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Seit Tagen werden in Deas Wohnung die Biicher gepriift. Seit Mo-
naten bereiten Dea, praktizierende Frauenirztin und Wissen-
schaftlerin, und ihre Mitarbeiterinnen anhand der von ihr ver-
offentlichten Untersuchung iiber die Nebeneffekte der Pille cine
Kampagne ge'gen den ortsansissigen Arzneimittelkonzern vor.
Seit Jahren verteidigen Dea und ihr Mann Reinhard unterschied-
liche Positionen dieser Firma gegeniiber, bei der Reinhard, Wis-
senschaftler wie Dea, in leitender Position angestellt ist.

Ganz nebenbei sind die beiden Téchter von Reinhard und Dea
erwachsen geworden, wurde Johanna, die Tochter des Konzern-
herrn, Deas Assistentin und Reinhards Geliebte. Die alte Mutter
von Dea, mit im Haus wohnend, verharrt immer starrkdpfiger auf
ihren Prinzipien, unterstiitzt von Dea, fiir die das bequem ist, un-
terlaufen von den Enkelinnen, die ganz anders leben wollen.

Deas Ahnung, vielleicht in einer Welt zu leben, in der jeden Au-
genblick unvorhersehbare Katastrophen den Alltag aus aller Rou-

‘tine herausgerissen zum Alptraum machen kénnen, bestitigt sich:

der geliebte Mann er6ffnet ihr, daB er sie Johannas wegen verlas-
sen wird. Je mehr sie aber dariiber nachdenkt, warum Dinge so
und nicht anders in ihrem Leben passiert sind, desto mehr ver-
dichtet sich fiir Dea alles Geschehen zu einem unentrinnbaren
Muster aus Ursachen und Folgen, das ihrer Mentalitit nach nur
durch radikale Entscheidungen verindert werden kann.

Gesprich mit Ula Stockl
Von Erika und Ulrich Gregor

Frage: Es sind schon einige Jahre vergangen, seit Sie [hren letz-
ten Film gemacht haben. Vielleicht konnen Sie etwas sagen iiber
die verschiedenen Stadien, die dieses Projekt durchlaufen hat?

Ula Stockl: Ja, also vollkommen windstill wurde es nach dem
Fernsehfilm Eine Frau mit Verantwortung. Zwar hatte ich da

ein Projekt namens Killertango, das auch die erste Arbeit war,
nachdem ich gesagt habe, ich kann nicht jedes Jahr ein neues
Drehbuch aus dem Armel schiitteln, ich miiBte jetzt eigentlich
versuchen, ein Projekt durch alle Instanzen durchzukimpfen.
Und das habe ich auch getan. Ich habe drei Jahre gekimpft —
Saarbriicken wollte es schliefilich machen, als Kino-Koproduk-
tion mit Frankreich; und dann bin ich an etwas gescheitert, was
heute eine mogliche staatliche Zensur sein kann, wie wir sie durch
Zimmermann vielleicht erfahren miissen, nimlich eine sogenann-
te Geschmackszensur. Das gibt’s schon seit einigen Jahren, dafl
irgendwelche Redaktionen oder Geldgeber sich aufschwingen und
sagen, was geht und was nicht geht. Und es sind erstaunlicherwei-
se immer die Stellen in den Drehbiichern, die duBerst wichtig sind
fiir die eigene, ganz spezifische Art, etwas zu sagen.

