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Gad Hollander iiber seinen Film

Sara und ihr GroBvater gehen in der Landschaft spazieren; die
Kamera folgtihnen. Ich hitte lieber ohne Ton gearbeitetund mich
ganz auf die Bilderkonzentriert, ohne daB der Ton in sie eindringt,
damit der Film sich in der verbotenen Zone des Theatralischen
ausagieren kann. Das Stiickchen Land, auf dem das kleine Mid-
chen und ihr GroBvater spazieren gehen, ist der Schauplatz des
Films, ist die Erde schlechthin, und seine Nebenschauplitze
verweben sich mit Ausziigen aus Bachs Goldberg-Variationen. In
einer fritheren Version des Films nannte der Erzéhler diesen Ort
‘Never-never-land’, aber das war offensichtlich falsch und muBte
darum getilgt werden. Sara erblickt Venus, die durch die Land-
schaft wandelt, ein agent provocateur aus dem Reich der Mythen.
Ein Filmemacher, dem Regisseur dieses Films nicht unéhnlich,
will einen Film iiber Venus drehen, verwandelt letztere in Aphro-
dite und unterbreitet seinen Entwurf einer Produzentenkommis-
sion. Den Schilderungen des Erzihlers nach zu urteilen ist es nicht
iiberraschend, daB das Projekt abgelehnt wird; was allerdings
iiberrascht, ist die heftige Reaktion der Kommission auf seinen
Vorschlag und daran anschlieBend sein ‘Fall’ in eben jenen Film,
den er gerade beschrieben hat. Das sind die ersten zehn Minuten
des Films, und wir finden uns mehr oder minder am Ausgangs-
punkt wieder. Wer an dieser Stelle einen Fortgang der Handlung
erwartet, die den Betrachter weiterfiihrt, wird bald verloren sein.
Wir haben das Thema und die erste der insgesamt dreiBig Gold-
berg-Variationen gehort, aber bevor wir mit der musikalischen
Nebenhandlung fortfahren, machen wir Bekanntschaft mit Anto-
nin Artaud.

Antonin Artaud

Was Artaud und ich gemeinsam haben, ist, daB wir beide die Marx
Brothers lieben, deren Anarchie er als *“poetisch und traumgleich”
beschreibt. Ich weil nicht, was ervon Bach hielt. Er erscheint dem
Filmemacher in Gestalt einer Frau und sagt: “Ich will versuchen,
das schrecklich Weibliche zu verkorpern.”

Ich glaube, daB Bach ‘komisch’ gewesen sein muB, im Sinne von
verriickt, jenseits der Vernunft, und geheiligt. Aber das ist Ge-
schichte. Auch Artaud ist Geschichte, aber weniger fern. Er starb
in dem Jahr, als ich geboren wurde, so daB es diesbeziiglich eine
Art personliche Verantwortung gibt. Jedesmal, wenn ich an etwas
arbeite, das als Kunst gilt, sagt mir eine innere Stimme: “Es sollte
ein Gesetz gegen die Gesellschaft geben.” Es gibt ein solches
Gesetz, und Antonin Artaud hat es in seiner Dichtung zum
Ausdruck gebracht.




Die Marx Brothers und Bach

Der Film hat mehr mit den Marx Brothers gemein als mit Godard,
Pasolini oder anderen Filmemachern dieser Kunstrichtung. Tat-
sidchlich ist DIARY OF A SANE MAN die Nachbildung eines
marxistischen Filmes, aber mit umgekehrten Vorzeichen: statt
vollkommener frontaler Anarchie mit musikalischen Zwischen-
spielen zeigt der Film vollkommene frontale Musik mit komi-
schen Einsprengseln. Jeder, der ins Kino geht und sich einen Film
der Marx Brothers seiner Handlung wegen ansieht, oder des reli-
giosen Erlebens wegen Bachs Musik lauscht, ist ein ausgemachter
‘Schmock’ und sollte diesen Film besser meiden.

Fabrikation

1. Fabrikation, Herstellung, Anfertigung. 2. Bau, Errichtung. 3.
Erfindung, Erdichtung, Liige. 4. Falschung. (...) Mein Worter-
buchverfasser besitzt offensichtlich einen ausgeprigten Sinn fiir
Ironie, denn unter Synonym sagt er, “sieche Fiktion”, als ob er
(oder sie-she/sie-they) nicht ganz sicher wiren, ob ein Wort wie
‘Fabrikation’ iberhaupt einen Stellenwert besitzt. Die Bedeutun-
gen beginnen sich hier zu vervielfachen, und wir sehen uns ge-
zwungen, den Wert des Nomidellen unter den verschwommenen
Begriff ‘Nominalwert’ zu subsumieren. (...) Sprache bringt uns
in das Reich der Gefiihle, “tragt” uns wie Musik. In dieser
Beziehung ist dieser Film kein Spielfilm, sondern eine Art
Dokumentarfilm der Musik, und der ‘Erfindung’, ‘Erdichtung’,
‘Liige’ und ‘Filschung’ so nah wie der ‘Wahrheit’, wo Wahrheit
‘Bau’, ‘Errichtung’ ist, eine Anfertigung eben.

