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Der Journalist Hans Grimm (Jiirg Low) fihrt nach Mallorca,
wo er eine Freundin besuchen will, die er vor einigen Jahren

in Madrid kennengelernt hat. Er erinnert sich, wie alles begann,
damals vor sieben Jahren.

Sein Vater, ein ehemaliger Spanienkiampfer, war soeben gestor-
ben. Im Archiv des Toten findet er Briefe einer Spanierin. Eine
fremde Frau (Aurore Clément) erscheint bei der Beerdigung.
Sie, eine Franzosin, kommt ihn auf der Zeitungsredaktion be-
suchen und will, daB§ er hilft, ihren Vater zu finden, den sie nie
gekannt hat.
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Er aber hat beschlossen, nach Spanien zu reisen. Hans will die
Frau kennenlernen, falls sie noch lebt, die seinem Vater Briefe
schrieb. Er begegnet ihrer Tochter (Silvia Munt). Was will er von
ihr?

Hans lockt die Franzésin nach Madrid. Geht mit ihr in die Land-
schaften des Biirgerkriegs. Er trdumt immer noch seinem Vater
und den Geschichten seiner Jugenc nach.

Die beiden Frauen wollen ihn davon abbringen, jede auf ihre Wei-
se. Aber er bleibt blind ihnen gegeniiber, auf eine eigenartige, fast
tragische Weise blind.

General Franco ist am Sterben. Eigentlich sollte Hans eine Repor-
tage schreiben, aber er geht nur hilflos zwischen den beiden Frau-
en hin und her. Er verstrickt sich immer mehr in sein eigenes Netz,
bis er zum SchluB allein dasteht, ohne zu wissen, was ihm eigent-
lich geschehen ist.

Die Franzosin verlifit ihn und von der Spanierin verabschiedet er
sich selber.

Als er diese einige Jahre spiter besucht, ist er derselbe geblieben,
wiihrend sie sich stark verdndert hat, sich auch kaum an ihn er-
innert. Er ist am Ende seiner Reise angekommen und weifi nicht
einmal, wohin sie ihn gefiihrt hat.

Die kiihle, lakonische Distanz des Films macht den Zuschauer
zum aufmerksamen Beobachter eines Mannes, der Schritt fiir
Schritt in eine Sackgasse lauft.

(Produktionsmitteilung)

Abschied von gestern, schweizerisch
Von Martin Schaub

Moglicherweise hat die Max-Frisch-Lektiire den Filmemacher
Richard Dindo auf sein Thema gebracht. Bei Frisch — ist es in
‘Stiller’, oder ist es in den Tagebiichern? — taucht die Klage iiber
die sterbende Radikalitit in immer komplexeren politischen Ver-
hiltnissen markant auf. In den dreiliger und vierziger Jahren konn-
te einer ein mutiger Antifaschist sein, konnte fiir seine politische
Uberzeugung kimpfen: in den Internationalen Brigaden des Spa-
nischen Biirgerkrieges, auf der richtigen Seite dann im Weltkrieg.
Damals hatte einer den Feind noch vor sich, jetzt steht er ent-
weder im Riicken, oder er steckt in einem selber drin, so geht
die Klage.

Richard Dindo hat als Dokumentarist die Menschen mit aufrech-
tem Gang in der Vitergeneration gesucht und gefunden, Helden
und gebrochene Helden: die Volkskiinster in Naive Maler in der
Ostschweiz (1972), den Fotoreporter Hans Staub, Chronist der
Krisen- und der Kriegsjahre in der Schweiz (Hans Staub — Foto-
reporter, 1978), den politischen Grafiker Clément Moreau
(Clément Moreau, Gebrauchsgrafiker, ebenfalls 1978), den Schrift-
steller Max Frisch, der seit Ende des Krieges eine Art politisches
Gewissen des sich in Hochkonjunktur und Konsumismus verlie-
renden Landes geworden war (Max Frisch, Journal I - III, 1980),
den Filmregisseur Max Haufler, der genau in diesem besinnungs-
losen Aufschwung zum Schweigen verurteilt wurde (Max Haufler,
‘der Stumme’, 1982).