Da hatte ich eine Metapher erfunden fiir mannliche Bedingungen,
an denen tiglich Millionen von Frauen krepieren. Ich hatte das
sehr drastisch gemacht, ndmlich am Beispiel einer Frau, die eigent-
lich von ihrer ganzen Erziehung her nicht viel Spafi an Sex und
Minnern hat, dies aber, wie in der Operette, tiglich spielt: sobald
ein Mann das Zimmer betritt, fingt sie an zu strahlen; und diese
Liige hat in meinem Buch ihren Hohepunkt darin, da8l diese Per-
son einem Mann in einer ganz bestimmten Situation Avancen
macht, die darin gipfeln, daB sie sein Geschlechtsteil in den Mund
nimmt und daran stirbt. Das war eine Stelle, wo ich mir ganz grau-
envolle Verhore gefallen lassen mufite, mich in Redaktionsstuben
fiinf Miannern gegeniiber fand, die mich so etwas fragten wie: ob
ich selbst das denn so grauenhaft finde, wenn so ein Akt statt-
finde. Und ich war damals noch nicht so sicher wie heute, sonst
hitte ich wahrscheinlich ebenso personlich zuriickgefragt, ob das
nicht eher an der Person des Fragers liige, wie ich das finde oder



nicht finde. Jedenfalls war es ganz unméglich. Das Buch verkam
— kann man sagen — zu dieser Stelle. Die sollte raus, dann kénn-
te ich den Film gerne machen. Ich fand aber, das ist das Bild,
worauf ich mich jetzt kapriziert habe, und ich will nie wieder
von irgend jemandem horen, daB es so nicht geht, aber anders
vielleicht doch. Denn ich habe immer festgestellt: in dem Augen-
blick, wo ich mich auf diese Sorte von Zensur einlasse, nehme
ich meiner Aussage was ganz Entscheidendes weg. Ich habe weni-
ger Bif. Ja, und dann kam ich nach Italien. Ich hatte Ida di Bene-
detto wihrend der Dreharbeiten zu Palermo oder Wolfsburg bei
Schroeter kennengelernt, und kam nach Neapel, mitten zu ihrer
Familie. Also, als ich Ida traf, fiel mir eben nur wieder ein anderes
Lieblingsprojekt ein, namlich ‘Medea’.

Frage: Ja, das ist doch ein altes Thema. Sie haben doch auch am
Goldenen Ding mitgearbeitet ...

Ula Stickl: Das ist mein Buch. Das goldene Ding, das sind Sachen,
die auch verschiittet sind. Schon wihrend meiner Studenténzeit
an der Filmhochschule in Ulm wollte ich an einer Medea arbei-
ten und hab’s auch getan. Ende der 60er, Anfang der 70er Jahre,
als wir — Reitz und ich — das Kiibelkind gemacht hatten, meinte
Reitz damals, es wiire schn, wenn er meinen Medea-Stoff produ-
zieren konnte. Da war ich natiirlich selig. Natiirlich wollte ich das
machen. Also, mein Drehbuch wurde dann ein Drehbuch von
Reitz und mir, und dann kamen noch Alf Brustellin und Nikos
Perakis' hinzu, als es an die Realisierung des Stoffes ging. Damals
haben wir gesagt, wenn man die Geschichte der Medea erziihlen
will, so, dal man sie endlich versteht, dann muf man die Geschich-
te von Jason erzihlen. Deswegen ist dieser erste Teil einer geplan-
ten Trilogie eben der Auszug der jugendlichen Argonauten nach
Kolchis und endet mit der Abfahrt der Argonauten samt Vlies
und Medea.

Frage: Dann wiirden Sie also einen Zusammenhang erblicken
zwischen diesem damaligen Film und dem jetzigen?

Ula Stockl: Einen sehr weitldufigen. Nein, da gibt’s nur den Zu-
sammenhang, dal man sagt: Was mal Triume waren, irgendwann,
ganz starke Triume, die sind immer noch irgendwo im Hinterkopf.
Aber dieser dritte Teil, den ich ja eigentlich gedreht hab’, und der
auch wieder mehr das ist, was ich mal wollte, hat mit der damali-
gen Geschichte eigentlich nur noch insofern zu tun, als man eben
nicht erfihrt, was die beiden, dieses Ehepaar, eigentlich mal zu-
sammengefiihrt hat.

Frage: Das heifit, der zweite Teil, die Ehe, fehlt.

