eher Projektionsfliche fiir die unter- und verdriickten Heilser-
wartungen: der alte Parteifunktionir im Rollstuhl zeigt sich ihm
gegeniiber als heimlicher Anhénger einer verbotenen Sekte, wenn
er ein altes Stalin-Portrit kiiit; eine junge, todkranke Frau of-
fenbart dem geduldigen Ohr ihre erotischen Verfehlungen und
Wiinsche. Den Innenraum der Kirche und die Interieurs leuch-
tet Body mit Vorliebe in rotem Licht aus. Damit biegt er die
ikonographische Tradition von Film und Malerei, in der die
Lichtschienen erleuchtende Illuminationen symbolisieren, in
die Ebene der Intimitit, des intimen Gestiandnisses statt der
gewitterleuchtenden Beichte um.

Bis zum komischen Anschlag stilisiert ist auch der Ehekrieg
des jungen Paares, der sich durch den Film zieht. Der pyroma-
nische Militir verfolgt seine junge Frau, die sich einer Punk-
band angeschlossen hat, mit entschlossener Sturheit, mit tragi-
scher Komik.

Die vielfiltigen Handlungsstringe des anarchischen Films para-
phrasieren verschiedenste soziale Institutionen, mit deren Hilfe
die Gliicksanspriiche der einzelnen nicht abgegolten werden
konnen: Militdr, Partei, Kirche, Familie, Ehe, Arbeit und Liebe
verhaken und verknoten sich, ohne daB sie der am Ende gejag-
te falsche Priester noch auf die Reihe kriegen kénnte.

So endet Bédys Film im endlosen Unentschieden: auf néichtli-
cher StraBe verpassen sich Verfolger und Verfolgte, no future
fiir die Sinnstiftung.

Gertrud Koch, in: Frankfurter Rundschau, 23. 7. 1983
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Produktion Béla Baldzs-Studio

legie Dezso Magyar

Buch Dezs6 Magyar, Gabor Body

nach dem Roman ‘Optimisten’ von Ervin Sinko

Lajos Koltai

. Kamera

Darsteller

Gabor Body, Peter Dobai, Laszlo Foldes, Gyargy Kezdi,
Andrds Kozak

Format 35 mm, Schwarzweif3

Linge 82 Minuten

Zu diesem Film

Der Film spielt im Jahre 1919, in der Zeit der ungarischen Ri-
terepublik. Begeisterte junge Leute und Studenten agitieren

fiir das neue System. Ihre Vorstellungen und Methoden weichen
jedoch von denen der berufsmiBigen Propagandisten ab; sie ge-
raten in Gegensatz zu ihnen. Der Sturz der Riterepublik besie-
gelt ihr Los.

Ich méchte traditionell sein und gleichzeitig innovativ,
immer frisch

Ein Gesprich mit Gabor Body
Von Hans Kéchel

Frage: Du bist Jahrgang 1946, in einem sozialistischen Land auf-
gewachsen, hast Geschichte und Philosophie studiert, nicht gerade
liberale Lehrer gehabt, hat sich das in irgendeiner Weise auf Deine
spitere Beschiftigung mit dem Film ausgewirkt?

Bddy: Ich komme aus einer mehr literarisch-philosophischen Tra-
dition. Als ich Mitte bis Ende der 60er Jahre an der Universitit
studierte, ging es bei uns sehr scholastisch zu, um nicht zu sagen
dogmatisch. Von daher habe ich eine stark reflektierende Grund-
haltung. Nach meinem personlichen Empfinden bin ich eigentlich
eher eine romantische Figur. Die Sprache der Kinematografie sah
ich zunichst mehr als eine beschreibende, reflektierende, weniger
als eine darstellende. Es ist jedoch nicht gut, wenn man Spielfil-
me drehen will und eine zu beschreibende Neigung hat.

Frage: Du hast dann noch Film- und Fernsehregie studiert und
die Hochschule 1975 beendet. Seitdem sind drei Kinospielfilme
und circa 13 Dokumentar-, Experimental- und Videoarbeiten,
vorwiegend fiir das Fernsehen entstanden, fiir die Du internatio-
nale Auszeichnungen erhieltest. Man hat Dich als das Wunder-
kind des ungarischen Films bezeichnet. Das scheint mir eine ziem-
lich dynamische Entwicklung.