Nicht nur in seinem ersten langen Dokumentarfilm Schweizer im
Spanischen Biirgerkrieg (1974), ist der Spanienkdmpfer zu einer
Art Idealfigur geworden. Der Spanienkimpfer, der Arbeit, Freun-
de und Familie verlieB, um fiir die Sache der Demokratie einzu-
stehen, wissend, dafl dieses Engagement vielleicht mit dem Leben
bezahlt werden mufite und sicher mit Bestrafung nach der Riick-
kehr ins eigene Land. Dieser Unbedingte, der soziale und politi-



sche Verantwortung iibernimmt und trigt: er war die Figur, an
der alle anderen Figuren gemessen wurden, auch und gerade
jener dumme Landesverriter Emst S., der seine Unzufrieden-
heit — im Gegensatz etwa zu einem seiner Briider, der politisch
organisiert war — nicht verniinftig formulieren konnte.

Fiir einen Spanienkimpferfilm hatte Dindo auch Aufnahmen
in Spanien vorgesehen, in Barcelona, Madrid, Brunete, an den
Schauplitzen der Auseinandersetzung zwischen Demokratie
und Totalitarismus. Er mufite sie vergessen, denn es war keine
Drehbewilligung zu bekommen. So endet denn der Film an je-
nem Grenziibergang zwischen Spanien und Frankreich, den die
geschlagenen Demokraten 36 Jahre zuvor passieren mufiten.
Doch die Fahrt auf den Schlagbaum von Le Perthus war wie ein
Versprechen (ein Geliibde? ): Ich werde wiederkommen.

Das Land, wo Freiwillige sich fiir die Sache der Demokratie ge-
schlagen hatten, war und ist fiir den politischen Filmemacher
"Richard Dindo der geometrische Ort. Von diesem Ort, von des-
sen Archdologie, hat sich Dindo viel versprochen. Und so un-
aufmerksam sich selber gegeniiber ist er nicht, um nicht zu spii-
ren, daB das etwas Zwanghaftes an sich hatte.

Dieses Zwanghafte konnte er nur demaskieren und moglicher-
weise ilberwinden, indem er einen Doppelginger erfand, einen
Mann, der ihm glich, den er aber auch von aufien beobachten
konnte, beobachten, werten und kritisieren. (Der Autorenfilm
hat oft etwas Selbsttherapeutisches an sich; in Dindos erstem
Spielfilm kommt es besonders klar zum Ausdruck).

*

Hans Grimm, der Journalist mit einem Namen, der dem mit
schweizerischer Zeitgeschichte Vertrauten mehr sagt als die
blofie I.autfolge] , lebt eine Geschichte an Dindos Stelle, zu-
gleich aber wird er von aufien betrachtet. Der Film ist letztlich
ein kritisches Selbstgesprich. Es ist offenbar notig geworden
nach einer langen Reihe von Dokumentarfilmen, die immer
wieder eine Suche nach dem Vater, und das heifit: der Tradi-
tion gewesen sind.

Ein europiisches Phinomen findet in Dindos Gesamtwerk ei-
nen immens klaren Ausdruck, und in seinem ersten Spielfilm
kiindigt sich, spit (und einige meinen zu spit) eine Ab- und
Auflésung an. Die ‘neue Linke’ — um einmal nicht ‘68er Ge-
neration’ zu sagen — hat nicht in die Fuistapfen der Viter tre-
ten konnen. ,,Vater, was hast du im Krieg gemacht”, war auch
in der vom Krieg verschonten Schweiz eine nétige Frage. Die
Vorfahren mufite man suchen, und ohne Vorfahren war ein
Teil der Legitimation der eigenen politischen Positionen nicht
zu schaffen.

Auf der Suche nach den wahren Vitern, im ideologischen
Kampf gegen Imperialismus und Kolonialismus, auch gegen

die Reste des europiischen Faschismus hat diese Generation
viel riskiert und einiges verloren. Schon in den 70er Jahren
konnte man ahnen, was: Nennen wir es Lebendigkeit. Und zu
Beginn der 80er Jahre verhdhnte sie eine jiingere Generation
deswegen, zum Teil zu Recht. Richard Dindo zeigt in seinem
ersten Spielfilm einen Menschen, der dem Leben, so wie es
sich ‘zufillig’ und fordernd ereignet, nicht gewachsen ist. Nicht
mehr und nicht weniger.