Ula Stéckl: Fehlt vollig, ja. Oder das Abenteuer auch, das Unter-
wegssein, bis man sich irgendwo fest niedergelassen hat. Ich habe
mich aber nun auch — und das gehért jetzt zu der Geschichte,
was es fiir Schwierigkeiten gab — in Italien hingesetzt und habe
eine Medea geschrieben. Eine Medea habe ich auch eingereicht —
zum ersten Mal 1980 beim Sender. Das wurde da-

mals abgelehnt, mit dem Hinweis, daf8 der ‘Killer-Tango’, wenn
man von Familienstrukturen ausgeht, das spannendere Drehbuch
gewesen wire. Aufierdem, woran es dann scheiterte, war der Be-
griff ‘Medea’ — also die Mythologie, von der man fiirchtete, dafl
es doch nur die Bildungsbiirger verstehen wiirden ... Dann habe
ich mir irgendwann mal gesagt, als einzig mogliches Kompro-
miBangebot: das ist vielleicht nicht wichtig, dafl die Medea heifit
und daB er Jason heifit. Jetzt laB ich das einfach mal weg und
konstruiere eine Geschichte, die unter der Schreibtischvorlage
identisch bleibt mit dem, was ich denke, was also in der alten
Medea vorkommt. Und so habe ich es dann geschrieben und hab
es eingereicht und bin damit nochmal abgelehnt worden beim
Innenministerium, und dann habe ich es als ein Aliud eingereicht,
im Jahr darauf. Ich habe insgesamt vier Jahre gebraucht, bis es
den Film jetzt endlich gibt, bis endlich das Innenministerium die
250.000,— Mark zugesagt hat und bis dann das ZDF dazukam
mit weiteren 300.000,— . Inzwischen waren aber die Preise schon
wieder so gestiegen, dafl ich mit der urspriinglich kalkulierten
Low-budget-Summe von 550.000,— Mark nicht mehr zurande
kam. Also brauchte ich noch einen Co-Produzenten, und das wur-
de dann der Helmut Wietz, Common-Film, der Referenzmittel
hatte. Jetzt waren es also knapp 800.000,— Mark, und mit denen
haben wir den Film gemacht.

Frage: Was man ja immer noch als ein sparsames Budget betrach-
ten kann.

Ula Stéckl: Immer noch ein Low-budget-Film, ja.
Frage: Wo wurden die Traumszenen gedreht?

Ula Stéckl: Alles in Berlin. Es gibt kein einziges Bild, das nicht
hier entstanden ist, und das war auch etwas, das ich mir vorge-
nommen hatte. Denn ich glaube, daBl etwas umso stirker wird,
je mehr man es in der realen Umwelt beldfit, die man antrifft.
Ich hatte mir ganz fest vorgenommen, daB ich, wenn die anfingt
zu triumen und praktisch in sich selber die Treppe runtergeht,
dafi das eben auch so ein Vorgang sein wiirde, als ob sie sich die-
se jetzt kultivierte Fabriketage, wo wir gedreht haben, in allen
moglichen anderen Zustinden vorstellen kdnnte. Ich habe mir
sehr viel iiberlegt, wie fiir mich eigentlich Traum funktioniert
und habe dabei rausgefunden, dal es immer so ist, dafl etwas
darin bekannt ist und wenn man lange genug sucht, findet man
auch heraus, woher man es kennt. Ob das nun der Raum ist, der
anders mobliert ist, oder ob es dieselben M&bel sind, aber an ei-
nem anderen Ort.

Frage: Ist das nicht jedes Mal eine gewisse Schwierigkeit, heute
einen Film in schwarz-weifs zu machen, weil viele Leute einem
empfehlen, man solle lieber in Farbe drehen?

Ula Stéckl: Ich weif8 nicht, warum ich in der Richtung wirklich
bisher Gliick hatte. Also wenn ich in schwarz-weifl drehen wollte,
und es gibt ja mehrere Filme in meiner Filmografie, die in schwarz-
weil sind, dann habe ich das komischerweise immer ganz leicht
gehabt.