Bddy: Der Ansicht bin ich nicht. Bei uns in Ungarn gilt ein Filme-
macher oder Schriftsteller noch mit 40 als jung. Dem liegt ein
merkwiirdiges Zeitverhiltnis zugrunde. Ich empfinde meine bis-
herige Entwicklung als normal, manchmal kénnte es noch schnel-
ler gegangen sein. (...)

Frage: Du hast Dir fiir Amerikanische Ansichiskarten ein neues
Verfahren ausgedacht, den ‘Lichtschnitt’. Du hast den Film am
Tricktisch so lange bearbeitet, bis er wie ein Fundstiick aus der
Frithzeit des Kinos aussah: starkes Korn, wechselndes Licht u.a.
Wie kam es, daBl Du iiber eine neue, andere Art von Film nach-
gedacht hast?

Bédy: Wir sind in den 60er Jahren mit der Vorstellung aufgewach-
sen, daB Film, Kino sozusagen ein Stiick verfilmte Wahrheit ist,
Wabhrheit iiber einen bestimmten Teil von Wirklichkeit. Nun ist
jedoch klar, dal, was und wie man im Leben sieht, nicht das glei-
che ist wie im Kino. Dariiber haben sich Psychologen, Kunstwis-
senschaftler und andere Theoretiker auseinandergesetzt, aber fiir
mich wurde das zu einem ganz personlichen Problem. Das Auge
ist z.B. nie ruhig, wandert immer hin und her. Das Auge der Ka-
mera ist demgegeniiber zundchst starr. Peter Kubelka hat eine
extreme Ideologie entworfen, dal man eigentlich im Kino mit
einem ganz festen Kopf allein in einer schwarzen Box sitzen und
auf die Leinwand blicken miisse. Jonas Mekas, der mit ihm be-
freundet ist, hat sich ebenfalls mit diesen Fragen beschiftigt. Die-
se Erkenntnisse haben mich beriihrt und bereits in meinen ersten
Experimentalfilmen, dann auch in Amerikanische Ansichtskarten,
versuchte ich, die Wahmehmungsdifferenz, die zwischen Film und
Leben besteht, einzukomponieren.

Frage: Kannst Du das genauer erkliren?

Bddy: Ich habe mir gedacht, wenn man in den Filmen schon
nicht die Wahrheit sicht, wenn man sie nicht so sieht, wie man
sie kennt, dann sollte man auf der Leinwand wenigstens eine Art
Modell haben, das das Modell, das man aus dem Leben kennt,
nachahmt. In der Informationstheorie gibt es fiir diese Wahrneh-
mungsdifferenz den Begriff der Redundanz, und es geht darum,
sie in den Film einzubringen. Das war der Anfang.

Frage: Du siehst die bisherige Entwicklung des Films in Kino
und Fernsehen kritisch?

Body: Die Kinematografie war im Laufe ihrer bisherigen Ent-
wicklung bestimmten Einschrinkungen unterworfen. Nachdem
die Oper im 19. Jahrhundert die Idee eines Gesamtkunstwerkes
verkorperte, iibernahm der Film im 20. Jahrhundert diese Rolle,
Oper/Theater, Film/Kino — es handelt sich um eine bestimmte
Art von Kult. In diesem Zusammenhang entwickelte sich auch
die Sprache der Kinematografie, die jedoch Konventionen unter-



worfen war. Mich interessierte diese Problematik des Kinos als
einer bestimmten konventionalisierten Sprache, die ursichlich
damit zusammenhingt, daBl Kino vor allem eine Industrie ist,
die vom Geld abhiingt, wenn es auch in den 60er Jahren ein we-
nig die Tendenz gab, férdernd einzugreifen. Jedenfalls scheint
es mir so, daf das Kino seinem Wesen, seiner Natur nach vor-
aussetzt, daf sich eine bestimmte, groBere Zahl von Menschen
dafiir interessiert. Mit dem Aufkommen des Fernsehens hat sich
diese Tendenz ungemein verstirkt, der Film wurde in noch stir-
kerem MafBe institutionalisiert und ideologisiert. Die Entwick-
lung der kinematografischen Sprache wurde im wesentlichen
von der Erwartung und der Notwendigkeit bestimmt, daB sich
moglichst viele Leute einen Film ansehen.

