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Zum Film

,»9ie ist die erste Frau in der Kunstgeschichte, die mit absoluter
und schonungsloser Aufrichtigkeit, und man kénnte sagen, mit
ruhiger Gewalt, die allgemeinen und besonderen Themen auf-
griff, die ausschlieBlich Frauen betreffen.”

(Diego Rivera)

Dieser Aspekt Frida Kahlos hat Paul Leduc zu seinem ungew&hn-

lichen Versuch angeregt, Leben und Werk dieser grofien mexika-
nischen Malerin mit den Mitteln des Spielfilms zu gestalten: die
Geschichte ihres Leidens, zentrales Thema ihrer Bilder, ihre Be-
ziehungen zu dem iibermichtigen Diego Rivera, ihr politisches
Engagement, ihre Begegnung mit Leo Trotzki, ihre Schmerzen
und Sehnsiichte. Dabei hat ihn weniger das Biografische inter-
essiert, die Rekonstruktion eines Lebens voller tragischer Ereig-
nisse, die ausreichend Stoff fiir ein Melodrama béten, als die
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Interpretation dieser auBergew6hnlichen Frau und ihres einzigar-
tigen Schaffens, die Aktualitit dieser Personlichkeit.

Leducs Arbeit ist dariiber hinaus ein filmisches Experiment: er
hat weitgehend auf den verbalen Ausdruck verzichtet und — dhn-
lich wie der Stummfilm — ganz auf die Bildhaftigkeit, die Plastizi-
tit des Kinos vertraut. Einer der wenigen radikalen Filme der im
Konformismus erstarrten mexikanischen Kinematografie.

Frida — keine Biografie
Interview mit Paul Leduc von Peter B. Schumann

Frage: Paul, in FRIDA behandelst Du nicht zum erstenmal das
Thema Kunst. Du hast z.B. 1978 einen Dokumentarfilm iiber
Francis Bacon gemacht, Du wolltest einen Film iiber Tina Modotti
drehen ...

Leduc: Ich weif schon, auf was Du hinaus willst, aber das 148t sich
aus den insgesamt drei Filmen nicht ableiten: ich habe keine be-
sondere Obsession fiir die Kunst. Estudios para un retrato war

eine Auftragsarbeit fiir das Erzichungsministerium. Ich konnte sie
ganz frei machen, und insofern ist daraus etwas ganz Personliches
entstanden. Aber es war keine Idee von mir, die sich in FRIDA
als Obsession fiir die bildende Kunst wiederfindet. Und FRIDA
ist auch gar nicht so sehr ein Film iiber eine Malerin, wohl aber

ein Film, der mir viel niher liegt, wenn auch die Idee nicht von
mir allein stammt, sondem sich in einer Gruppe entwickelte.

Frage: Wolltest Du nicht urspriinglich einen Film iiber Tina Modot-
ti machen?

Leduc: Ja, es war alles bereit zum Drehen, nur der Moment war
schlecht gewihlt, denn im gleichen Augenblick wurde die Film-
bank aufgeldst,der Peso abgewertet und es begann die mexikani-
sche Wirtschafts-Katastrophe.

Frage: Das mufl im September 1982 gewesen sein ...

Leduc: Genau, und das bedeutete, daB 6konomisch nichts mehr
lief. Wir muBten das Projekt abbrechen. Ich hatte das Drehbuch
zu ‘Tina Modotti’ zusammen mit David Vinas geschrieben ...

Frage: ... einem bekannten argentischen Schriftsteller und Dreh-
buchautor ...