Hans Grimm sitzt zwischen allen Stiihlen. Die Vorbilder (der
Vater und ‘die Viter’) sterben weg, bevor Grimm an den Grund
seiner Beschiftigung mit ihnen gestoBen ist. Uber die Frage
‘Woher komme ich? ' hat er die eigene Vorwirtsbewegung
vergessen. Da griibelt einer in seinem eigenen Wurzelbereich
und verpaBt das Leben. Er ist eine tragische oder aber eine ko-
mische Figur. Die Ironie hat Richard Dindo vielleicht deshalb
nicht gewihlt (oder geschafft), weil ihm die Figur Zu nahe
steht. Aber die Tragik schligt durch, obwohl sich Dindo von
seiner Figur mit allen ihm zur Verfiigung stehenden Mitteln di-
stanziert. In EL SUIZO — UN AMOUR EN ESPAGNE stellt
sich Richard Dindo seiner eigenen Biografie fast so, als wir’s
eine fremde.

Hans Grimm ist befremdlich. Er ist es vor allem weil er nicht
zu lieben wagt. Burschikos kénnte man die Story von EL SUIZO

so zusammenfassen: Einer, der sich in seinen eigenen Angelegen-
heiten verwickelt und verheddert hat, iibersieht aus lauter (Sy-
stem-)Blindheit die Angebote zweier Frauen. Er li8it sich nicht
mehr verfiihren. Er ist verloren fiir die Gegenwart und unniitz fiir
die Zukunft. (Man mag das, wenn man will, biologisch sehen und
von der Impotenz dieses Hans Grimm reden.)

*

Méglich, daB Dindo diese Figur, die am Leben vorbeigeht, noch
vor fiinf Jahren ‘einfiihlender’ inszeniert hitte, mit jenem
Schmelz des jungen Helden, der sich in den Tunnel begibt und
das Licht auf der anderen Seite ahnt, ja vorausnimmt, weil er es
in sich trdgt. Heute ist Dindo von ihm abgeriickt, betrachtet ihn
mit grofiter Skepsis. Schon die Gesamtanlage der Geschichte zeigt
sie an. Sie spielt zeitlich auf zwei Ebenen; sieben Jahre liegen
zwischen Grimms beiden Reisen nach Spanien; Die Geschich-

te mit den beiden Frauen ist bloB noch eine Erinnerung.

Eine der zwei Frauen provoziert noch einmal eine Bewegung des
Helden, der offenbar véllig zum Stillstand gekommen ist. Doch
der Impuls geniigt nicht; Hans Grimm steht zum Schluff wieder
hilflos am Meer, das hier keineswegs eine Chiffre des Aufbruchs
ist, sondern vielmehr eine fiir die Isolation. Margareta, die Toch-
ter der Frau, die Grimms Vater im Spanischen Biirgerkrieg geliebt
hatte, lebt jetzt auf der Insel Mallorca. Auf der Insel erfihrt Hans
Grimm seine Hilflosigkeit, sein Ungeniigen am deutlichsten.

Die Distanz, die der Autor zu seiner Figur hat und in keinem
Augenblick aufgibt, manifestiert sich auch im kleinen Raum einer
jeden Einstellung, und sie driickt sich, auf schmerzhafte Art in
der Sprache dieses Menschen, der fremd bleibt in der Welt, aus.

Immer steht die Kamera zwischen Hans Grimm und einer der
Frauen; dieses Dreieck bleibt in jedem Moment dominant. Der
Autor will und kann sich nicht auf eine Seite schlagen. Zwar
stellt er die ‘Unmoglichkeit’ seines Helden dar und aus, doch be-
greift er ihn zu gut (und liebt ihn eben doch ein wenig), als daB
er ihn ganz dem Unwillen der Zuschauer ausliefern kénnte. Hans
Grimm ist nicht einfach eine licherliche oder traurige Figur, er
steht fiir eine verbreitete reale (historische) Existenz. Richard
Dindo stellt diesen Menschen nicht als die abnorme Ausnahme
von der Regel, sozusagen als einen ‘Ver-riickten’, dar, sondern als
eine verbindliche Figur. Wir sind weit entfernt vom Naturalismus,
der im heutigen Kino auf bedenkliche Weise iiberhand nimmt.
EL SUIZO — UN AMOUR EN ESPAGNE verhandelt nicht ein
fiktives Einzelschicksal, sondern ein historisch-gesellschaftliches
Phinomen. Daran liit Dindo in keinem Moment einen Zweifel
aufkommen, er bringt die Opfer: Dieser Film hat wenig Charme.