Frage: Wie ist das nun mit dem Video?

Br;dy: Die Erfindung und Einfithrung der neuen Medien wie
Magnetband, Bildplatte, Video, birgt die Méglichkeit in sich,
zu einer freieren Sprache der Kinematografie zuriickzufinden,
sich wieder ihrer urspriinglichen Méglichkeiten bewufit zu wer-
den. Es deuten sich Entwicklungen an, die denen der Erfindung
des Buchdrucks durch Gutenberg und seiner Bedeutung fiir die
Literatur vergleichbar sind. Die einzelnen Lettern, Buchstaben
wurden erstmals frei verwendbar. Die elektronischen Medien —
die 70er Jahre brachten lediglich eine Demonstration ihrer un-
ermefllichen Méglichkeiten — erlauben es, zu einer Erweiterung,
zu grofieren Freiheiten des Ausdrucks zu gelangen. Man kann
heute mit Videos schon Dinge beschreiben, die friilher undenk-
bar gewesen wiren. In den 80er Jahren werden sich die Gattun-
gen und Genres der Kinematografie enorm differenzieren und
gleichzeitig erweitern. Wir stehen erst am Anfang, der Film ist
eine junge Kunst. In diesem Sinne betrachte ich meine bisheri-
gen Arbeiten als nichts Spektakulires, Experimentelles oder
wi¢ man es sonst noch nennen kénnte, sondern als eine ganz
normale Reaktion aufgrund der sich andeutenden Moglichkei-
ten, zu einer Neuartikulierung des Visuellen beizutragen.

Vom Video kann man annehmen, und wir haben das mit unseren
Programmen ‘Infermental’ versucht, daB es sich unabhéngig von
den Erwartungen, Voraussetzungen, Traditionen, Belastungen,
Determinationen, die ich erwihnte, entwickeln kann. In einer
sich verwissenschaftlichenden Welt, die immer rationaler wird,
kénnten sich die Zeichen wieder ihren urspriinglichen Bedeu-
tungen zuordnen. In diesem Zusammenhang ist von einem Pro-
zef} zu sprechen, in dem sich die kinematografische Sprache er-
weitert und differenziert.

Frage: Zuriick zu Amerikanische Ansichtskarten. Nach einer
Short Story von Ambrose Bierce erziihlst Du vom Schicksal
dreier ungarischer Emigranten, dreier Offiziere gegen Ende des
amerikanischen Biirgerkrieges. Gleichzeitig wolltest Du mit Dei-
nem ersten Spielfilm gegen eine bestimmte Konventionalitit
filmischer Erzihlweisen protestieren?

Boldy: Es ging und geht mir nicht darum, die Tradition grund-
satzlich in Frage zu stellen. Es gibt so etwas wie eine Akkumu-
lation der Avantgarde. Was jedoch nicht gut ist, sind Feststel-
lungen in dem Sinne, daf man einen Film in einer bestimmten
Weise erzidhlen mufi. Neben der inhaltlichen Problematik, ob
man unter den Bedingungen der Stabilisierung ein Revolutionir
sein kann, der Frage des Vaterlandes usw. bemiihte ich mich z.
B. den Schnitt als eine Konvention deutlich zu machen. Wir ha-
ben den Film zweimal aufgenommen und das Material am Trick-
tisch verschiedenen Behandlungen unterworfen. Es ist doch viel
natiirlicher, dem Wesen des Films viel entsprechender, mit Hilfe
des Lichts Verinderungen durchzufiihren. Film ist Licht, seine
Bilder kommen aus der Zeit, aus dem Licht. DaBl man einen
Film, wenn man ihn montiert, schneiden und kleben mu#, ist
eine iiberkommene, vor allem technisch bestimmte Konvention.
Warum soll man die Bilder nicht iiber Téne und das Licht wech-
seln lassen? Ich bin nicht gegen das narrative, beschreibende,
erzihlende Kino, wie gelegentlich behauptet wird. Natiirlich gab
es anfangs bei mir eine Attitiide gegen eine bestimmte Art von
Narrativitit, die sich als Wahrheit ausgab. Dagegen war die De-
struktivitit der Form in meinen friihen Experimentalfilmen ge-
richtet, die gleichzeitig eine Konstruktion neuer formaler Mog-
lichkeiten darstellte. Vielleicht sollte man von alter und neuer