Frage: Und fiir Sie ist das wichtig?

Ula Stéckl: Fiir mich ist es unglaublich wichtig. Ich kénnte mir
den Film nicht in Farbe vorstellen. Denn die Kiinstlichkeit, die
durch schwarz-weiff entsteht, die finde ich diesem Thema sehr
angemessen; alleine, wenn ich an die Farbe rot denke, dann kann
ich mir die hier nicht vorstellen. In schwarz-weif ist Blut eben
schwarz,

Frage: Zuriick zum Inhalt: Unsere Tochter genieBen die Freiheit,
die wir miihsam in Teilen erkimpft haben, fiir uns, sicherlich ganz
und gar fiir sie, aber ich glaube, daB sie dadurch auch etwas ver-
lieren. War das nicht auch ganz stark Thema in diesem Film?
Diese eigenen Erfahrungen ...?

Ula Stéckl: Als erstes ist vollig klar, daB man jetzt unbedingt
verfolgen muB, wie kann man denn das jetzt vereinigen, daB al-
so die Frauen arbeiten konnen, daB sie Kinder kriegen kénnen,
daB sie etwas zusammenbringen, was fiir den Mann halt wirklich
bis heute noch keine Frage ist. Der kann Kinder haben und der
kann einen Beruf haben. Dann kommt eben bei meiner Hauptfi-
gur, bei dieser Dea, noch was drittes hinzu, und ich glaube, das
meinen Sie auch. Sie schwirmt ja nun oder ist iiberzeugt von der
einzigen Liebe. Und diese einzige Liebe ist auch das, was sie in-
standgesetzt hat, die Kinder zu-akzeptieren bzw. sie konnte die
Kinder akzeptieren, weil es also nur von der einzigen Liebe denk-
bar war, Kinder zu kriegen. Wie geht das nun also weiter. Ich
dachte mir, dafl eine Figur wie die Dea auf was ganz anderes hin-
aus will, nimlich auf eine Verinderung im bewufiten Sinne der
Gesellschaft, nimlich diese bléde und leidige Frage: Wann ist ei-
gentlich der richtige Moment, um Kinder zu kriegen? Wenn es
nicht so wiire, was ja wirklich fiir mich der Grund von allem Ubel
in vielen Fillen ist, daf ja jede Frau, egal in welchem Alter sie
ist, erst mal total auf sich gestellt ist mit diesem Kind. Es ist nicht
Sache der Gesellschaft und ihrer nichsten Umgebung, sich da mit-
verantwortlich zu fithlen. Deswegen habe ich da auch so einen
ganz leisen Nebenstrang mit reingekriegt, daB das ganze Problem
von Konzeption und Antikonzeption sich auch verindert in dem
Moment, wo Kinder kommen diirfen, wenn sie eben kommen,
egal, wie jung oder wie alt nun jemand ist. Wenn es ein BewuBt-
sein in der Gesellschaft dafiir gibt, daB wir das wollen, daB wir
die Kinder akzeptieren, die aus einer Verbindung kommen.

Frage: Aber ich glaube, in Threm Film geht es eigentlich eher
um eine Erforschung des Bewufitseins dieser Frauen der - sagen
wir — Zwischengeneration, die eben wirklich zwischen allem
stehen. Einmal zwischen dem Typus Frau, die zu Hause ist, so-



zusagen die Urmutter, die fiir alles sorgt, und zum anderen ecben
die junge Frau, die nimmt, was sie bekommen kann, aber sich
nicht mehr gebunden fiihlt und daff das eben diese Figur so inter-
essant, aber auch ihr Leben schwierig macht, daf sie eben ange-
bunden ist an beide Seiten.

Ula Stéckl: Ja, das ist klar. Diese Generation der Dea, die konnte
sich eben Berufsleben, Mann und Kinder letztendlich nur wieder
auf Kosten der eigenen Mutter leisten. Die ist eben dann an ihrer
Stelle zu Hause festgekettet und nimmt ihr einen Teil von der
Arbeit und der Verantwortung fiir die Kinder ab. Die kann aber
dafiir auch wirklich nichts anderes tun.