Und er scheut vor Deutlichkeit nicht zuriick. In der zentralen
Szene auf dem Schlachtfeld von Brunete, wohin Hans mit Anne,
der jungen Frau, die in Spanien nur scheinbar Spuren ihres ver-
schollenen Vaters sucht, gefahren ist, verirrt sich der ‘Archdologe
des Orts’ in seinen Wahn. Mit einer Karte in der Hand begibt er
sich auf den historischen Schauplatz und beschwort in seinem
Kopf 1937 herauf; noch immer sichtbare Spuren des Kriegs, Nar-
ben an Gebduden und Biaumen, locken ihn aus der Gegenwart
heraus in die Irre. Derweil bleibt Anne im Wagen sitzen, sie liest.
Und wenn Hans kurz zu dem Auto zuriickkehrt, ziert sich Dindo
nicht; er lifit die Frau einen bezeichnenden, vielsagenden Text
vorlesen. (Diese Stelle weist zuriick auf jenen Filmautor, von dem
Dindo bestimmt am meisten ‘gelernt’ hat, auf Jean-Luc Godard).

Anne liest: ,,Est-il possible qu‘une personne éprouve des sentiments

comme les miens, et que l'autre ne les éprouve point? Je ne sais
pas ce que je veux. Je voudrais vous parler ...” (Ist es moglich,
daf jemand Gefiihle wie die meinen empfindet, und da8 der an-
dere sie ganz und gar nicht empfindet? Ich weiB nicht, was ich
will. Ich méchte mit Ihnen sprechen). Es ist eine Briefstelle von

James Joyce. Uber dem Schauplatz ziehen Wolken.

Ein verzweifelter Satz, der in diesem Film (und an dieser Stelle
des Films) nichts Zufilliges hat, und der fast iiberdeutlich macht,
daB es dem Autor vieler politischer Dokumentarfilme nicht plétz-
lich darum geht, bloB eine einfiihlsame undeinfiihlbare individuel-
le Geschichte zu erzihlen, sondem noch immer um Aus-einander-
setzung, nur mit etwas anderen Mitteln, mit genaueren, abstrak-
teren als bis dahin.



Der Vater dieses Hans Grimm und seine Freunde waren generds,
bereit, fiir die gute demokratische Sache zu handeln, ihr Leben
hinzugeben. (Die Sitze, die der Autor Grimms Vater zuschreibt,
stammen von einem zweimal verwundeten Schweizer Spanien-
kimpfer, der wihrend der Fertigstellungsarbeiten von EL SUIZO
gestorben ist, Johnny Linggi*). Der Sohn hat sich auf den Posten
des Zuschauers zuriickgezogen; er ist Journalist. Dindo kennt
selbstverstindlich Frantz Fanons Einschitzung des Zuschauers:
Er ist entweder ein Feigling oder ein Komplize. Hans Grimm,
mit seiner Passivitit, macht sich schuldig. Er kann sich nicht
weggeben, weder in der Liebe, noch ‘fiir die Demokratie’. Im
Film heifit er EL SUIZO. Mit Hans Grimm will Dindo den
Schweizer zeichnen, die Schweizer und die Schweiz, die in
‘vornehmer’ Zuriickhaltung und Distanz nur beobachten, so-
genannt neutral. Sie lassen sich auf nichts ein, riskieren nichts.
Und so verlieren sie ihre Menschlichkeit. Sie sind Passivmitglie-
der der menschlichen Gemeinschaft. Insulaner ohne Vitalitat,
ohne Schénheit, ohne Charme.