Narrativitat sprechen. Der Unterschied besteht darin, ob man den
Zeichencharakter der Visualitit akzeptiert, in der Zeichen nicht
nur die Realitit, sondern fiir mehr stehen. Die Frage ist, ob man
bereit und fihig ist, dem auf formaler und inhaltlicher Ebene Aus-
druck zu geben. Narrativitit im Film ist moglich, aber ohne diese
Illusion der absoluten Wahrheit. Als Filmemacher kreiert man ei-
nen Zusammenhang zwischen den Bedeutungsfeldern, zwischen
den zunichst bedeutungsfreien Elementen der Realitiit. Ich bin
nicht gegen Narrativitit, ich wehre mich gegen jene, die sagen, Film
muf} narrativ, argumentierend sein. Es ist alles méglich, wenn man
weifl, dafl man mit bestimmten, zunichst isolierten Bedeutungsfel-
dern arbeitet. Indem man diese in einer bestimmten Weise zueinan-
der ordnet, werden neue Bedeutungen geschaffen, ein hohes Maf
an Subjektivitdt ist moglich. (...)

Frage: Wie wiirdest Du selbst den Schritt von Amerikanische An-
sichtskarten zu Narziff und Psyche kennzeichnen?

Bédy: Da gibt es keine grofen Unterschiede. Bei Amerikanische
Ansichtskarten habe ich fiir ein kleines Publikum gearbeitet und
bei Narziff und Psyche versuchte ich von vornherein, ein grofies
Publikum zu erreichen. Ich wollte zeigen, dafl ich bewufBt der
Konvention des Kinos folgen kann. Ich erzihle fast nur in zwei
Einstellungsgréfen, der GroBaufnahme und der grofien Totale.
Es gibt kaum Kamerabewegungen, damit die Grundkonvention
sichtbar und erlebbar wird. Meine Filmsprache ist hier nicht so
radikal, ist toleranter. Der Film gefillt vielen ...

Frage: Wie war es moglich, als zweite Arbeit einen ein so umfas- 6
sendes Budget bendtigenden, zweiteiligen Film zu drehen? Wie

ich horte, gab es eine Achtstundenfassung, die Du Freunden und
Kritikern vorgefiihrt hast?

Bédy: Nurziff und Psyche war als zweiteiliger Film geplant. Er soll-
te eine Linge von zweieinhalb bis drei Stunden haben. Im Ver-
gleich zu Mephisto oder Ungarische Rhapsodie/Allegro barbaro
von Jancso, auch einem Zweiteiler, erhielten wir etwa die Hilfte
des Budgets. Unser Drehbuch hatte einen ziemlichen Umfang,

war sehr motivreich, und ich verfiigte iiber wenig Erfahrungen mit
dieser Art von historischem Film. Viele sagten mir, dafl ich es nicht
schaffen werde, daB es unmoglich sei, mit einem normalen Budget
ein Buch solchen Umfangs zu verfilmen. Aber das Budget ist nur
das eine, das andere die Materialfrage, 15.000 Meter fiir einen Spiel-
film. Du kannst bei der Produktion noch 100 Teufel oder 200
Pferde bestellen, das klappt, aber Du bekommst keinen Meter

Film mehr. Wir drehen in Ungarn auf ‘Eastmancolor’ und das ist
eine Devisenfrage.

Ich hatte Angst, das alles zu packen, denn wir hatten ungefihr

45 verschiedene Drehorte. Es gab keine Moglichkeit, Szenen zu
wiederholen. Wir arbeiteten schnell, und ich mufite sicher sein,

daf alles klappt. Aus Vorsicht drehte ich von vornherein mehr '
Szenen als fiir den Film eigentlich notwendig gewesen wiren. .
Mein Pech war, wenn man das so sagen kann, da8 alle Szenen ge-
langen. Wir haben z.B. in der DDR, in Dresden, im Zwinger eine
Szene gedreht, wo Psyche mit einem lothringischen Fiirsten einen
Flirt hat. Mit einem kleinen Stab sind wir am Morgen hingeflogen,
und ein Teil der Mitarbeiter ist am Nachmittag schon wieder zu-
riickgeflogen, um die Hotelkosten zu sparen.