Die hatte ja gar nicht die Chance, was zu lernen. Die Kinder von
Dea aber, die wissen nichts mehr von den Kimpfen und von dem,
womit noch die Dea sich ihre Freiheit erkdmpft hat, und, was
noch viel schlimmer fiir mich ist, identifizieren sich ja iiberhaupt
nicht mehr mit ihren Zielen. Ich meine, die Dea kimpft ja immer
noch fiir etwas, wofiir sie auch mit 20 Jahren gekimpft hat, und
ihre heute 20-jihrige Tochter, von der sie, ohne vielleicht nachge-
fragt zu haben, erwartet hitte, daB die dasselbe will, weil es so
klar ist, dafl dieses Ziel das richtige ist, die denkt gar nicht dran,
das gleiche Ziel wie die Dea zu haben.

Frage: Sie haben der GroBmutter eine sehr starke Rolle gegeben.
Sie hat eine sehr starke Prisenz in diesem Film. Wie kam es dazu?

Ula Stéckl: Das liegt daran, daB ich erkannt habe, da8 man dieser
Frau nicht sehr viel Gutes tut, wenn man ihr die Arbeit wegnimmt.
Denn ich meine, das Problem von allen alten Menschen in unserer
Gesellschaft ist, daB sie sich irgendwann total aufs Abstellgleis ge-
schoben fiihlen. Diese Gromutter nun hat es geschafft, sich un-
entbehrlich zu machen.

Also ich meine, die typische Szene fiir mich ist einmal die, wenn
die Dea aus der Praxis kommt und in den Topf gucken will —
nicht mal das darf sie. Da wird gesagt: Setz Dich hin, ich bringe
Dir. Und dann glaube ich, daf auf der anderen Seite in den siid-
lichen Familien auch etwas ganz stark Tradition hat. In dem Ma-
fie, wie es ihnen zugestanden wird, diirfen die jungen Téchter
sich natiirlich amiisieren, solange sie jung sind, méglicherweise
weil es vollkommen klar ist, daB, wenn sie erst mal GroSmutter
sind, das alles aufhort. Dann sind sie zu Hause und machen auch
das, was ihre Grofimutter fiir sie gemacht hat, als sie junge Mid-
chen waren, und deswegen diirfen die sich limmeln.

Frage: Diese vielen Details und die Art und Weise, wie die Charak-
tere gezeichnet sind, ist es mehr das Resultat eines Konzepts, das
Sie theoretisch entwickelt haben, oder ist es eine Akkumulation
von Beobachtungen?

Ula Stéckl: Es ist beides. Ich hab die Familienstruktur, so wie sie
da ist, schon einmal im ‘Killer-Tango' aufgegriffen, weil mich das
unendlich fasziniert, schon lange, diese tradierten Verhaltensfor-
men von Grofmutter zu Mutter, von Mutter zu Tochter und dann
wieder bis zum Enkel. Das hort ja nicht auf. Wenn ich mich friiher
gefragt habe, wie funktionieren eigentlich diese Mechanismen, die
uns immer wieder zu den merkwiirdigsten Verhaltensformen zwin-
gen, dann gehorte dies Familienmuster immer zu dem, was mich
am meisten interessiert hat. Denn da kommt man am wenigsten
raus. Wenn ich heute bei meinen Eltern bin mit meinen 46 Jahren,
dann muB ich alle Kraft und alle Energie aufwenden, deren ich
fahig bin, um nicht wieder 10 Jahr alt zu werden.

Frage: Wie sind Sie auf den Titel des Films gekommen?

