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Im Labyrinth des Minotaurus

»Execution dependent« — ein Wort, das meist hinter verschlosse-
nen Tiiren gesprochen wird, von Studio-Bossen, die dariiber ent-
scheiden, ob ein Stoff verfilmt werden soll oder nicht. »Execu-
tion dependent« bedeutet, dass es — Gott bewahre! — von der
Qualitdt der Umsetzung abhéngt, ob der Film an der Kinokasse
erfolgreich sein wird oder nicht. Der Begriff ist inzwischen eines
der méchtigsten Argumente gegen das »Green Light« fiir ein inte-
ressantes Drehbuch. Der Erfolg eines Films soll nicht von etwas
so Peripherem wie der Regieleistung abhédngen.

Superhelden-Filme sind nicht »execution dependent« und
daher sehr beliebt: Sogar wenn Ang Lee, der Regisseur von »Broke-
back Mountain«, aus »Hulk« (2003) einen langsamen, recht an-
strengenden Kunstfilm macht — er wird seine 245 Millionen Dol-
lar einspielen. Und wenn einige Jahre spiter ein ansténdiger
Werberegisseur aus Frankreich das Ganze mit geringeren Ambitio-
nen nochmals verfilmt (»Der unglaubliche Hulk«, 2008), wird
dieser Film inflationsbereinigt praktisch das Gleiche einspielen —
263 Millionen. Wer wutgeschwollene griine Muskelmonster auf
der Leinwand braucht, der kauft eine Kinokarte, ganz gleich, wer
auf dem Regiestuhl sal.

Wenn Catherine Hardwicke mit »Bis(s) zum Morgengrauen«
(2008) einen perfekt besetzten, sensiblen Film iiber die Innen-
welt von Teenagern hinlegt, dann ist das eigentlich fiir alle er-
freulich. Doch hat sie damit an der Erschaffung eines geistigen
Eigentums teilgenommen, das plétzlich nicht mehr »execution
dependent« ist. Der zweite (dritte, vierte und fiinfte) Teil wird
erfolgreich werden, egal, wer ihn inszeniert. Und so entldsst das
Studio Catherine Hardwicke und iibergibt »Bis(s) zur Mittags-
stunde« (2009) einem gefiigigeren Regisseur.

Wenn ich Filme, die ich fiir bedeutend halte, vor meinem



geistigen Auge Revue passieren lasse, etwa »Fanny und Alexan-
der« (Ingmar Bergman), »Drei Farben: Rot« (Krzysztof Kieslowski),
»Das Fest« (Thomas Vinterberg), »Lola rennt« (Tom Tykwer),
»Ikiru« (Akira Kurosawa), »Belle de Jour« (Luis Bufiuel), »Jerry
Maguire« (Cameron Crowe), »Der talentierte Mr. Ripley« (Antho-
ny Minghella), »Blue Velvet« (David Lynch), dann wird mir klar,
dass sie vielleicht nur eine Sache gemeinsam haben: das enorme
Risiko, das der Regisseur dabei trigt; die Moglichkeit, dass der
Film auch unendlich schlecht und peinlich hétte werden kon-
nen, wenn nur ein paar kleine Regie-Entscheidungen anders aus-
gefallen wiren. Die Filme sind im extremen Malle »execution
dependent«. Sie fliegen so hoch, weil Flughohe identisch ist mit
Fallhohe.