Martin Schaub

Robert Grimm, schweizerischer Nationalrat und Leiter des
‘Oltener Komitees’, das im Gefolge der Russischen Revolu-
tion einen radikalen gesellschaftlichen Umsturz in der Schweiz
vorbereitete und mit einem Generalstreik die Grundforde-
rungen durchzusetzen versuchte: Neubestellung des Natio-
. nalrates auf den Grundlagen des Proporzes, das volle Frau-

enwahlrecht, die allgemeine Arbeitspflicht, die Achtund-
vierzigstundenwoche, Demokratisierung der Armee, Alters-
und Invalidenversicherung, Monopolisierung der Ein- und
Ausfuhr, Tilgung aller Staatsschulden durch die Besitzenden.
Der Generalstreik wurde von der schweizerischen Mehrheit,
auch mit dem Einsatz von Truppen, erstickt, das Oltener
Aktionskomitee brach ihn nach zwei Tagen bedingungslos
ab.

Richard Dindo hat in ‘Wendepunkt’, Limmat Verlag, Ziirich,
1985, eine kleine Wiirdigung Johnny Linggis, eines seiner
Hauptzeugen in Schweizer im Spanischen Biirgerkrieg.
verdffentlicht.

Interview mit Richard Dindo

Frage: Warum bist du noch einmal auf das Thema des spani-
schen Biirgerkrieges zuriickgekommen, nachdem du ja schon
vor 10 Jahren einen Dokumentarfilm iiber die Schweizer Spa-
nienkimpfer gemacht hast? Und warum als Fiktion?

Dindo: Meine Dokumentarfilme waren immer auch Darstellun-
gen von Vaterfiguren. Der Spanienkdmpfer ist einer meiner ima-
gindren Viter. Ich hatte aber schon damals Lust, den spanischen
Biirgerkrieg einmal von meinem eigenen Standpunkt aus zu er-
zihlen. Das konnte ich nur mit Fiktion. Ich erzihle also die Ge-
schichte des Sohnes von einem Spanienkidmpfer, der an die Orte
geht, wo sein Vater gekimpft hat, wie ich als Filmemacher schon
an die ‘tatsichlichen Schauplitze’ meiner Figuren ging.

Gleichzeitig versuche ich mich aber von dieser Erinnerung an
den Vater und an den Biirgerkrieg zu ldsen. Also mache ich eine
Kritik am Sohn — und das ist auch gleichzeitig eine Kritik an
mir selbst, als Filmemacher.

Wiahrend ich frither mit Sympathie und Bewegtheit den Vitern
zugehort habe, beobachte ich jetzt kiihl und lakonisch den Sohn,
der ich auch ein wenig selber bin.

Frage: Verhindert diese Kiihlheit und Lakonie aber nicht auch
die Identifikationsméglichkeit des Zuschauers mit diesem Sohn?

Dindo: Die Distanz der Kamera, d.h. meines Blickes, zeigt, daf§
die Identifikation mit meiner Figur gar nicht gewiinscht wird.
Ich wollte mich ja 16sen, nicht nur vom Vater, auch von dieser
Nostalgie an die spanische Republik und dieser Trauer iiber den
verlorenen Krieg. Es ging mir darum, jede Sentimentalitit zu
vermeiden.

Der Sohn ist in den Geschichten seines Vaters iiber den Biirger-

krieg aufgewachsen.Ist nie aus dessen Schatten getreten. Geht nun
an die Orte der Vergangenheit zuriick. Aber es sind nicht seine ei-
genen Orte, es ist nicht seine eigene Geschichte. Irgendwie lahmt
ihn das.

Darin steckt die Ambivalenz meines Filmes, die auch meine eigene
ist. Wo stehe ich selber als Filmemacher? Wer erzihlt da eigent-
lich?

Frage: Also, was ist das fiir ein Mensch, dieser Sohn, dieser ‘Hans
Grimm’?

Dindo: Ich gehe davon aus, da seine Beziehung zur Realitit von
seinem Vater bestimmt wird. Der Vater hat ein grofies, histori-
sches Ereignis miterlebt. Der Sohn ist verglichen damit, ochne Ge-
schichte geblieben. Der Vater hat die Erfahrung der Solidaritit
gemacht: als Militanter schon in der Schweiz; als Brigadist in
Spanien. Der Sohn ist zwar ein 68er, aber er hat verglichen mit
seinem Vater wenig erlebt. Das macht ihn objektiv uninteressant.
Es ist sein Mangel an Geschichte, der ihn uninteressant macht.

Frage: Ist also dein ‘Hans Grimm’ ein typischer Schweizer?