Ula Stdckl: Ja, das ist jetzt DER SCHLAF DER VERNUNET,
also dieses sich nach einer gewissen Weile Abgefunden-haben mit
ganz bestimmten Bedingungen, und das auch noch angenehm fin-
den,

Frage: Also die Resignation und die Verinnerlichung.
Ula Stockl: Richtig.
Frage: Die Medea hat aber nicht resigniert!

Ula Stickl: Nein, sie hat nicht resigniert, aber sie hat abgegeben.
Ich meine, da wiirde mir schon daran liegen, festzuhalten, dafl ganz
tief hinten in meinem Hinterkopf natiirlich doch die Medea spukt,
und die ist fiir mich ja eine Frau, die urspriinglich mal eine Konigin
war und von den weltlichen Machtstrukturen mindestens so viel

zu vergeben oder zu gewinnen hatte wie Jason. Und aus Liebe
zu einem Mann hat sie alles, was sie zur Konigin gemacht hat,
zuriickgelassen und hat sich ihm anheim gegeben. Das hat auch
bedingt, daB sie ganz bestimmte Krifte oder eine bestimmte
Macht hinter sich lieB. Und wenn ich das fiir die heutige Frau
nehme, kdnnen wir uns ja auch einfach nicht mehr erinnern, wie
das anders war als zu der Zeit, in der erst der Vater total bestimmt
hat, auf welche Weise wir selbstindig oder unselbstindig sind, in
welcher Weise diese Formen vom Ehemann oder Liebhaber iiber-
nommen worden sind und heute, wo eigentlich von uns verlangt
wird, daB wir selbstéindig sind, wir alles neu lernen miissen und
am meisten lernen miissen, uns in der neu erkimpften Selbstiin-
digkeit auch noch wohl zu filhlen. Warum hingen Frauen denn
so sehr an ihren Abhingigkeiten? Weil sie sich in der Unabhiin-
gigkeit erst mal wie auf dem Mond fiihlen.

Frage: Aber die Dea ist ja unabhingig. Sie verdient ihr eigenes
Geld. Das ist nun mal die erste Bedingung fiir Unabhingigkeit.

Ula Stéckl: Ja, aber wie kommt es, daf sie sich damit einver-
standen erklirt hat, daf er, da es zu Hause zu unruhig ist, wo-
anders arbeitet und wohnt? Ich meine, ist da nicht die Frage

zu stellen: WeiB sie iiber den Mann nicht viel mehr, als sie offi-
ziell vorgibt zu wissen, und wiirde sie auch vor sich selber mog-
licherweise nie zugeben, daf sie weifl, was sie weil? Das sind

fiir mich alles Fragen, die in dem Film nicht mehr gestellt wer-
den, weil es ja der Tag X ist, an dem alles zum Ausbruch kommt.

Frage: Die Figur des Mannes scheint mir sowieso sehr wider-
spriichlich zu sein. Er hat ja eigentlich nur zwei Szenen. Die erste
Szene, in der klar wird, dafl er nicht zu ihr gehért, wovon sie aus-
geht, und die Szene Nummer zwei, die Aussprache, in der er be-
merkenswert gut wegkommt.

Ula Stéckl: Ja, weil mir sehr viel daran lag, diesen Mann in seinem
ganzen Widerspruch zu zeigen. Ich meine, da er derjenige ist,
der langst vor den Idealen dieser Frau kapituliert und resigniert
hat; das ist eine andere Geschichte; aber dafl sie diejenige ist,

die nicht gemerkt hat, da8 er ihr abhanden gekommen ist, auf
diese Weise abhanden gekommen ist. Damit meine ich jetzt nicht,
daB er eine Freundin hat. Das wiire ja méglicherweise reparabel.
Aber daB er ihr abhanden gekommen ist, weil er es nicht aushal-
ten konnte, dafl sie was ganz bestimmtes von ihm wollte in Form
von Haltung, in Form von Stellungnahme, zu seiner Arbeit, in
der Welt, zu bestimmten Machtverhiltnissen usw., dafl er ihr da
weggerutscht ist, ohne daf} sie es merkte. Das ist schlimm.