Leduc: ... und die Hauptdarstellerin von Tina spielte spiter Frida.
Sie heifit Ofelia Medina und hat eine auffallende Ahnlichkeit mit
Frida. Als ich mit David Vinas nun am Drehbuch zu ‘Tina Modot-
ti’ arbeitete, die Epoche studierte und die Hauptpersonen, da
stieBl ich immer wieder auf Frida Kahlo, aber es schien mir damals
unmoglich, iiber sie einen Spielfilm zu machen, ohne daf daraus
ein Melodrama wiirde, denn ihr Leben ist so reich an tiglichen
Tragodien. Als dann das Projekt iiber Tina zusammenbrach, dach-
te ich zundchst nur daran, es zu verschieben, nicht es aufzugeben.
Und so begannen wir mit ein paar Einstellungen iiber Frida, als
Proben zu Tina, das lag nahe, David Vifias forderte diese Idee.
Dann ergab sich plétzlich die Méglichkeit der Produktion, einer
Coproduktion mit Barbachano. Und so habe ich mich immer mehr
damit beschiftigt, bis es mein Projekt wurde, ohne daf es meine
Idee war.

Frage: Was interessierte Dich eigentlich an Tina Modotti?

Leduc: Die Aktualitidt, von Tina wie von Frida. Es sind Person-
lichkeiten derselben Zeit, der zwanziger, dreiBiger Jahre in Mexi-
ko, etwas mythische Personen fiir uns, was verschiedene Griinde
hat. In Tina hat sich damals halb Mexiko verliebt, sie hatte politi-
sche Bezichungen in Mexiko wie in Kuba, ihr Verhiltnis zu Mella ...

Frage: ... dem Begriinder der Kommunistischen Partei Kubas ...



Leduc: ... in Europa, wo sie im Exil lebte. Beide sind Personen,
die viele wichtige Dinge verbinden, die Haltungen zeigten, die
heute noch gelten, Verhaltensweisen in sexuellen und persénli-
chen Fragen. Personen, die im Leben anderer Personen von gro-
fer politischer Bedeutung eine wichtige Rolle spielten, Personen,
iiber die man heute noch spricht.

Frage: FRIDA ist ein ganz auflerordentlicher Film, was die Spra-
che und die Verwendung des Tons angeht. Es ist fast ein Stumm-
film. Ist das ein Protest gegen die Uberflutung durch Worte, T6-
ne, Gerdusche? Oder wolltest Du auf diese Weise ganz einfach
der Gefahr des Melodramatischen entgehen?

Leduc: Es gibt viele Griinde dafiir. Urspriinglich sollte ‘Tina’ ein
vollig stummer Film werden. Irgendwann fiel mir auf, dafl es
im neuen lateinamerikanischen Kino keine schwarz-weifien
Stummfilme. gibt. Also mufite man einen machen. Das begann
ganz banal. Fiir *Tina’ schien es mir auch notwendig: wie hitte
Tina auf italienisch mit spanischem Akzent geklungen, auch gab
es Konversationen mit Leuten in anderen Sprachen ... Das war
cine praktische Losung. Auierdem gibt es viele Momente im Le-
ben der Menschen, in denen sie sich auf andere Weise ausdriicken,
in denen sie nicht sprechen. Das verlangt natiirlich kinematogra-
fische Losungen: ein Drehbuch ohne Dialoge zu schreiben. Aber
das gelang uns, und ich merkte, daB dies eine sehr stimulierende
Mbglichkeit war. Ich weif nicht, ob das nicht auch einem inter-
nationalen Trend entspricht: es gibt verschiedene Filme, in de-
nen Ahnliches versucht wird. Vielleicht entspricht das auch ei-
ner bestimmten Generation von Filmemachern, die den Stumm-
film studiert hat, von ihm beeinfluBt wurde, wir haben den Sumpf
erlebt, zu dem das alles wurde, wir miissen ihn téglich ertragen,
die idiotischen Dialoge, die iiberall fabriziert werden und mit de-
nen absolut nichts mitgeteilt wird. Wir haben dagegen den Kopf
voller Bilder, Gesten, Dinge, die mehr sagen als Worte. Ich weif§
nicht, ob das nur eine Entwicklungsphase von mir oder eine
Etappe des Kinos iiberhaupt ist.