Zeit umbringen

Zeitumbringen, Zeit vernichten ist kein Verbrechen, sondemn eine
Kunst, obgleich manche dies fiir eine Art Traum halten. Die
Unterscheidung ist eine rein akademische. Jedenfalls aber ist es
nicht das, was wir eine story nennen. Der Zeit-Mord (time-
murder) als ‘Film’ beinhaltet eine Abfolge von Bildern und
Tonen, verlangt aber vor allem die Konfrontation mit einem
Publikum.

“Sie verlieBen das Kino mit dem Geschmack der Zeit im Mund,
als hitte jeder von ihnen einen Bissen seines Fleischs gekostet. Sie
gingen bis an ihr Lebensende ins Kino, und jedesmal nagten sie
ein biBchen mehr am Volumen der Zeit. Die Brocken waren
manchmal gut, und manchmal nicht, aber es war stets schwer vor-
herzusagen, wie jedes einzelne Zeitkontinuum schmecken wiirde.
Gegen Ende ihres Lebens stellten sie iiberrascht fest, daB die Zeit
nach all den Jahren des Zeitkonsumierens genau die gleichen
Proportionen besaB wie damals, als sie ihr zum ersten Mal begeg-
neten. Sie fragten sich: “Wo ist die ganze Zeit geblieben?” Hatten
sie DIARY OF A SANE MAN friiher gesehen, hitten sie begrif-
fen, daB man Zeit nicht konsumieren kann, daB sie nirgendwo
anders hingegangen ist als in und aus den Korperoffnungen.”

“Es gibt geniigend Details, um es verstandlich zu machen. GroBe-
re Prizision wiirde die Poesie der Dinge beeintrichtigen.”

Antonin Artaud, Das Theater der Seraphim

“Ich halte es nicht fiir verstiegen, Spekulationen anzustellen, die
iiber die Musik hinausgehen, wiewohl wir es vielleicht mit der
glinzendsten Gestaltung eines Grundbasses in der Geschichte zu
tun haben, denn meiner Meinung nach ist die grundlegende
Ambition dieses Variationenwerkes nicht in der organischen
Machart zu finden, sonden in einer Gemeinschaft des Empfin-
dens. Insofern hat das Thema kein Ende, sondern strahlt aus,, die
Varationen sindkreisformig und nicht gradlinig angeordnet,
wihrend die wiederkehrende Passacaille dem Kreis einen Brenn-
punkt verleiht.

Es ist, kurz gesagt, Musik, die weder Ende noch Anfang achtet,
Musik ohne wirklichen Hohepunkt und ohne wirkliche Auflo-

sung, Musik, die, wie die Liebenden Baudelaires, “sanft ruht auf
des ungebundenen Windes Schwingen.”

Glenn Gould, Die Goldberg-Variationen, in: ders., Von Bach bis
Boulez, Schriften zur Musik I, Miinchen 1986

“Klugen Menschen kreidet man ihren Irrsinn nicht an: welche
Verarmung der Menschenrechte!”

Friedrich Nietzsche, Jenseits von Gut und Bése, 1886

Uber Bach, Busoni, Artaud, die Marx Brothers und ihre
Beziehung zur Vernunft / von Francoise Pyszora

Was haben Johann Sebastian Bach (1685-1750) und Antonin
Artaud (1896-1948) gemeinsam? Sind sie beide Minner der .
Venunft? Auf jeden Fall sind sie beide kreativ, und ihr OEuvre
steht im Mittelpunkt von Gad Hollanders Film DIARY OF A
SANE MAN. Bachs Goldberg-Variationen sind die Struktur,
narrativer Ersatz, Artauds Texte bilden den Ausgangspunkt der
Dialoge. Doch die wahre Muse des Films ist Aphrodite (oder
Venus, schlieBlich sind wir in der Toskana), die Schaumgeborene
und geistige Mutter des Films. Und obwohl sich der Film fiir
seinen Regisseur jeder Deutung entzieht, wollen wir uns daran
versuchen.