Frage: Wenn man den Titel des Films iiberdenkt, mufl man ei-
gentlich sagen, daB fiir die Vernunft der Schlaf etwas Unnatiir-
liches ist, etwas nur Zeitweiliges, aus dem sie bald wieder auf-
wachen mufl.

Ula Stéckl: Man muB irgendwann aufwachen, und ich habe den
Titel iibernommen von einem Capriccio von Goya, das heifit:
»Der Schlaf der Vernunft gebiert die Monstren.” Und es ist bis
heute ungeklirt, ob Goya damit meinte, daB die Monstren etwas
Negatives sind oder etwas Positives, das eben diesen Schlaf in der
Vernunft oder diese in Schlaf gefallene Vernunft oder was auch
immer aufriittelt, wach macht. Ob das positive Geister sind,
Dimonen sind, ober negative. Ich denke, es sind positive und
manchmal ist man eben in einem so tiefen Schlaf, also in einer
so tiefen Abhingigkeit oder Unbewufitheit, dal ganz starke Ge-
schichten notwendig sind, um einen da rauszureifien, um sich
wieder zu besinnen, was man vielleicht kann.

Frage: Kénnen Sie vielleicht noch etwas sagen, wie Sie heute
Thre Zukunft einschitzen und die Bedingungen fiir Filmarbeit
in unserem Land bewerten wiirden?

Ula Stockl: Ja, das ist sehr schwierig zu sagen. Wir machen, glau-
be ich, alle den letzten Film in dem BewuBtsein, daf es wirklich
der letzte ist. Wenn ich mir vorstelle, daB ich vier Jahre gebraucht
habe, um den hier realisieren zu konnen, dann kann ich mir iiber-
haupt nicht vorstellen, dafl ich den nichsten mache. Ich méchte
natiirlich den nichsten Film machen, und ich werde auch weiter-
arbeiten und versuchen, einzureichen, und mir iiberlegen, ob es
aufler den traditionellen deutschen Méglichkeiten vielleicht auch
noch andere gibt, aber ich gebe uns nicht sehr viel Chancen, es

sei denn, wir bleiben wirklich dran, wie wir es im Moment ver-



suchen, diesem Minister klar zu machen, daB er nicht definieren
und bestimmen kann, was hier in diesem Lande Filmkultur ist,
indem er das auf ministerieller Ebene entscheidet. Ich denke ja,
daf} die Diskussion viel zu spiit angefangen hat, denn unter der
sozialliberalen Regierung fingja das, was ich vorhin Geschmacks-
zensur genannt habe, schon an. Da es aber unsere grofien Kolle-
gen noch nicht betroffen hat, waren es ja wieder die kleineren,
sagen wir mal, oder wie in meinem Falll die Frauen ...

Frage: Konnte man vielleicht ‘die miinnlichen Kollegen’ sagen?
DafB es unsere minnlichen Kollegen nicht betroffen hat?

Ula Stéckl: Ja, ich meine, da muB ich ja noch viel schirfer sein.
Ich meine, wenn ich es richtig analysicre, dann hat mich doch in
diesem Land bis zum Jahr 1977 keiner davon abgehalten, Filme
zu machen. Wenn es die Kritik zur Kenntnis genommen hat, dann
war das eine Sache. Aber die minnlichen Kollegen, die haben es
nicht zur Kenntnis genommen. Ich méchte mal wissen, wer von
den deutschen Filmregisseuren vielleicht einen Film von Ula
Stockl gesehen hat. Das ist nicht interessant. Insofern war auch
nicht interessant, als ich durch die Welt lief und sagte, jetzt darf
ich schon wieder einen Film nicht machen, weil ich hier und hier und
hier was indern muf, und das will ich nicht, Dann wurde ich ja
nur ausgelacht und man sagte mir: Ach, das miissen wir doch

alle. Das, woriiber die méannlichen Kollegen jetzt klagen, hat fiir
die Frauen die ganze Zeit bestanden, und das kann ja vielleicht
zu der Hoffnung anregen, daB die Frauen geiibt sind in dem, was
jetzt auf sie zukommt.