Frage: Deine Filme waren eigentlich immer anders als der Rest
dessen, was in Mexiko — und nicht nur dort — hergestellt wur-
de. Auch Reed — México insurgente von 1972 ist kein typischer
Film iiber die mexikanische Revolution: er hat relativ wenig
Dialog, ist nicht gerade dynamisch, nicht besonders spektakulir.
Etnocidio von 1976 ist geradezu statisch angelegt und hat einen
sparsamen Kommentar. Und FRIDA sehe ich in dieser Linie:
eines Kinos, in dem gewisse traditionelle Elemente wie das Wort,
die kurze Schnittfolge, die schnelle Aktion, das Aufgesetzt-
Spektakulire, also alles, was den Film scheinbar bereichert, in
Wirklichkeit aber oft die Filmbilder entleert hat, reduziert oder
eliminiert wurde. Also eines Kinos der Reduktion von Ballast-
stoffen, der Konzentration auf das Bildhafte, das Expressive.

Leduc: Ich sehe eher eine Diskontinuitit in meinem Werk als
eine solche Kontinuitit. Ich mache relativ wenig Filme und ver-
suche eigentlich jedes Mal etwas anderes zu machen. Das hiingt
einfach mit der Zeit zusammen, die von Film zu Film vergeht.
Ich méchte auch nicht immer dasselbe machen. Mir gefillt der
Wandel, die Verinderung von Film zu Film. Ich achte nicht so
sehr auf solche Linien, wie Du sie beschrieben hast. Das sieht
man auch eher von draufien. Aber Du hast sicher recht, wenn
Du meinst, daf sich in FRIDA gewisse Linien konzentrieren.

Frage: Ich stelle mir vor, daB es ein Film wie dieser beim Publi-
kum schwer hat, zumal beim mexikanischen Publikum, das noch
weniger von der Filmkunst verwohnt wird als das Publikum bei
uns. Fiir den normalen Kinoginger fehlt einfach eine ganze
Dimension, die seine Rezeptionsweise gepragt hat. Was fiir Er-
fahrungen hast Du mit den Zuschauern gemacht in den wenigen
mehr oder weniger privaten Auffithrungen, die es bisher in Mexi-
ko gab?

Leduc: Mir hat sich diese Frage ganz anders gestellt. Meine Fil-
me haben das groBe Publikum in Mexiko nie erreicht. Das ist
cin Problem des Verleihs wie iiberall auf der Welt, aber ganz be-
sonders in Mexiko. Aufierdem haben wir Barbachano als Co-
produzenten, der ein exzellenter Produzent, aber ¢in miserab-
ler Verleiher ist. Und selbst wenn er ein guter Verleiher wire,
blieben ihm die Kinos in Mexiko verschlossen. Das hingt mit
vielen Faktoren zusammen, die Du kennst. Ich mufite also von

Anfang an davon ausgehen, dafl dies ein Film wird, den niemand
sehen wiirde. So ist es mir jedenfalls meist ergangen. Ich habe Auf-
tragsfilme gemacht, die nicht verlichen wurden. Ich habe konkrete
Beitrige fiirs Fernsehen gedreht, die nicht gesendet wurden. Fiir
Etnocidio gab es einen anspruchvollen Verleihplan, auerdem ha-
be ich bei der Strukturierung Riicksicht genommen, das Ganze in
einzelne Kapite] geteilt, die als einzelne vorgefiihrt werden konn-
ten. Bei dem Film iiber El Salvador habe ich es dhnlich gemacht.
Ich habe eine Verleih-Kooperative dhnlich der von ‘Zafra’ gegriin-
det, sozusagen ein Vorliufer. Ich habe alles versucht, und es hat
nichts geniitzt. Deshalb habe ich jetzt diesen Film mit einer genau
entgegengesetzten Haltung gemacht: ich bin davon ausgegangen,
dafBl es keine Moglichkeit gibt, ihn zu zeigen. Das hat mir eine
groBere Freiheit gegeben, ein ganz neues Gefiihl, nicht an die Ver-
breitung denken zu miissen.

Frage: Wie wiirdest Du diese FRIDA iiberhaupt definieren: Re-
konstruktion oder Interpretation einer Biografie?