Dindo: Er ist nicht zufillig Journalist von Beruf, d.h. jemand, der
nicht aktiv teilnimmt (im Gegensatz zu seinem Vater), sondern
beobachtet, analysiert, schreibt, in allem immer nur Zuschauer
bleibt (wie der Filmemacher selbst.)

Ich wiirde sagen, er ist zuerst einmal ein Intellektueller, wie es ihn
iiberall gibt. Daneben hat er aber spezifisch deutsch-schweizeri-
sche Ziige, da die Figur von einem Deutschschweizer gespielt ist.
Diese Ziige sind durch die Inszenierung noch hervorgehoben.

Frage: Viele Leute finden die Kritik an ihm zu hart, seine Figur
zu eindimensional.

Dindeo: Ich gehe davon aus, daB es in der Schweiz eine Krankheit
gibt, an der wir alle leiden: den Mangel an Generositiit. Das ist,
was ich dem Sohn vorwerfe, wie auch mir selber. Ohne Zweifel
ist meine Kritik an ihm selber auch ungenerds. Aber es ist umge-
kehrt gerade die Eindimensionalitit der Figur, die den Zuschau-
er zwingt, sich mit ihr auseinanderzusetzen.

Ich wiirde sagen: jeder Schweizer Mann, aber auch jeder Intellek-
tuelle, kann sich in dieser Figur erkennen. Insofern ist dieser An-
blick auch schmerzhaft und es braucht Mut, dies zuzugeben.

Frage: Man wird regelrecht wiitend iiber den Kerl, méchte ihn am
Armel schiitteln ... Darf man iiberhaupt Filme drehen iiber eine
‘uninteressante’ Figur?

Dindo: Dostojewski hat die Frage im ‘Idiot’gestellt: wie beschreibt
man den Alltagsmenschen auf eine interessante Weise. Er hat keine
eigentliche Antwort darauf gegeben, aber ich habe verstanden:
durch Ubertreibung.

Man muf} die Figuren in der Fiktion ‘bigger than life’ machen.
Viel interessanter darstellen, als sie es in Wirklichkeit sind. Das
fallt mir aber besonders schwer, denn ich bin von der Herkunft
Dokumentarist, gewohnt, die Dinge zu sehen wie sie sind: die
Menschen so darzustellen wie ich sie sehe, eben nicht ‘bigger than
life’, sondern auf Augenhdhe. Ich habe eine gewisse, vielleicht sehr
schweizerische Hemmung davor, zu iibertreiben. Das hiingt aber
sicher auch mit meiner Erfahrung als Dokumentarist zusammen,

Frage: Was war fiir dich der Unterschied zu deinen friiheren Do-
kumentarfilmen, zum Beispiel im Umgang mit den Schauspielern?

Dindo: Im Dokumentarfilm versucht man die Darsteller so zu zei-
gen, wie sie sich selber sehen wollen. Vielleicht korrigiert der Fil-
memacher dieses Bild ein wenig, indem er neue Zusammenhinge
herstellt, aber im Wesentlichen respektiert er den andern wie er
ist und wie er sich gibt. Dieser wiederum schenkt dir fiir einige
Augenblicke sein ganzes Leben, seine Erinnerung, seine Sprache.
Fiir mich ist der Dokumentarfilm immer auch eine Kunst der Be-
gegnung: man mag jemanden, mochte ihn kennenlernen — und
dreht einen Film iiber ihn.

In der Fiktion hingegen, indem man eine Geschichte schreibt,
Figuren erfindet, stellt man sich viel mehr auch selber dar. Gibt
sich auch selber preis.

Ich zum Beispiel bin in allen drei Hauptfiguren meines Films ent-



halten. In ‘Hans Grimm’', aber auch in den beiden Frauen, denen
er in Spanien begegnet. In den Vitern hingegen bin ich selber
nicht enthalten.

Die Figur des Sohnes konnte ich also nur iiber den Umweg eines
Schauspielers darstellen, sonst hitte ich ja ein Selbstportrit ma-
chen miissen. Diese Figur gleicht mir also, aber gleichzeitig bin
ich auch noch jemand ganz anderer.

