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Ein Unternehmer und seine Frau, Mr. und Mrs. Willoughby, be­
sprechen ihre Scheidung, die, wie sich zeigt, finanziell nur mög­
lich sein wird, wenn Mr. Willoughby ein Geschäft mit der Firma 
seines Freundes Paul Roberts durchsetzen kann. E in Streik jedoch, 
der Pauls Firma droht, würde den ganzen Handel gefährden. Bei 
der Erwähnung Pauls fängt Mrs. Willoughby an, sich an die Zeit 
ihrer ersten Liebe zu erinnern. Ihre Erinnerungen werden wie eine 
Hochglanz-Anzeigenwerbung als Fi lm im Film dargestellt. Die Kö­
chin und Putzfrau der Willoughbys, Mrs. Jones, ist während der 
Essensszene immer gegenwärtig, im Hintergrund ständig bei der 
Arbeit. 

In der zweiten Szene im Hause der Jones' zeigt sich, daß Mr jones 
Betriebsrat in Pauls Firma ist. Er sagt, daß der Streik stattfinden 
werde, vorausgesetzt, daß einige Frauen aus der Fabrik (vor allem 
eine gewisse Barbara Morgan) nicht alles durcheinanderbringen, 
indem sie versuchen, gleiche Bezahlung durchzusetzen. Mrs. Jones 
erinnert sich, daß sie Barbara kannte, als sie jung war. Ihre Erinne­
rungen werden jedoch nicht in üppigen Farben gezeigt, sondern 

einfach in die Kamera gesprochen, während sie das Essen für ihren 
Mann macht. 

Nach einer Zwischenszene im Hause der Willoughbys kehren wir zu 
den Jones' zurück. Wir erfahren, daß Mrs. Jones zufällig Barbara 
Morgan auf dem Markt getroffen hat. Sie berichtet von Barbaras 
Erfahrungen, die mit einem K i n d von ihrem Mann verlassen wur­
de, von ihren Schwierigkeiten, eine Arbeit zu finden und gleichzei­
tig das K i n d zu versorgen, und von ihrem Kampf um gleiche Bezah­
lung. Ihre Geschichte wird erzähl t , während sie den Tee für ihren 
Mann bereitet, mit dem sie in der vorhergehenden Szene eine Aus­
einandersetzung darüber hatte, daß er niemals etwas im Hause tue. 
In der Schlußszene beschließt Mrs. Willoughby, Mr. Jones zum Tee 
einzuladen, wenn er seine Frau bringt, die das Abendessen für eine 
Dinnerparty der Willoughbys bereiten soll. Nach einer anfänglichen 
Konfrontation zwischen Jones und Willoughby wegen des Streiks, 
übernimmt Mrs. Willoughby das Wort, offensichtlich in der Rolle 
der Friedensstifterin. Sie erzählt Jones, sein Chef (Paul Roberts) 
habe entdeckt, daß Mrs. Roberts an Leukämie leide und daß sie 
bald sterben werde. Wieder erfährt ihre Geschichte filmisch die Be­
handlung einer 'Love-Story' . Mr . Jones ist sichtlich gerührt und 
verläßt das Haus. Dann lacht Mrs. Wüloughby mit ihrem Mann über 
die gute 'Vorstellung', die sie gerade gegeben hat, damit Mr . Jones 
sich wegen des Streiks schuldig fühle. 

Der F i lm endet mit Mrs. Jones (hat sie ihre Geschichte über Barba­
ra Morgan vergessen? ), die immer noch in der Küche der Willough­
bys arbeitet. 

Produktionsmitteilung 

Das Filmkonzept 

T E L L I N G T A L E S besteht aus einer Reihe von teilweise zusam­
menhängenden Gesprächen zwischen (a) einem Ehepaar der Mit tel­
klasse, (b) einem Ehepaar der Arbeiterklasse und (c) dem Arbeiter 
und dem Mittelklassen-Ehepaar. Die Arbeiterfrau ist Köchin und 
Putzfrau bei dem reichen Ehepaar und ist deshalb in allen Szenen 
anwesend. Die Gespräche wechseln zwischen Nachahmung des mo­
dernen neurotischen AUtagsgeschwätzes und Coronation Street dia-
logue 1 und dem Ausdruck der tieferliegenden Interesses einer je­
den Figur. Sie sind in einer sehr formalistischen Weise gefilmt: es 
folgen jeweils drei Sequenzen mit je zwei Einstellungen und eine 
Sequenz mit vier Einstellungen aufeinander. Auf diese Weise kön­
nen die Zuschauer die Position der Kamera kennenlernen, und die 
Wiederholung der Bilder kann gegen die übliche Passivität des Zu­
schauers wirken, der normalerweise von Bildern ganz unterschied­
licher Natur überf lutet wird. Er/sie erhält so die Möglichkeit , in 
den Einstellungen 'heimisch' zu werden und kann sogar das Gefühl 
haben, daß er sie bestimmt. Außerdem macht der F i l m reichlichen 
Gebrauch von off-Ton und angedeuteten Handlungen außerhalb 
des Bildes. 