Leduc: FRIDA ist ein polemischer Film. Der Zuschauer soll iiber
bestimmte Fragen in bestimmten Abschnitten unserer Geschichte
nachdenken. Ich wollte keinen biografischen Film im orthodoxen,
didaktischen Sinn machen, sondern etwas anderes. Ich will das
nicht weiter definieren, das ist Sache des Zuschauers. Jeder wird
da etwas anderes sehen. Die meisten Konflikte werden die haben,
die Fridas Leben gut kennen, die den Film als Biografie lesen.

Fiir die anderen ist das die Geschichte einer groBen Frau. Die, die '
sie am besten kennen, werden die meisten Probleme haben, weil

sie immer etwas suchen, was nicht vorhanden ist,oder was ich an-
ders sehe.

Frage: Fiir den, der die mexikanische Geschichte nicht ganz genau
kennt, ist es manchmal etwas schwer, die Vorginge historisch rich-
tig einzuordnen. Du gibst zwar mit dem Schlufitite]l eine gewisse

Hilfestellung, aber so recht iiberzeugt hat mich diese Losung nicht.

Leduc: Mich auch nicht. Das war, glaube ich, ein Fehler, diesen
Titel an den Schluf zu setzen. Aber gibt man diese Details am
Anfang, dann erwartet jeder einen Film iiber diese Informationen.
Stellt man sie an deén Schluff wie jetzt — es ist iibrigens der Kom-
mentar eines Freundes, eines Malers — dann verstirkt das den
Eindruck, das Ganze sei eine Biografie iiber diese oder jene Fak-
ten gewesen. Doch das ist nicht unsere Absicht. Ich glaube, man
versteht, daB das alles in einer anderen Zeit spielt, obwohl das
Ambiente nicht zeit-typisch ist, das Haus von Frida, ihre Klei-
dung hat einen besonderen, fast zeit-losen Stil. Wenn wir einen
historischen Film angestrebt hidtten, dann hitten wir z.B. das
Attentat auf Trotzki ganz anders schildern miissen, das wire ein
anderer Film gewesen. Andererseits konnten wir daran nicht vor-
beigehen, denn Trotzki war Frida sehr verbunden, und jenes Jahr
war fiir die mexikanische Geschichte, fiir die Kommunistische
Partei, die Linke aufierordentlich wichtig. Doch fiir Frida als eine
aktuelle Frauengestalt hatte dieses Jahr nicht den gleichen Stellen-
wert, und deshalb haben wir diesen Zeitpunkt auf die fiir sie we-
sentlichen Elemente verkiirzt.

Frage: Ich muB noch einmal auf das Verleihproblem zuriickkom-
men, weil es ein klares Licht auf die Verhiltnisse in der mexika-
nischen Kinematografie wirft. Der Film war bereits vor einem
Jahr fertig, und wir hatten ihn zum Forum ’84 eingeladen. Doch
kein Festival hat den Film bis heute gezeigt, und auch in Mexiko
lief er nur in fast privaten Vorstellungen. Was ist geschehen?

Lecuc: Der Film ist eine Coproduktion zwischen Barbachano und
dem Filmteam. Wir sind je zur Hilfte beteiligt. Wir haben viele
Entscheidungen gemeinsam getroffen und wufiten von Anfang an,
dafB dies kein leicht zu verleihender Film ist. Die Idee war, ihn nur
auf 16mm fiir ein spezielles Publikum zu verbreiten, auf Festivals
wie Berlin z.B. Und wenn das gut lief und ein Interesse bestiinde,
dann wollten wir ihn auf 35mm aufblasen. Mit Berlin begann die
erste Krise. Wir hatten eine gute Beziechung zu Barbachano, bis

er den fertigen Film sah. Er wollte ihn sofort auf 35mm aufblasen,
groBe Plakate machen und in die groBen Kinos bringen. Wir waren
absolut iiberzeugt davon, daB dies der falsche Weg war. Aber er
bestand darauf, wollte allerdings auch den Film umschneiden. Die
Diskussionen endeten bei den Rechtsanwilten, und damit war
FRIDA das gesamte Jahr iiber blockiert. Der Film war nach Ber-
lin, nach Rio, nach Habana eingeladen, und ich konnte ihn nirgend-