So fertigte ich einen Rohschnitt von acht Stunden an, eine Fassung,
die jedoch nicht mehr existiert. Es gab begeisterte Auflerungen,
natiirlich mufite ich den Film dann noch kiirzen.

Frage: Hinsichtlich Deiner Ansichten von einem neuen Film, ei-
nem neuen Kino — welche Uberlegungen hattest Du dafiir bei
Narzif und Psyche?

Bédy: Film, Kino mu8 sich abheben von jeder Art von Wissen-
schaft, persdnliche Gefiihle und Einstellungen miissen zur Dar-
stellung kommen — wichtig ist die Wendung ins Emotionale. In
dieser Hinsicht hat es in den 70er Jahren eine wichtige Entwick-
lung und Wende gegeben. Ich wollte unbedingt einen Kinofilm
machen. Narzif und Psyche ist gleichzeitig ein traditioneller und
ein unkonventioneller Film. Er zeigt Dinge, die bisher in der Kine-
matografie nicht iiblich waren. Was das Emotionale betrifft ging
es mir z.B. um die Darstellung des Kampfes der Geschlechter, als
einem der auch gegenwirtig grofiten Probleme.




Ich drehte diesen Film fiir das Kino, mochte aber die erprobten
Mittel auch fiir Video verwenden. Narzif und Psyche war nach
Mephisto der zweite ungarische Film, der in der Bundesrepublik
mit Erfolg lief. Das hat mich ein wenig erstaunt, weil es sich ei-
gentlich um ein esoterisches Thema handelt, das ohne Kenntnis
der ungarischen Geschichte nur schwer zu verstehen ist.

Mit der Darstellung einer weiblichen Seele wollte ich etwas Emo-
tionales finden, das ich bejahen konnte, wollte die Wendung vom
Rationalen zum Affirmativen vollziehen.

Frage: Im gleichen Jahr wie Narzif und Psyche hast Du noch
Deine Hommage iiber Muybridge gedreht. Ausgangspunkt sind
die faszinierenden Momentaufnahmen des Fotografen von scho-
nen nackten menschlichen Kérpern. Du hast diese Idee weiter-
entwickelt. Das ist ein dsthetisch und intellektuell anregender
Film, der fast so etwas wie eine sozialkritische Komponente hat.
War das Absicht?

Ba’dy: Das war sozusagen eine instinktive, gefiihlsmdBige Ab-
sicht. Unsere Auffassungen iiber den menschlichen Korper pen-
deln zwischen der Wertung schon oder haBlich. Was dazwischen
liegt, das groBe Feld der Normalitit, wird auszensiert. Auf Fo-
tos sicht man Mannequins und Athleten oder auch Invaliden,
Zwerge, mifigestaltete Menschen. Die Visualitdt hat in Fotos und
Filmen bisher vor allem diese beiden Felder aufgedeckt. Uber
sogenannte ‘normale’ Leute, im sozialen Sinn normale Leute,

__" die uns auf der Strafle begegnen, ist schon weniger gemacht wor-
den. Du kannst das soziale Kritik nennen, wenn ich im Gegen-
satz zu Muybridge Akte von arbeitenden Menschen zeige. Beim
Muy bridge-Film hatte ich iibrigens das Empfinden, an der Gren-
ze dessen angelegt zu sein, was man rational sagen kann.

Frage: Inwiefern entspricht dann Nachtlied des Hundes Deinen
avantgardistischen Auffassungen? Bildet er ein neues Kapitel
in Deiner Entwicklung?

Bddy: Er ist ein neues Kapitel. Wihrend ich einerseits bestrebt
war, bestimmte Traditionen aufzunehmen, ist der Film anderer-
seits emotionell und strukturell von einer absoluten Spontanei-
tit. Bei aller Konstruiertheit ist er durch eine stindige Unruhe
gekennzeichnet. Meine Konzeption zum Film war, parallel auf
fiinf, sechs Spuren die Gefiihle, die hier und heute existieren,
zu erschliefen und sichtbar zu machen.