Der Filmemacher, von Hollander selbst gespielt, entschlieBt sich,
Tagebuch zu fiihren, um nicht verriickt zu werden. “Ich habe
keinen Psychiater, also gehe ich ins néchstbeste Filmstudio.”
Aber sein Tagebuch mit den Filmideen ist keine groBe Hilfe. Als
er sein Projekt dem blinden StudioboB vorlegt, lehnt dieser es ab,
und der Filmemacher ‘féllt’ in seinen eigenen Film, in die
Toskana zuriick. Dort kriecht ermit der Kamera in der Hand durch
einen nahezu ausgetrockneten FluB, immer noch auf der Suche
nach Aphrodite. Er findet sie schlieBlich unter einer Briicke, aber
es stellt sich heraus, daB sie nur die Wahrsagerin des Dorfes ist.
Oder? Sie hat keine Kristallkugel, dafiir aber ein Diplom in
Psychologie. Dann gibt es noch Raffaela, die die Wahrsagerin
fragt, wer Adonis sei, denn ihr Freund, Antonio, behauptet eben
dieser zu sein. In der Mythologie wurde Adonis, der Geliebte der
Aphrodite, von einem Wildschwein getotet. Antonio, der viel liest
und sich darum fiir Adonis hilt, wird im Film von einem Traktor
getotet, beim morgendlichen Jogging. Und auch die Wahrsagerin
weiB keine Antwort: ‘“Warum willst du mir weismachen, Du wiirst
ein Traum?” fragt sie Raffaela.

Antonin Artaud istumsorealer, abgesehen davon, daB8 er von einer
jungen Frau gespielt wird. Er/sie wird im Laufe des Films zum
Hollywoodpsychiater (der/die die Traume des Regisseurs zu deu-
ten sucht), zum Tagebuchleser und Filmemacher. Wiahrenddes-
senspielt Yonty Solomon Bachs Goldberg- Variationen auf einem
Londoner Dachgarten. Londons StraBen und Hochhauser bilden
einen starken Kontrast zur Idylle in Italien; wo Aphrodite wieder
einmal aus dem Wasser steigt, wihrend Artaud (in seiner Rolle als
Psychiater) dem Filmemacher gerade einen apokalpytischen
Traum erklirt, in dem sich der Regisseur selbst als Christus
erschien.

In den letzten zwolfeinhalb Minuten libernimmt ‘Artaud’ selbst
das Filmemachen: ‘The Aphrodite Route’ ist ein Film ohne
Dialog, der den Filmemacher noch einmal durch das Land seiner
Kreationen fiihrt. Artaud (der selbst ein Opfer der Psychiatrie
gewesen war) ist offensichtlich gliicklicher als der Filmemacher:
Kreativitit als Weg der Vernunft. Und trotz der fehlenden Narra-
tion gibt es geniigend Ideen, die den Film zusammenbhalten. Ein
Dokument iiber das Filmemachen, iiber Musik und Literatur, und
vor allem, wie man sich seine geistige Gesundheit durch Kreati-
vitdt gegen eine Gesellschaft von Sachzwingen erhalten kann.
Und wie die besten Marx Brothers-Filme sollte er auf keinen Fall
emstgenommen werden.




Interview mit Gad Hollander

Frage: Sie haben viele Jahre Gedichte geschrieben, bevor Sie zu
filmen begannen. Welche Verbindung gibt es fiir Sie zwischen
beiden Medien?

Gad Hollander: Ich glaube, daB Gedichte schreiben und Filme-
machen einen dhnlichen ProzeB voraussetzen, jedenfalls sollten
sie es. Das herkdmmliche Kino der GroBproduktionen ist zu
narrativ orientiert. Ich will genau diese Bedeutung des Erzahlki-
nos reduzieren: ein Film sollte mehr als nur einmal betrachtet
werden, genau wie ein Gedicht mehr als nur einmal gelesen
werden sollte; und bei jedem Ansehen, jedem Lesen, sollte man
etwas Neues entdecken.

Frage: Warum haben Sie sich fiir den Film als kreative Form der
Auseinandersetzung entschieden?

Gad Hollander: Es begann mit einfachen Fotokopien, als ich
Sprache in etwas Plastisches umsetzen wollte. Ich befand mich als
Autor mehr und mehr in der Isolation; die Zeitschriften, die meine
Gedichte veréffentlichten, publizierten ausschlieBlich Arbeiten,
die wie meine eigenen formal sehr esoterisch waren. Davon
wollte ich wegkommen, und ich dachte, daB ich als Filmemacher
diesen Restriktionen nicht unterliegen wiirde. Wie Beckett, der
auf Franzosisch zu schreiben begann, als Befreiung vom Engli-
schen. Man kann diesen Film daher auch als Ubersetzung eines
Gedichts, das nie geschrieben worden ist, in eine andere Kunst-
form sehen.