wo zeigen. Bis vor kurzem hatten wir nicht einmal eine eigene
Kopie. Wir mufiten sie juristisch erstreiten. Und es ist doch nur
eine Null-Kopie, bei der die Lichtbestimmung fehlt, die Tonspur
nicht exakt genug ist (der Originalton ist sehr gut), und das
macht den Film besonders schwierig, wenn die Atmosphire,

die wir sehr genau herausgearbeitet haben, nicht riilberkommt,
weil der Ton zu schlecht umgespielt wurde.

Frage: Aber Barbachano ist doch kein Dummkopf.

Leduc: Natiirlich nicht. Sein Problem ist, daf er an ein Kino
glaubt, das es nicht mehr gibt. Er hat vor 25 Jahren seinen letz-
ten Film produziert, Nazarin von Luis Bufiuel. Und er will nun
wieder nach Cannes zuriickkehren und dort die Goldene Palme
gewinnen mit einem Film wie diesem. Das ist idiotisch, denn er
ist der einzige Produzent in Mexiko, mit dem man noch zusam-
menarbeiten kann. Er gehért zu jener Generation, die unser
Goldenes Zeitalter erlebte, als das mexikanische Kino noch et-
was galt ...

Frage: ... also die spiten dreiBiger bis friihen fiinfziger Jahre ...

Leduc: ... und er glaubt tatsichlich, diese Zeit wiirde zuriick-
kehren. Das ist eine sehr verbreitete Meinung, die von den Alt-
produzenten genauso vertreten wird wie im staatlichen Film-
institut., Sie wollen nicht begreifen, daB die Zeiten sich verin-
dert haben, daB der Markt vom US-Kapital beherrscht wird.

Wir haben Filmgesetze aus den vierziger Jahren und eine Ge-
werkschaftsstruktur aus den fiinfzigern. Dieses vergreiste System
ist mit Schuld daran, daBl das mexikanischs Kino fast nicht mehr
existiert. Und ein Film wie unserer, der zeigt, das nichtdesto-
trotz ein anderes Kino in Mexiko entstehen kann, wird von den
Alten blockiert. Deshalb hoffe ich auf Berlin, daB uns hier —
nach einem Jahr der Blockade — der Durchbruch gelingt.

(Anmerkung: Dieses Interview wurde im Dezember 1984 in La
Habana gefiihrt. Der Film sollte 1985 auf dem Forum seine erste
auslindische Premiere erleben. Das scheiterte an einem Rechts-
streit zwischen Leduc und Barbachano. Letzterer wollte den
Film wohl in Cannes grof8 herausbringen, was wiederum an den
Canner Verhiltnissen scheiterte. Erst auf der nichsten Station
Venedig nahm ihn die internationale Offentlichkeit war. Schliefi-
lich, im Dezember 1985, erhielt er auf dem Festival des latein-
amerikanischen Kinos in La Habana die Aufmerksamkeit, die
ihm gebiihrt — und gewann ex aequo den grofien Preis.)

Fragmente aus Kritiken zu FRIDA

Der Film ist hervorragend wegen seiner malerischen Qualitéten,
die in jeder Einstellung hervortreten ... Die Geschichte Frida
Kahlos ist sehr langsam gefilmt, verteufelt manieristisch, mit
einem manchmal irritierenden Gefiihl fiir die Pausen, aber der
Blick Leducs auf die Personen und die Dinge ist von einer gro-
Ben Schénheit. (Cahiers du Cinéma, Oktober 1985)