Frage: Gibt es eigentlich Einfliisse, Anregungen fiir diesen Film,
abgesehen davon, woriiber wir jetzt gesprochen haben? Irgend
etwas, das Sie besonders beeinflufit hat, woran Sie gedacht ha-
ben, als Sie das gemacht haben?

Ula Stéckl: Ja, doch. Es gibt etwas, das mich ganz stark beein-
fluBt, und das ist die Malerei. Das sind die Surrealisten, die ja
immer wieder fiir mich eine ganz grofie Rolle spielen; deswegen
habe ich sie ja auch zum Teil in meinem Drehbuch als Zitate drin,
auch wenn ich nachher im Film die Bilder dann anders mache.
Es sind keine Kopien oder Inszenierungen. Aber ich wollte was
anderes noch antworten, auf die Frage, ob es nicht gut ist, daf§
es jetzt viele gibt und mit den Phantasien. Wissen Sie, bei meinen
Filmen war es ja immer ganz schwer, glaube ich, fiir jede Kom-
mission, vor allem in dieser sozialliberalen Phase, wo man nur
das, was Jan Dawson den Sozio-Film nennt, geférdert hat, wo
man nur wissen wollte, wie hingt was womit zusammen und
wohin fithrt das. Was ist das Resultat von welcher Ursache? In
dieser Zeit hatte ich es mit meinem Thema natiirlich schwer. Ich
habe ja nie klipp und klar irgendetwas auf irgendwas zuriickge-
fithrt, sondern bin so verfahren, wie beim Kiibelkind, wo wir ge-
sagt haben, das Kiibelkind lernt immer das, was es mu8}, aber lei-
der immer noch etwas mehr. Und daran stirbt’s dann. Das meine
ich, das gilt auch fiir solche Themen, wie ich sie habe. Da erken-
ne ich was ganz Richtiges, was die Leute auch fasziniert, und
kaum sind sie dabei, zu akzeptieren, da8 die. Welt heute so und
so ist, da mach ich einen Schlenker und gehe noch ein Stiick
weiter,

Das Interview wurde im Februar 1984 gefiihrt.

Biofilmographie

Ula Stéckl, geboren 1938 in Ulm, ging nach der Mittleren Reife
als 16jdhrige ins Biiro, mit 20 an Sprachschulen in Paris und Lon-
don und arbeitete danach bis 1963 als Direktionssekretirin. Sie
studierte dann 5 Jahre an der Filmhochschule in Ulm.

Filme:

1964 Antigone, Spielfilm, 7 Min.

1965 Haben Sie Abitur, Dokumentarfilm, 17 Min.
1966 Sonnabend 17 Uhr, Dokumentarfilm, 17 Min.
1968 Neun Leben hat die Katze, Spielfilm, 90 Min.

1969 Geschichten vom Kiibelkind, Moritaten, 210 Min.
zus. mit Edgar Reitz

1971 Das goldene Ding, Spielfilm, 90 Min. zus. mit Reitz,
Brustellin und Perakis

Sonntagsmalerei, Spielfilm, 45 Min.

1972 Hirnhexen, Spielfilm, 45 Min.

1973 Der kleine Lowe und die Grofen, Spielfilm, 45 Min.
Ein ganz perfektes Ehepaar, Spielfilm, 90 Min.

1974 Hase und Igel, Spielfilm, 60 Min.

1975 Popp und Mingel, Spielfilm, 50 Min.

1976 Erikas Leidenschaften, Spielfilm, 64 Min.

1977 Eine Frau mit Verantwortung, Spielfilm, 72 Min.

1983 Den Vitern vertrauen gegen alle Erfahrung, Spielfilm,
34 Min. (Episode aus: Die Erbtdchter)

1984 DER SCHLAF DER VERNUNFT, Spielfilm, 82 Min.
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