Ein wichtiges Element dieses Films ist die Verwendung von ausführ­
lichen filmischen Zitaten, die darauf abzielen, (a) das unterschied­
liche Ausdrucksvermögen derjenigen, die die Medien beherrschen, 
und derjenigen, die sie nicht beherrschen, herauszuarbeiten und 
(b) die emotionalen Möglichkeiten des Films zu unterstreichen. 
Die Mittelklassen-Frau erzählt eine Filmepisode, die formal und 
inhaltlich als verwirrendes Element wirkt. 

Hier werden alle kommerziellen Tricks verwendet,um den Zuschau­
er zu einer starken emotionalen Identifizierung mit dieser Episode 



hinzureißen, die in direktem Gegensatz zu den mehr analytisch 
angelegten, starren Aufnahmen der Gespräche steht. Die aktive, 
mitdenkende Rolle, die vom Zuschauer bei den Gesprächen ge­
fordert wird, ist hier durch ein sorgfältig konstruiertes Fließen 
emotionaler Bilder abgelöst. Die Identifizierung mit der Geschich­
te wird gestört durch die Tatsache, daß sich herausstellt, daß sie 
nur zu dem Zweck erzählt wird, den Arbeiter von dem geplanten 
Streik abzubringen. Die Unsicherheit, die durch diese filmische 
emotionale Erpressung in ihm erzeugt wird, hat sich direkt auf 
den Zuschauer übertragen. Im Gegensatz dazu erzählt die Arbei­
terfrau eine Geschichte von gleicher emotionaler In tens i tä t , die 
aber eine weiterreichende politische Bedeutung hat. Ihre filmi­
sche Ausdrucksfähigkeit ist jedoch begrenzt — sie erzählt ihre 
Geschichte direkt in die Kamera, während sie ihre Arbeit weiter­
machen m u ß . 

Während T E L L I N G T A L E S auf der einen Ebene wie eine stili­
stisch ungewohnte Filmerzählung wirkt, enthäl t der Fi lm noch 
drei weitere Ebenen: das direkt manipulierende K i n o , die Darstel­
lung von Emotion mit begrenzten und zurückgenommenen Aus­
drucksmitteln und die Darstellung sozialer Positionen und Inter­
aktionen mit Hilfe einer hoch formalisierten, 'minimalen' F i lm­
sprache. 
1 'Coronation Street', populäre Fernsehserie, 2x in der Woche seit 
1956 über eine Arbeiterfamilie in Manchester 

Ü b e r die Entstehung des Films 

Der F i l m wurde in realen Dekors in Leeds (Chapletown) und in 
einem Haus auf dem Lande gedreht. Bridget Ashburn und Stephen 
Trafford, die die Rollen von M r . und Mrs. Jones spielen, kommen 
aus dem Westen Yorkshires bzw. aus Leeds und Bradford. James 
Woolley, der Bruder des Filmemachers, und Patricia Donovan, 
die die Willoughbys spielen, kommen aus London. Alle sind pro­
fessionelle Schauspieler. Das Filmteam setzt sich aus unabhängi­
gen Filmleuten aus Leeds und Sheffield zusammen. Drei von ihnen 
sind Mitglieder der 'Filmgruppe Sheffield', die vor 18 Monaten 
von unabhängigen Filmleuten zu gegenseitiger Hilfe gebildet wor­
den war. 

Der Fi lm wurde von der Yorkshire Art Assosication finanziert. 

Richtung und Konzeption der eigenen Arbeit 

Seit ich angefangen habe, mit dem Medium Fi lm zu arbeiten, ha­
be ich mich mit dem Problem beschäftigt, wie die Leute von ihrer 
Umgebung manipuliert und beeinflußt werden, wie die Einstellung 
zum Leben und verschiedene Lebensweisen geprägt, angenommen 
und rigide eingehalten werden durch die beständige Aufnahme 
von Althergebrachtem, Regeln und vorgefertigten Systemen. 

Mein erster F i lm (ein 50 minutenlanger Dokumentarfilm über 
Homosexual i tä t in England) war eine Untersuchung dieser sozia­
len Einflüsse auf eine Minderheit, deren Mitglieder in eine Rolle 
hineingedrängt werden, die sie nicht spielen wollen. (Leider ist es 
nicht möglich, diesen F i lm zu zeigen.) 

