihrend wir in »The Se-
duction of Joe Tynan« (Die
Verfiihrung des Joe Tynan)
sehen konnen, dafl Alan Alda
ein schwacher, leicht korrum-
pierbarer Kerl ist, weil er lie-
ber Prisident der Vereinigten
Staaten werden will, als zu
Hause mit seiner Tochter liber
deren Jungmidchenprobleme
zu plaudern. Filme dieser Art
sollten damit enden, dafl Viter
und Kinder daheim zusammen
vor dem Fernseher sitzen.

Die grofien Studios haben

die zeitweilige Endlosung fiir den Film gefunden: Nach
Machart und Verwertung sind ihre Filme Fernsehen. Und
es besteht keine Aussicht auf einen grofien Durchbruch beim
Film — auf eine neue Kraftanstrengung wie die franzosische
Nouvelle Vague, die ein Land nach dem anderen erfafite und
international zu einer wechselseitigen Befruchtung fihrte -,
solange Filme nur finanziert werden, wenn sie sich in die
starren Raster fritherer Erfolge fligen. Aber eines Tages wer-
den die Gruppen, die heute hinter den Filmen der Studios
stehen, es satt haben, TV-Shows zu bekommen, wo sie Fil-
me erwartet hatten, und dann konnte sich eine neue Chance
fiir das echte Kino ergeben. Und wenn sich die Drehbuch-
autoren und Regisseure ihrer Sache wirklich sicher sind,
aber keine Unterstiitzung bei den Studios finden, dann soll-
ten sie eigentlich in der Lage sein, auferhalb der Branche
Geldgeber zu finden, die den Einsatz wagen und auf das
Geld spekulieren, das ein guter Film bringen kann, wenn er
erst einmal fertiggestellt ist. Mit Filinen Geld zu verdienen
ist heute leichter als friher: Es gibt mehr Markte, und wir
wissen heute, daff Filme, kommerziell gesehen, viel langle-
biger sind, als die Filmleute friher glaubten. Eines Tages
werden die Studios vielleicht feststellen, daf} sie die grofien
Filmemacher mehr brauchen, als umgekehrt die Filmema-
cher sie. Billy Wilder mag recht damit haben, daff man mit
ihnen keine Filme drehen kann, aber er hat natiirlich unrecht,
wenn er sagt, ohne si¢ ginge es auch nicht. In beiden Fallen
treten Probleme auf, aber ohne Studios diirfte es weniger Pro-
bleme geben — und weniger Arger.

Die These klingt iiberzeugend: Fiir den Film besteht kei-
ne Hoffnung mehr, die Kinobesucher sind vom Fernsehen
so verdorben und abgestumpft, dafl sie sich nichts weiter
wiinschen als lirmende Aufregung, dumme Witze und an-
spruchslose Bilder, die einfach vortiberlaufen, so daff sie nur
dazusitzen und auf der untersten motorischen Ebene zu rea-
gieren brauchen. Datfiir gibt es zahlreiche Anzeichen, etwa
den Erfolg von »Alien«, einem Gespensterfilm, den man in
den Weltraum verlegt hat. Das langte einfach hin und
driickte auf den Magen. Dieser Film brachte eher Bauch-
schmerzen als Unterhaltung, aber vielen Leuten war das
egal. Sie fanden ihn »gewaltige, weil sie iberhaupt etwas ge-
spiirt hatten: Er hatte ihnen Gewalt angetan. Eine Unterhal-
tung wie im »Fiihlkino« aus Aldous Huxleys Schoner nener
Welr. Doch es gab auch ande-
re Stimmen zu »Alien«. Viele
Leute waren emport dartiber,
wie mechanisch dieser Film
mit thnen umgesprungen war.
Und als ich an einem Samstag-
nachmittag »The Black Stal-
lion« sah, war das fir mich ein
Beweis dafiir, dafl selbst Kin-
der, die mit dem Fernsehen
groff geworden sind und nie
einen ordentlichen Film zu se-
hen bekommen haben, sich
auf eine gute Sache einlassen
konnen, wenn man sie thnen
zeigt. Still und aufmerksam
war dieses Publikum — kein
Hin- und Herrennen zwi-
schen den Sitzreihen und zur
Popcorn-Theke, und selbst
beim Abspann saflen die Kin-
der noch ruhig da und schau-
ten die Bilder hinter den Na-
men an. Vielleicht gibt es fiir
den Film ja tatsichlich einen
Sondergott.
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Liebe Absolventinnen, liebe Absolventen,