Der Film, der oft als der schlechteste aller Zeiten gehandelt
wird, Martin Brests »Gigli«, enthélt eine Szene, in der Jennifer
Lopez als hochgebildete lesbische Kleinkriminelle dem einfalti-
gen Ganoven Ben Affleck erklédrt, warum die Vagina dem Penis
iiberlegen ist. Die Szene ist so schlimm, wie man es sich nur
vorstellen kann. Jennifer Lopez kdmpft in puerto-ricanischem
Bronx-Dialekt mit Sdtzen wie: »There is no place nowhere that
has been the object of more ambitions, more battles than the
sweet sacred mystery between a woman’s legs that I am proud to
call my pussy.« Und Ben Affleck schluckt schwer in Libido-Wal-
lung. Aber so schmerzhaft sie auch sein mag, diese Szene ist aus
der gleichen Genialitédt gestrickt wie die Tango-Szene in »Der
Duft der Frauen«, eine der groBartigsten und einflussreichsten
Einzelszenen der Filmgeschichte, vom selben Regisseur. Der
Film als Ganzes tragt dieselbe mutige Handschrift wie »Rendez-
vous mit Joe Black«, »Midnight Run« und »Beverly Hills Copx,
alle von Martin Brest, und alle auf meiner personlichen Liste der
besten Filme aller Zeiten. Ich schaue mir einen vermeintlich
misslungenen »Gigli« hundertmal lieber an als einen noch so ge-
feierten »Hulk«. Ich stiirze lieber mit Tkarus nach hohem Flug,
als dass ich im Labyrinth des Minotaurus gefangen bleibe.



Der Schauspieler als Scheinwerfer

Einer tiefenpsychologischen Theorie zufolge ist das gesamte
Spektrum der menschlichen Natur — jedes Laster, jede Tugend —
in jedem einzelnen Menschen angelegt und unsere Personlich-
keit lediglich das, was wir davon zur Schau stellen (konnen).
Unser innerstes Wesen wire dann wie eine riesige dunkle Wand,
auf der alles aufgemalt ist, was das Menschsein ausmacht. Wir
konnen allerdings nur einen winzigen Teil von ihr sehen, weil
wir jeweils nur einen kleinen, fest eingestellten Scheinwerfer mit
einem klar umrissenen Lichtkegel haben, der sie fiir uns beleuch-
tet. »Aha, das bin ich also«, sagen wir uns beim Betrachten des
Kegels, »ein bisschen schiichtern, ein bisschen melancholisch,
pilichtbewusst, eitel, prinzipientreu, auBler in Momenten extre-
mer Geilheit et cetera ...«

Und doch ahnen wir, dass mehr in uns schlummert, vielleicht
sogar alles. Wir ahnen es besonders in Momenten des Kunstge-
nusses. Wir horen eine Sinfonie und spiiren, dass jenseits aller
Biirgerlichkeit in uns ein gnadenloser Eroberer von Welten steckt;
wir verbringen ein paar Stunden in einem Tanztheater und sind
uns plétzlich nicht mehr so sicher, ob wir mit dem Urteil {iber
unsere Feinde richtigliegen; wir betrachten ein Gemilde und
weinen iiber unsere eigene Schlechtigkeit.

Fur mich aber ist die nachste, direkteste und ehrlichste Kunst
die der Schauspielerei: Ohne den Umweg iiber Pinsel, Meilel
und Trompeten spricht hier ein Mensch in seiner leiblichen Rein-
form zum anderen. Wir identifizieren uns mit dem Schauspieler,
werden eins mit ihm — identisch. Unsere Lichtkegel werden fiir
die Dauer des Films oder des Theaterstiicks deckungsgleich.
Denn das ist die groBe Begabung des Schauspielers (mit der er
geboren wird und die ihm keine Schauspielschule vermitteln
kann): Bei ihm ist der Scheinwerfer — manchmal nur mithilfe des



Regisseurs, oft aber auch trotz seiner — beweglich. Er kann ihn fiir
eine Rolle so einstellen, dass ein ganz anderer Ausschnitt der
groBen Wand sichtbar wird, eben derjenige der Figur, nicht der-
jenige des Schauspielers. Und indem er diesen Teil seiner Wand
beleuchtet, zeigt er uns, dass dieser Ausschnitt auch in unserem
Wesen existiert. Dadurch entsteht das scheinbare Paradox, dass
groBe Kunst zugleich massenwirksam und extrem personlich ist.