In meinen beiden ersten Kurzfi lmen (A prison should be dark, 
und In-between peace) versuchte ich, diese Einflüsse dramatisch 
darzustellen und war damit zufrieden, Fi lm nur als Werkzeug für 
das, was ich sagen wollte, zu benutzen. Je mehr ich jedoch mit 
dem Fi lm arbeitete, desto mehr wurde mir klar, daß ich selbst ei­
nes der mächtigsten Manipulationswerkzeuge in unserer Gesell­
schaft handhabte, und daß ich, bevor ich weiterhin dieses einfluß­
reiche Mittel gebrauchte, mich eine Zeitlang damit beschäftigen 
sollte, diesen Einfluß aufzuzeigen und zu entmystifizieren. Beson­
ders interessiert mich, wie der Ton die Fähigkeit hat, den Eindruck 
von einem gezeigten Bild völlig zu verändern; und in In-between 
peace hatte ich sogar schon über weite Strecken Gebrauch von die­
ser Möglichkeit des Films auf rein dramatischer Ebene gemacht, 
hatte dies jedoch nicht herausgestellt, sondern versucht, es zu er­
forschen: Es ging mir darum, so einfach wie möglich zu zeigen, 
wie mehrere verschiedene Real i tä ten durch das Hinzufügen ver­
schiedener Geräusche von derselben Einstellung geschaffen werden 
k ö n n e n . Das führte mich zu meinem ersten 'formalistischen' Ex­

periment 10 shots. Zur selben Zeit drehte ich Propaganda, eine 
wirklich eindeutige Darstellung von Fi lm und Fernsehen als Mani­
pulationsmedien, in welchem ich jedoch gleichzeitig, manchmal 
humorvoll, versuchte, die glatte Perfektion zu untergraben, die das 
Fernsehen zu solch einer drogenähnlichen Erfahrung macht. In 
Berlin beschloß ich, mit meinen Untersuchungen über Ton /B i ld Be­
ziehungen fortzufahren, gleichzeitig jedoch wollte ich versuchen, 
den Entmyst i f iz ierungsprozeß, an dem ich gearbeitet hatte, mit ei­
ner anderen Form der filmischen Beschreibung zu verbinden, so 
daß beim Attackieren der alten Form gleichzeitig eine neue vorge­
schlagen werden konnte. Kniephof Straße ist so ein Versuch, eine 
Gegend in einer rein filmischen Weise zu zeigen und gleichzeitig 
die Zuschauer zu erinnern, wie sie normalerweise von der Wirklich­
keit dessen, was sie sehen, durch das Hinzufügen manipulierender 
Information und emotionaler Effekte abgelenkt werden. Drinnen 
und draußen ist eine Rückkehr zu der mehr konventionellen Form 
des Dialogfilms, aber er ist dennoch auch ein Versuch, uns daran 
zu erinnern, wie leicht wir durch das passende musikalische Thema 
gelenkt und beeinflußt werden. Natürlich spielt der Inhalt im letz­
ten Fi lm eine große Rolle und markiert für mich eine Bewegung 
weg von rein strukturellen, formalen Überlegungen hin zu dem Ver­
such, 'das Aussagen im F i l m ' zu verbinden mit dem 'etwas über den 
Fi lm aussagen'. 

Avantgardistischer und politisch engagierter Fi lm 

Da die Kluft zwischen den sogenannten Avantgarde-Filmen und 
den sogenannten politisch engagierten Filmemachern sich vergrö­
ßert , halte ich es für wichtig, auf der einen Seite zu betonen, daß 
sehr viele experimentelle Arbeiten einen politischen Gehalt haben, 
und auf der anderen Seite zu akzeptieren, daß konventionellere For­
men immer noch benutzt werden können , um bestimmte politische 
Situationen und Kämpfe darzustellen. Für mich ist es genauso wich­
tig, die Macht des Films selbst zu untergraben, und so den Leuten 
wenigstens die Möglichkeit der Bewußtwerdung darüber zu geben, 
daß sie manipuliert werden, wie es wichtig ist, die alte anerkann­
te Macht des Films zu benutzen, um die Leute von neuen Anschau­
ungen zu überzeugen. Solange die Leute wie Kinder behandelt wer­
den, die mit Informationen und Unterhaltung aulgepäppel t werden 
müssen, wird es nicht möglich sein, eine Gesellschaft zu errichten, 
in der alle die Verantwortung für ihr eigenes Leben übernehmen. 
Solange politisch engagierte Filmemacher nur daran denken, Re­
klame für Seifenpulver durch Reklame für ihre eigene Partei zu er­
setzen, und so lange die formalistischen Oberzeugungsmechanis­
men der einen b loß von den anderen übernommen werden, so lan­
ge wird niemand befreit, sondern nur dazu ermuntert werden, pas­
siv einem neuen Machtapparat zu folgen. Dokumentarfilme und 
Spielfilme über spezielle Kämpfe sind natürlich noch sehr wichtig, 
doch sie sollten erstens 'mit ' den Leuten gedreht werden, von de­
nen sie handeln und nicht bloß 'über ' sie, und zweitens sollte jeder 
Fi lm offen über sich selbst sein und das Publikum dazu bringen, 
aktiv zu werden. ViixAaxA Woolley 
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