Frage: Man hat dir vorgeworfen, dein Film sei eigentlich gar
kein richtiger Spielfilm. Was ist das fiir dich, Fiktion?

Dindo: Ich war schon in meinen friiheren Filmen auf der Suche
nach Fiktion. Diesmal bin ich einfach einen Schritt weiterge-
gangen. Es ist aber wahr, dafl auch dieser Film wenig mit der
Konvention ‘Spielfilm’ zu tun hat. Ich bin nimlich immer da-
von ausgegangen, dafl Fiktion zuerst einmal hergestellt werden
muB. Fiktion ist kein Genre; etwas, das man von vornherein
hat und iibernehmen kann. Ich wiirde sagen: in diesem Film
iiberwiegt das fiktive Element, wihrend in meinen friiheren Fil-
men das dokumentarische iiberwogen hat.

Was mich interessiert, ist ein Film, der irgendwo beginnt, sich
in Bewegung setzt und dann an sein Ende geht, ein Ende, das
zu Beginn schon eingeschrieben war. Das Resultat ist dann ein
kiinstliches Produkt, das von jemandem hergestellt wird und
das gleichzeitig seine eigene Logik hat. Und dieses Herstellen
ist eben die Arbeit mit der Fiktion.

Das impliziert, daBl jede Szene, jede Geste, jeder Satz einen be-
stimmten Sinn hat und da ist, um die erzihlte Geschichte vor-
wiirts zu bewegen.

Natiirlich lduft man da Gefahr, daf die einzelnen Bilder und
Szenen ‘iiberdeterminiert’ und nur noch Bestandteil eines Gan-
zen sind. Im Sinne: ein Mann und eine Frau stehen am Meer

in der Nihe von Barcelona; dabei erfdhrt man aber vor allem,
daf} sie die Tochter jener Frau kennt, die er geme treffen méch-
te, etc. Die Szene scheint nur noch da zu sein, damit diese In-
formation durchkommen kann.

Frage: Wie war die Arbeit mit den Schauspielern zum ersten
Mal fiir dich?

Dindo: Ich habe auch ihnen gegeniiber meinen dokumentari-
schen Blick behalten. Die Schauspieler werden bei ihrer Arbeit ge-
zeigt: eine Frau sitzt auf einem Stuhl, steht auf, geht einige
Schritte, sagt einen Satz, indem sie sich zu ihrem Partner wen-
det, und geht weiter. Ich zeige diesen ganzen Ablauf als eine
lange, verlingerte Geste, aus dem einfachen Grund, weil ich

ihr zusehen will, wie sie das macht.

Frage: Bleibt die Kamera aber nicht ein wenig zu weit weg von
den Dingen, und zu passiv?

Dindo: Ich gehe davon aus, dal der Zuschauer umso weniger
sieht, je nidher die Kamera an die Realitit herangeht. Ich wiirde
sogar behaupten, da man mit einer hautnahen, sich stindig
bewegenden Kamera und mit Montageschnitten in diese Bewe-
gungen hinein, eigentlich nichts anderes erreicht, als die Dinge
wieder unsichtbar zu machen und die Inszenierung zu ver-
stecken.

Das sieht dann zwar ‘echt’ aus, wie ‘aus dem Leben gegriffen’,
wihrend man mir eher vorwirft, meine Schauspieler seien et-
was blaB, etwas hélzrig.

Frage: Den gleichen Anspruch an ‘echt’ und ‘aus dem Leben
gegriffen’ gibt es natiirlich auch bei den Dialogen.

Dindo: Normalerweise sind die Dialoge so geschrieben und ge-
sprochen, dafl sie in der Gestik des Schauspielers aufgehen; er
bewegt sich und spricht gleichzeitig, das flieBt nahtlos inein-
ander. Er spricht auch nicht deutlich aus, verschluckt die Worte,
etc., wie im Leben.

Ich sage nicht, daB mir das nicht gefillt — wenn es gut gemacht
ist, im Gegenteil. Nur habe ich selber meine Gewohnheit als
Dokumentarist behalten: wenn jemand etwas sagt, dann will
ich ihm auch zuhoren kénnen.