Im Zentrum steht eine ultra-buniuelsche Person; aber Leduc ver-
meidet jede Dramatisierung, jede traditionelle Art von Erzihlung;
er betont das Fehlen von wirklichen Dialogen (auBer zufilligen
und anekdotischen), die Kiinstlichkeit der Beziehungen zur Poli-
tik. Auf sehr suggestive, sogar konzeptuelle Weise (die Rote Fah-
ne wird zusammen mit der Wische getrockent) schlieft uns
Leduc durch eine Vermischung von Traumen und realen Episo-
den aus dem Leben dieser behinderten Kiinstlerin in ein autar-
kes und morbides System ein. Die Unfille des physischen Lebens
von Frida (Verletzung, Lihmung, Amputation) werden zur
kiinstlerischen Materie und zum Vorwand fiir einen sehr bewegen-
den narziihaften Riickzug. ... Ein sehr prezidser, aber wahrhafti-
ger Film mit einem beunruhigenden Thema.

(Cahiers du Cinéma, November 1985)

Der schonste Film des Festivals von Biarritz ... Leduc erweckt
in einem aufgesplitterten Erzihlstil, der aus vielen einzelnen
Pinselstrichen zusammengesetzt ist, den Strichen eines Malers,
der sich nur durch die Inspirationleiten lift,das Schicksal einer
exzeptionellen Persnlichkeit: Frida Kahlo, der Frau des Wand-
bild-Malers Diego Rivera ... Eine v, underbare Schauspielerin,

Ofelia Medina, stellt Frida Kahlo mit der Wahrhaftigkeit einer
Halluzination dar.
(Louis Marcorelles, in: Le Monde, Paris, 8. Oktober 1985)

Der Film von Paul Leduc benutzt die Imagination zugleich, um
zu zeigen, wie die Malerei der Frida Kahlo beschaffen ist, aber
auch, um zu zeigen, was das Kino sein kann, wenn es das Imagina-
re freisetzt — das Imaginidre des Regisseurs und das Imaginire des
Zuschauers.

(José Carlos Avellar, in: Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,

24. November 1985)

Ofelia Medina iiber die Dreharbeiten zu FRIDA

Ofelia Medina: ,,Die zentrale Szene des Films (sie wird immer
wieder in die Erzdhlstruktur hineingeschnitten) wurde in einer
Nacht gedreht. In einer einzigen Nacht habe ich sieben Stunden
lang in Fridas Bett gelegen. Sie wissen, daBl ein riesiger Spiegel
direkt liber ihrem Bett angebracht war. Wenn sie die Augen 6ffne-
te, das erste was sie sah, war der Spiegel und sich selbst im Spiegel.
In der ‘cas azul’ (so nannten die Mexikaner des populdren Vororts
von Mexiko Fridas Haus, in dem sie mit Diego Rivera lebte) gab

es iiberall Spiegel. Sie soll dauernd zum Spiegel gegriffen haben.
Gut, in dieser Nacht also haben wir diese lange Sequenz gedreht.
Fiir mich war es eine Tortur. Eine physische Leistung, die meine
ganzen Krifte verbrauchte. In dieser Nacht starben mir langsam

die Hinde und die Arme ab. Ich konnte sie nicht mehr bewegen.
Alles war wie eine Halluzination. Danach hatte ich nur noch einen
Wunsch. Von diesem, mich verfolgenden Alptraum, der zur Zwangs-
vorstellung wurde, loszukommen. Ich wollte ihr nicht mehr dhnlich
sehen, ich wollte aus diesem Film wieder herauskonnen. Ich habe
meine langen Haare abgeschnitten, mich anders angezogen. Ich
wollte von Frida Kahlo wieder loskommen, aber es hat eine Wei-

le gedauert, bis sie mich losgelassen hat.