Frage: Kannst Du etwas zu dem eigenartigen Titel des Films
sagen?

Bédy: Der Titel war vor dem Film da. Es existiert eine Verbin-
dung zwischen dem Animalischen, Instinktiven und dem Kos-
mischen. Warum bellen die Hunde den Mond an? Ich glaube,
daB die Hunde, wie die Menschen, einen Kontakt zum Kosmos
«haben, und sie bringen das durch ihr Bellen zum Ausdruck. Die
Menschen driicken sich in anderer Weise aus, durch Bilder, durch
Musik. Ich wollte gegenwirtige Schicksale und Figuren in dieses
grofiere Bezugsfeld bringen. Die Menschen kommen von irgend-
woher und gehen irgendwohin. In der Gegenwart lebend, kann
man sich zwischen der animalischen und der kosmischen Welt
befinden. Der Titel hat auch noch Nebenbedeutungen. Ich fiih-
le mich selbst im Dunkeln, wenn ich Spielfilme drehe, mit einer
verminderten Sicht. Aufierdem gibt es noch eine ganz personli-
che Erklirung. Ich bin vor cinigen Jahren in Budapest in eine
Neubauwohnung gezogen, die in einem noch in Bau befindli-
chen Viertel lag. In der Nacht konnte ich oft nicht schlafen und
horte das Bellen herumstreunender Hunde,von denen es dort
sehr viele gab. Dieses Bellen war aber ganz anders als das wohl-
erzogener Haushunde, es war wilder, animalischer, kosmischer ...

Frage: Du sprachst von kosmischen Beziehungen. Tragen alle
Figuren Deines Films diese Bezichung in sich?

Bddy: Jeder Mensch geht eine solche Beziehung ein, ihre Er-
scheinungsformen sind nur unterschiedlich.

Frage: Ist der Pfarrer so etwas wie die zentrale Figur Deines
Films?

Ba’dy: Ich hatte nicht die Absicht, den Pfarrer in den Mittelpunkt
zu stellen. Mir schwebte ein Panorama menschlicher Existen-
zen vor, wie die verschiedenen biblischen Gestalten in den Glas-
fenstern einer Kirche. In jedem Glasfenster wird eine andere Ge-
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schichte erzihlt, aber doch im Rahmen eines zusammenfassenden
Gefiihls. Ich wollte dem Pfarrer keinen grofieren Raum als dem
Funktionir, dem Offizier, dem Wissenschaftler, der Mutterfigur
einrdumen. Das Kind ist fiir mich z.B. wichtiger als der Pfarrer, auf
es miiiten sich alle anderen Personen beziehen.

Frage: Vielleicht hat mein Empfinden auch etwas damit zu tun,
dafl Du die Figur des Pfarrers selbst verkdrperst ...

Bddy: Es war keine Frage der Eitelkeit, daB ich diese Rolle iiber-
nahm. Der Pfarrer ist mir dhnlich, ein romantischer, spekulativer
Typ, er schreibt auf sein Banner, was die Vertreter der anderen
Institutionen versiumen, er kilmmert sich um die Menschen.

Frage: Dein Film ist eine Parabel, die einzelnen Figuren sind nicht
vordergriindig Reprisentanten bestimmter gesellschaftlicher Krif-
te, trotzdem strebst Du Beziige zur Gegenwart an.

Bédy: Es scheint mir, daf die genannten Figuren die ihnen zuste-
hende Rolle nicht ausfiillen und das Volk dadurch ohne geistige
Fiihrung bleibt. Es kann nicht meine Aufgabe als Filmemacher
sein, die Ursachen fiir dieses Manko herauszufinden. Ich habe eine
Situation konstatiert. Nach meinem Empfinden ist es so.

Frage: Welche Verinderungsmoglichkeiten siehst Du?