die Fortschreibung unserer Absolventen~Chronik ist wieder ein-
mal fdllig. Zwei Jahrc sind keine lange Zeit, trotzdem ist seit
der Verdffentlichung der letzten Umfrage (Oktober 1978) doch
einiges Wasser den Bach heruntergelaufen = nicht zuletzt auch
in Sachen Film.

Die Verdffentlichung vor zwei Jahren fand - unter dem verschie=-
dentlich mifvcrstandenen Titel HOFFNUNG ALS PRINZIP - bei einer
Auflage von 500 Stiick die erwartete Verbreitung und 6ffentliche
Resonanz. Ob sie auch die erwilinschte Wirkung hatte, ist unbekannt,
vielleicht hat sie ein wenig zur vermehrten Aufmerksamkeit, die in
der letzten Zeit dem sogenannten Filmnachwuchs zuteil wird, beige-
tragen.

Nach der Verdffentlichung der letzten Broschiire wurde von Seiten

der Betroffenen Kritik gelibt, wir hdtten nicht deutlich genug ge-
macht, daB wir die Antworten auf unsere Fragen an die Offentlichkeit
zu geben gewillt waren. Deshalb wollen wir hier nachdriicklich noch
cinmal darauf hinweisen, daB der Sinn dicses Unternehmens gerade
darin liegt, &8ffentlich zu werden, wenn nicht gar, Offentlichkeit

zu schaffen. Es handelt sich um eine Art Erweiterung des akademie-
internen infos aus der Edition Prinzler (der inzwischen in der
Stiftung Deutsche Kinemathek arbeitet), in dem Wir liber Uns schrei-
ben, aber nicht nur fir uns, sondern auch flir die Geldgeber der Aka-
demie und andere interessierte Stellen, sowie fiir die, die spédter
cinmal zu den Absolventen z&hlen werden.

Wenn wir Dir Fragen stellen und Du uns Antworten gibst, muB8t Du

Dir also gegenwdrtig sein, daB diese auch "gegen Dich verwendet"
werden kdnnen. Andererseits: wo sonst hat man schon Gelegenheit,
sich zu duBern, wie es einem paBt und dennoch damit an die Gffent-
lichkeit zu gelangen.
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Diesesmal haben wir zweierlei Fragen, die einen (A) mehr
fiir die Statistik, die anderen mehr zur Person (B). Die

Antworten auf die einen (A) werden von uns ausgewertet,

die anderen (B) werden abgedruckt.

zum SchluB nochmal vielen Dank fiir das Mitmachen beim

letzten mal. Es hat uns die Arbeit an der Verdffentlichung
erleichtert und uns auch manchesmal dabei befeuert.

Mit freundlichen GriiBen

L =4 /,/ 5 S .l‘j,'l A

:9: ! V./L: /’L?/ : PRI S L <% ) 5 é].w/l/v’bwy
(Malte Ludin) (Helene Schwarz 5\ (Gerd Lechenauer)
PS

Bei der Fortschreibung Deiner Filmografie gieb bitte die
genaue Adresse Deines Arbeitgebers, bzw. Produzenten an.
Wir wollen einen Anhang zusammenstellen, um den Infor-

mationsaustausch iiber mégliche Arbeitgeber zu verbessern.