Das alles war besonders schwer, weil Paul Leduc Frida in dem Film
so zeigt, wie er selber ist, d.h. jemand, der nicht viel sagt. Ich dage-
gen war der Auffassung, dafl Frida auf eine unglaubliche Art und
Weise die Sprache der Mexikanerinnen verindert, bereichert und
vor allen Dingen sie von dem Tabu befreit hat, nichts sagen zu diir-
fen. Ich wollte diese Frida zeigen, die jeden Morgen um sechs Frau-
en empfing, mit ihnen lachte, schwitzte und trank. Ja, viel trank.
Nach den vielen chirurgischen Eingriffen litt sie ununterbrochen
und war schlieBlich morphinsiichtig. Die Spritze war der einzige
Moment ohne Schmerzen. Mit Paul Leduc haben wir folgenden
Kompromifi gefunden. Ich durfte singen, im Film singt Frida ihre
selbst erfundenen, gewagten Lieder. Von mir ist also diese Idee,
der geistreichen, sprechenden Frida auch einen Platz einzurdumen.
Leider nur in der singenden Form.

Zwischen Frida Kahlo und Diego Rivera gab es keine Rivalitit,
keine Konkurrenz in der Malerei. Beide sind auch getrennt bekannt
und werden verehrt. Niemandem in Mexiko wiirde es einfallen, aus
Frida Kahlo Frau Diego Rivera zu machen. Sie hat angefangen zu
malen, als sie merkte, daf sie so ihre Schmerzen etwas vergaB. Erst
als André Breton sie entdeckte (und sie ausstellte und zur ‘surrea-
listischen’ Malerin erklirte) nahm sie — angeblich — ihre Kunst
ernst. Rivera ebenfalls.

Sie fiihlte sich schuldig, wenn sie sich zu sehr ihrer Malerei hingab.
Besonders Trotzki (den die Riveras bei sich aufnahmen) habe ihr
zugesetzt und immer wieder betont: malen sei eine Privatsache
und mit der grofien Sache nicht zu vereinbaren.

Beide waren verschrien. Man erzihlte in Mexiko, Diego Rivera
aBe kleine Kinder. Sie rauchten beide schon damals. Sie wurden
sehr verehrt und mexikanische Bauern kamen von weit her, um
ihr Obst und Gemiise als Geschenke zu iiberreichen. Frida kochte
sehr gerne und brauchte manchmal mehrere Tage, um cine beson-
ders delikate Speise vorzubereiten. Drei Tage fiir eine SoBe! Ihr
Haus stand immer allen offen. Fiir mich hat alles angefangen als ich
im letzten Jahr der Grundschule, 12jihrig, die “casa azul’ mit den
Schulkameraden besuchte. Alle Leute hatten immer von der Ahn-
lichkeit mit Frida gesprochen. Nach diesem Besuch war ich selber
ganz fasziniert und habe mir schon damals vorgenommen,einen
Film, irgendetwas iiber, fiir Frida Kahlo zu machen. Man hat mich
von der Strafie weg engagiert und ich habe ziemlich schnell Kar-



riere gemacht als Schauspielerin, dabei wollte ich Tinzerin wer-
den. In den USA habe ich vergeblich nach Geldgebern gesucht.
SchlieBlich fand ich in Mexiko selbst Paul Leduc, und zusam-
men haben wir das Geld fiirs Team und fiir das Filmmaterial
aufgetrieben. Ich selbst und auch der Regisseur wurden nicht
bezahlt.

Der Film hat 8 Millionen mexikanische Pesos gekostet, das waren
damals zirka 60.000 Dollar.

Ich hatte das Gliick, noch lebende alte Freunde von Frida vor-
zufinden, mit denen ich viel gesprochen habe. So Malou Block,
die mit ihr befreundet war, jetzt 90jihrig; einen Freund, der bei
ihrem Unfall dabei war, Fernando Gamboa, der die bedeuten-
den Ausstellungen ihrer Bilder organisiert.

Als der Film zum ersten Mal vorgefiihrt wurde (16 mm auf 35
mm aufgeblasen), hat der Produzent Barbachano alle Anteile
des Teams aufgekauft. Der Kameramann, Paul Leduc und ich
haben unseren Anteil behalten.

Zunichst mochte ich den Film nicht. Nachdem ich ihn dreimal
gesehen hatte, wurde es besser und ich sagte mir: es gibt diesen
Film. Er hat seinen Stil, seine Asthetik. Paul Leduc hat Frida
so gezeigt, wie er sie sieht. Eine Regisseurin hitte vielleicht eher
die innere Dimension dieser ungewdhnlichen Frau nach aufien
gekehrt, visualisiert.