Body: Die Kultur unserer Gesellschaft, auch die politische Kultur,
miifite sich mehr in eine innerliche Richtung wenden. Die Welt-
vorstellungen der 50er, 60er und 70er Jahre waren so, dal die
Méglichkeiten unbegrenzt sind. Das bezog sich auf das Wachstum
der Industrie, den Welthandel und andere Fragen. Wie die Reali-
tit zeigt, war diese Vorstellung falsch. Kierkegaard sagt sinnge-
mifl: Wenn man sich zu sehr auf das konzentriert, was auierhalb
der eigenen Psyche, in der Welt passiert, kann es eines Tages zu
der iiberraschenden Situation kommen, daf sich die Welt verin-
dert hat und der einzelne verga8, sich selbst zu dndern. Mir scheint,
dafl die innere Artikulation des Menschen im Vergleich zur Ent-
wicklung der dueren Welt zurickgeblieben ist. Wir miissen uns
mehr um die innere Artikulation des Menschen kiimmern.

Frage: Du billigst in diesem Zusammenhang der Musik, auch der
Popmusik, eine besondere Bedeutung zu ...

Bddy: Musik ist eine Artikulation des Inneren. Ich gebe mich
nicht der triigerischen Hoffnung hin, da man die Welt durch Mu-
sik verindern kann. Sie kann aber helfen. Es ist ziemlich sicher,
daB man ohne Musik die Welt nicht verbessern kann. Ich biete

in meinem Film keine Losungen an, am Ende bleibt die bohrende
Frage, wie man das entstandene, gefihrliche Vakuum ausfiillen
kann.

Frage: Hast Du Vorbilder?

Bddy: Ich habe keine bestimmten. Sicher mag ich z.B. die Filme
von Andrej Tarkowski, aber meine Vorbilder wechseln und ver-
indern sich. Am meisten bewundere ich BuTiuel. Besonders schiit-
ze ich seine letzten vier Arbeiten. Experiment und Traditionsbe-
ziehung gehodren bei Bufiuel zusammen. Er behandelt traditionelle
Themen wie die Liebe, die Arbeit, den Tod, und trotzdem war er
einer der grofiten Experimentatoren der Vorkriegszeit. Er ist Avant-
gardist und Surrealist, und dabei sind seine Filme, besonders die
letzten, in Motivwelt und Bildsprache traditionell. Thomas Mann
kennzeichnete das Genie dadurch, dafl Traditionelles und Inno-
vatives, Erneuerndes zusammenkommen. In diesem Sinne méch-
te ich weiterarbeiten. Ich méchte traditionell sein und gleichzei-
tig innovativ, immer frisch.

Aus: Medium, Nr. 1, Frankfurt/M., 1985
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gruppe des Béla Balazs-Studios. Thre Arbeiten wurden
auf der 79er Experimental-Filmschau in Amsterdam
(‘Worlds and words’ — in organisation De Appel
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1980 beendete er seinen zweiteiligen Spielfilm NARZISS schwarz-weiB, 35 mm, 30 Minuten (mit abgefilmten
UND PSYCHE, der auf der Budapester Nationalen Videofaufnahmen)
Filmschau 81 den Hauptpreis gewann. Vorfiihrung 1975 AMERIKAT ANZIX
der einteiligen Exportversion im Ausland, 1981: .
‘Quinzaine des Réalisateurs’ in Cannes, Locarno 1976 Pszichokozmoszok (Psychokosmos), Experimentalfilm,
(Bronzener Leopard fiir die‘gelungene Einflechtung schwarz-weif, 36 mm, 12 Minuten (abgefilmte Video-
aufnahmen)

der Bild- und Tonrecherchen des Experimentalfilms
in seine Erzihlstrukturen’), Figuera da Foz Film- Filmiskola (Filmschule), Fernsehfilm

fes.twal (F:IDALC-Prels], Se“l].a Fllmlfestwa_h Mann- 1977 Katonak (Soldaten) Nach J.K.R. Lenz, Fernsehspiel,
heimer Filmwoche, San Francisco Filmfestival. Auf- :