Wenn der alte Spanier erzihlt, wie der amerikanische Prisident
Eisenhower nach dem Krieg Franco besuchen kommt und da-

mit die Diktatur legitimiert, dann ist das nicht nur ein Dialog in-
nerhalb einer bestimmten Szene, sondern eine traurige Erzéhlung,
die 40 Jahre Diktatur in Spanien erklirt. Ich mdchte, dafl diese
Sdtze dem Zuschauer in Erinnerung bleiben.

Das ist fiir mich ein besonderer Umgang mit der Sprache. Ich ha-
be in meinen Filmen immer auch mit den Stimmen gearbeitet, mit
der Musikalitit der Sprache.

Ich habe immer darunter gelitten, daB man in der deutschen
Schweiz keine besondere Beziehung zum Reden hat, zur Sprache
iiberhaupt; sie fast ein wenig als notwendiges Ubel empfindet, als
eine reine Funktion.

Ich finde zum Beispiel, dafl meine Schauspieler schéne Stimmen
haben. Das wiirde bei uns einfach gar niemand bemerken.

Frage: Kannst du mir noch etwas iiber deine Auffassung von Bil-
dern sagen?

Dindo: Mein Film ist ja zunichst einmal ein Reisejournal. Von
daher hat der Stoff auch schon eine dokumentarische Kompo-
nente. Das impliziert dann halt manchmal Bilder wie: die Haupt-
figur steigt aus dem Auto, 6ffnet die Tiir eines Hotelzimmers,
geht zum Telefon, etc.

Ich suche immer Bilder, die dem Gegenstand des Filmes entspre-
chen. Da ich eine Entfernung vom Vater und vom Biirgerkrieg
filme und eine Kritik an meiner Hauptperson betreibe, kann ich
nicht gleichzeitig schéne, atmosphirische Bilder zeigen. Ich mufl .
diese im Gegenteil immer wieder brechen, damit der Zuschauer .
nie die Kritik aus den Augen verliert.

Frage: Das bringt mich zum Schluf8 auf die beiden Frauenfiguren,
Anne und Margareta ...

Dindo: Mein Film ist ja auch eine Art Verhaltensstudie des Man-
nes. Hans existiert gleichzeitig unter meinem Blick und unter je-
nem der beiden Frauen. Sie versuchen, jede auf ihre Weise, ihm
die Augen zu 6ffnen und in die Gegenwart zu holen, aber es ge-
lingt ihnen nicht.

Frage: Warum interessieren sie sich denn iiberhaupt fiir ihn?

Dindo: Immerhin verbindet die drei ein dhnliches Schicksal: ihre
Beziehung zum Vater und zur Vergangenheit. Dann haben die bei-
den Frauen auch eine Generositit, die er selber ihnen gegeniiber
nicht aufbringt. Darin steckt ja die Kritik, die ich an ihm mache

— und es sind die beiden Frauen, die diese Kritik auch formulie-
ren und ausdriicken. Also wiren sie eine Hoffnung gewesen fiir ihn,
aber er erkennt sie nicht.

Frage: Warum 148t du ihn diese Chance nicht ergreifen?

Dindo: Weil ich wollte, dafl auch er, wie mein Film, an sein unauf-
haltsames Ende geht. Manchmal mufi man stur in eine Sackgasse
gehen, um zu wissen, wohin ein Weg gefiihrt hat.

Hans Grimm ist ja auch ein Linker, ein 68er; die Kritik an ihm ist
auch eine Kritik an meiner Generation, die in einer Sackgasse
steckt. Vielleicht muBl man sich dies einmal eingestehen, damit
man wieder einen Ausweg sehen kann.

Hitte Hans Grimm eine Einsicht gehabt und sich verindert, miiite
man sich mit seinem Mifierfolg nicht mehr auseinandersetzen. Ge-
rade die Irritation aber, die er hervorruft, erlaubt es, da diese
Figur dem Zuschauer nicht mehr so rasch aus dem Kopfe geht.
Natiirlich unter der Gefahr, dafl sich diese Irritation auch gegen
den Film selber dreht.

Musil hat in seinen Tagebiichern gesagt, man diirfe nicht gegen sei-
ne Figuren schreiben. Mein Film st68t gegen dieses ‘eherne’ Ge-
setz. Insofern ist er auch eine Reflexion iiber die Schwierigkeit

des Mannes, sich selber anzunehmen. (Produktionsmitteilung)
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