Wie ich Ihnen schon sagte, war es fiir mich sehr schwer, den Film
zu iiberstehen, weil Paul Leduc sehr wenig Angaben gab und
kaum mit mir redete. Wenn eine Einstellung gelungen schien,
haben wir nur eine einzige Einstellung gedreht. Meine Theater-
gruppe, dieselbe, die ‘Donna Giovanni’auf Theaterfestspielen

in ganz Europa gezeigt hat, hat mir viel geholfen. Sie haben
mich unterstiitzt, und wir haben zusammen auch ein Theater-
stiick iiber Frida Kahlo in Angriff genommen. Wir waren in Miin-
chen zum grofien Theaterfestival, und in zwei Monaten werden
sie in Berlin spielen, ich werde aber nicht dabei sein konnen.

Paul Leduc hat das Drehbuch in seiner ersten Fassung geschrie-
ben. Meine Versuche, diesen Film zu erméglichen, begannen
1978. Jetzt bin ich froh, dafl dieser Film existiert.

Aus einem Artikel mit Interview von Heike Hurst, in: Frauen
und Film, Nr. 39, Frankfurt 1985

Biofilmographie

Paul Leduc, am 11. Miirz 1942 als Sohn einer biirgerlichen Fa-
milie in Mexiko geboren. Besuch der spanisch-mexikanischen
Oberschule.

1959-1962 Architektur-Studium an der Nationalen Universitat
vonMexiko (UNAM). Studium der Theater-Regie an der UNAM.
Aufbau von Filmdubs in Mexiko-Stadt.

1961 - 1964 Filmkritiker der Tageszeitung ‘E1 Dia’ und der
Wochenzeitung ‘El Gallo Ilustrado’.

1964 - 1966 Filmausbildung in Paris am ‘Museé de ’'Homme’
bei Jean Rouch, bei der ORTF (Franzésisches Fernsehen) und
am IDHEC (Filmhochschule).

1967 Griindung der Gruppe ‘Cine 70°, mit der er seine ersten
Kurzfilme macht, Werbefilme fiir die Olympiade 1968.

1968 Religion en Mexico: Chiapas, Dokumentarfilm iiber Alko-
holismus und Religion in Indio-Dérfern im Siiden Mexi-
kos withrend der Karwoche (1970 fertiggestellt).
Regieassistent bei Olimpiada en México, langer Dokumen-
tarfilm von Alberto Isaac (offizieller Olympia-Film)
Tontechniker bei El grito, langer Dokumentarfilm von
Leobardo Lopez iiber das Massaker vor den Olympischen
Spielen

1969 Comunicados del Comité Nacional de Huelga, drei
‘Flugblatt-Filme’

Parto psicoprofilactico, kurzer Dokumentarfilm

1969-1971 Werbefilme fiir PEMEX

1970 Tontechniker bei Q.R.R., langer Dokumentarfilm von
Gustavo Alatriste

1970 Produktionsleiter bei México — revolucion congelada
(Mexiko — erstarrte Revolution), mittellanger Dokumen-
tarfilm von Raymundo Gleyzer

1972 Reed — México insurgente (Reed — Mexiko in Aufruhr),
erster langer Spielfilm

1974 Sur: sureste 2604, Kurzfilm
1976 Extension cultural, Dokumentarfilm

Etnocidio — notas sobre el Mezquital (Vélkermord —
Notizen iiber das Mezquital), langer Dokumentarfilm

1978 Estudios para un retrato (Francis Bacon), kurzer Doku-
mentarfilm

Puebla hoy, langer Dokumentarfilm aus drei Episoden:
Habla una vez. Enrigue Cabrera, Puebla hoy

Monjas coronadas, kurzer Dokumentarfilm

1980 Historias prohibidas del pulgarcito, langer Dokumentar-
film iiber El Salvador

1984 FRIDA
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