=~ N ; Farbe, Video, 90 Minuten

fithrung der ungekiirzten Fassung auf dem Internatio- 3

nalen Forum des Jungen Films, Berlin, 1982. 1978 Kretakor (Kreidekreis) Nach L. Hsing-Tao, Fernseh-
Griindung von ‘Infermental’, des ersten internationa- spiel, Farbe, Video, 90 Minuten

len Magazins auf Videocassetten, in Budapest. Privat térténelem (Privatgeschichte) in Zusammen-
USA-Tour mit Experimentalfilmen in Seattle, Berkeley, arbeit mit P. Timér, HDS (Nachrichten und Dokumen- é

Chicago, Philadelphia, New York. tar)-Studio, Dokumentarfilm, schwarz-weif8, 35 mm,
Privatgeschichte, Melbourne, Filmfestival. 95 Minuten

1981 Tournee mit Experimentalfilmen in Dortmund, Osna- 1980 NARCISZ ES PSYCHE

briick, Hamburg, Ha er, Frankfurt, West-Berlin. . . "
s T TR " . Mozgastanulmanyok (Bewegungsstudien 1880 - 1980 —

1982 Gast des Berliner Kiinstlerprogramms des DAAD, Hommage to Eadweard Muybridge), HDS Studio, Ex-
erste Ausgabe von ‘Infermental’. perimentalfilm, Farbe, 35 mm, 18 Minuten

1982-83 Dozent an der Deutschen Film- und Fernsehakade- 1982 Hamlet, William Shakespeare, Fernsehfilm, Farbe,
mie, Berlin. Der Ddmon in Berlin ausgewihlt fiir ‘The Video, 180 Minuten
second link’, viewpoints on video in the 80th-jes . : : .
(Banff/Canada, Long Beach Museum/Los Angeles, ?ﬁisc:‘:w:stser,. VITI::OlDF::l;'S?ZO .Mmut;n, V1deloentwurf
Museum of Modern Arts/New York, Stedejlik Museum/ cinen Spielfilm, cigene Produktion
Amsterdam), 1984 ‘The second link’ Japan-Tournee Der Damon in Berlin, Video, Farbe, 30 Minuten,

1983  NACHTLIED DES HUNDES, Internationales Forum one Super-8-Video Produktion, DAAD & eigene Pro-
des Jungen Films, Berlin (27/83) uktion
Retrospektive-Ausstellung in der DAAD-Galerie, Berlin 1983 KUTYA EJI DALA

und im Kino Arsenal, Berlin. Die Geisel, Video, Farbe, 22 Minuten, eine Super-8-

1984 Artist residence in Vancouver, B.C. (Western Front, Videoproduktion, DAAD & eigene Produktion
Video Inn Satellit Video Exchange)
De occultaphilosophia, Die Geisel, Der Dimon in
Berlin auf der 1. Film- und Video Biennale, Rio de

De occulta philosophia (mit Egon Bunne, Volkmar
Hein), Video, Farbe, 1,5 Minuten, DFFB, TU Berlin
& eigene Produktion

Janeiro. .
NACHTLIED DES HUNDES u.a. in Montreal und 1984-85 Either/or In Chinatown, Video, Farbe, 37 Minuten,
Tiormine Flnfestval Produktion: Video Inn, Vancouver
1985 Int. Forum des Jungen Films, Berlin: Zur Antholo- 1985 Theory of Cosmetics, Video, Farbe, 12 Minuten
gie der Verfiihrung I - IIl: Der Ddmon in Berlin und Eurynome, Video, Farbe, 3 Minuten, Produktion:
Either/Or in Chinatown. Eurynome wird auf der 1. Tag/Traum Koln

Video-Biennale in Tokyo uraufgefiihrt. — Either/Or

in Chinatown auf dem Festival in Salsomaggiore. —
Alles und noch viel mehr. Das poetische ABC, Kunst-
museum, Bern, Den Haag-Kijkhuis: Either/Or; Talking
back with the Media — Amsterdam: Eurynome
Videofestival Stockholm: Theory of Cosmetics: (letzte authorisierte Fassung von G.B., Oktober 1985)
Geneve V.Festival

Walzer (Novalis), Video, Farbe, 3 Minuten, Produktion:
WDR & Vera Bédy

Am 24. Oktober 1985 in Budapest gestorben

herausgeber: internationales forum des jungen films / freunde der
deutschen kinemathek, berlin 30, welserstrafie 25 (kino arsenal)
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