Friher konnte ich es nicht verstehen, wenn ein Kunstwerk,
das mich in meinem ureigensten Wesen zu beriihren schien,
auch Menschen, die mir sehr fremd vorkamen, begeisterte. Aber
die Mafia-Bosse, die uns James Gandolfini und Al Pacino in un-
serem Inneren finden lassen, die Prostituierten von Jodie Foster
und Julia Roberts sind eben genauso im Inneren unserer Miitter,
Schaffner, Deutschlehrerinnen und Apotheker vorhanden wie in
uns selbst. Ob es uns passt oder nicht.

Noch verstérender war es, wenn ich einen Kiinstler person-
lich kennenlernte, dessen Werk mich glauben lief3, ich hétte
einen Seelenverwandten gefunden, und ich dann feststellen
musste, dass wir uns gar nichts zu sagen hatten. Inzwischen glau-
be ich, dass der Kunstgenuss das Hochgefiihl der Entdeckung des
Urmenschlichen ist und der Kiinstler dabei letztlich mehr Heb-
amme als Mutter. (Und welcher verniinftige Mensch wiirde
schon von einem Kind auf dessen Hebamme schliefen wollen?)

Denn die Freude an der Kunst des groBen Schauspielers wird
zum Beispiel immer groBer, je 6fter wir ihn in unterschiedlichen
Rollen sehen. Wenn wir Russell Crowe als Gladiator erleben und
ein Jahr spédter als schizophrenen Wissenschaftler; wenn wir
durch Sebastian Koch die Ehrlichkeit eines Stauffenberg bestau-
nen und im néchsten Jahr die Verlogenheit eines Albert Speer,
dann erfiillt uns das jenseits des Filmgegenstands mit einer Ah-
nung von der fast unendlichen Weite der menschlichen Seele.















Der Drehbuchautor als Librettist

Ein Klischee, das man fast bereit wire als Wahrheit zu akzeptie-
ren (wenn einem dafiir versprochen wiirde, es nicht mehr héren
zu miissen), lautet, dass ohne ein gutes Drehbuch kein guter Film
denkbar sei. Die These passt allerdings nur schlecht zur allge-
mein akzeptierten Stellung des Regisseurs, den Kritik und Pub-
likum — von der franzosischen Autorentheorie gestiitzt — als den
Urheber eines Films angreifen oder feiern (erfahrungsgemaél iib-
rigens fast ausschlieBlich fiir Drehbuchbelange). Natiirlich hat
der Regisseur auch die Moglichkeit, das Drehbuch vor dem Dreh
umzugestalten. Aber wenn die Regie nur eine Art Schleuse ist
und das Drehbuch der Fluss, wie kommt es dann zu der anfangs
erwédhnten Einschédtzung?

Bei der Oper etwa, einer dem Kino nicht unéhnlichen Kunst-
form, zdhlt das Drehbuch — das Libretto — wenig. Viele der belieb-
testen Opern, wie etwa »Die Zauberflote« oder »Cosi fan tutte«,
hétten wenig Aussicht, ohne die Musik regelméBig aufgefiihrt zu
werden. Doch reduziert dies die kiinstlerische Wucht der Werke
keineswegs. Auch gilt Verdis »Jungfrau von Orléans« nicht als
starker, nur weil ihr ein Schiller-Stiick zugrunde liegt, noch gilt
sie als Schiller-Oper. Vor ein paar Jahren habe ich die Ehefrau ei-
nes bedeutenden Regisseurs (der nicht schreibt) sagen héren, die
Regieleistung beim Film sei mit der Komposition bei der Oper
vergleichbar, sollte also nicht aus der Qualitdt des Drehbuchs her-
aus beurteilt werden, sondern aus den Feinheiten der Schau-
spielfithrung, der Narration, der Interpretation.

Unser Filmgeschichtsprofessor in Miinchen hétte ihr recht ge-
geben: Einmal lieB er uns Regiestudenten eine ganze Woche den
40 Minuten langen Film »Eine Landpartie« anschauen, vier-,
finfmal pro Tag, bis wir Jean Renoirs Choreografie, die Schattie-
rungen, das Zusammenspiel von Dialog und Musik begriffen,
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