Frage: Was war der Ausgangspunkt fiir DIARY OF A SANE
MAN?

Gad Hollander: Der Film ist das Ergebnis von Situationen, denen
ich mich ausgesetzt sah: das BFI (British Film Institute, A.d.R.)
hatte wieder einmal ein Drehbuch von mir abgelehnt, und zur
gleichen Zeit machte man mir das Angebot, Silvano Agostis
35mm-Kamera in Italien zu benutzen. Ich wuB$te von Anfang an,
daB dies kein normaler 35mm-Film werden wiirde, denn die
Finanzierung war nicht gesichert. Ein anderer Ausgangspunkt
war das Angebot des Pianisten Yonty Solomon, die Goldberg-
Variationen von Bach zu spielen. Asthetisch ist dieser Film wie
Bachs Musik strukturiert. Die Entscheidung, in den Formaten
Super-8 und 35mm zu drehen, war eine praktische und kiinstleri-
sche Entscheidung: ich wollte, daB8 sich der Unterschied im
Material fiir den Zuschauer manifestiert. Gleichzeitig konnte ich
zwei Kameras analog einsetzen, was die Filmkosten senkte. Ich
war zum ersten Mal einige Monate vor Drehbeginn in der Toskana
gewesen, und die Landschaft erinnerte mich an Israel, wo ich
meine frithe Kindheit verbrachte.

Frage: Sehen Sie sich selbst als britischen Filmemacher?

Gad Hollander: Man hat mich schon so bezeichnet, aber das hat
mich sehr verwirrt, denn ich sehe mich keineswegs so. Ich bin in
Israel geboren worden, in den USA aufgewachsen, nach Israel
zuriickgekehrt und habe mich dann in GroBbritannien niederge-
lassen. Mein kultureller Hintergrund ist sowohl jiidisch als auch
zentraleuropiisch. Im iibrigen mochte ich immer schopferisch
sein, ideenreich, das ist eine amerikanische Eigenschaft. Ichhabe
groBes Interesse an Mythologie, an biblischen Geschichten, die
auf europdischem Boden angesiedelt sind. Die Landschaft in
diesem Film erinnert aber auch an die Maler der Renaissance.
Frage: In einer Szene des Films, inder die Journalisten sagen, da8
sie den Film nicht verstanden hitten, war diese eine Vorwegnah-
me des tatsdchlichen Presseechos ?

Gad Hollander: Es war beides. Antizipation und Erinnerung an
Reaktionen auf meine friiheren Filme. Aber diese Szene gehért
auch vordergriindig zu der Stukturebene des Films, die der
Zuschauer durchdringen mus8.

Frage: Konnen Sie etwas iiber Ihre fritheren Filme sagen?

Gad Hollander: Mein erster Film, Mnemosyne, war ein Experi-
ment; ich wollte herausfinden, ob ich mit einer Kamera ebenso gut
arbeiten kénnte wie mit einem Fotokopiergerit oder einem Blei-

stift. Ein Jahr spéter drehte ich noch einen Film mit Bob Goodlif-
fe, einen Videofilm, den ich personlich fiir schwerfillig halte, der
aber sehr gelobt wurde. Dieser Film hieB Background Music
(Orphic), er sollte eigentlich ein Epilog zu ‘Woyzek’ sein. Da-
nach drehte ich einen Super-8Film, Euripides Movies, der auf
vielen Festivals gezeigt wurde und fiir den ich Geld bekam, so da
ich ich ein Blow-up auf 35mm machen konnte. Aufgrund dieser
Arbeit forderte mich das BFI auf, ein Treatment fiir sie zu
schreiben fiir ein Drehbuch, das sie dann allerdings nicht nahmen.
Als Reaktion auf diese Ablehnung schrieb ich sehr schnell ein
anderes Drehbuch, ‘Aphrodite’; davon sind ungefihr 10% in
DIARY OF A SANE MAN eingeflossen.

Frage: Wie haben Sie DIARY OF A SANE MAN finanziert?
Gad Hollander: Zunichst haben wir, mein Koproduzent David
Pupkewitz und ich, den Film vorfinanziert. Nach dem Rohschnitt
haben wir ihn an Channel Four verkauft, obwohl sie nur einige
Fragmente des Films gesehen hatten. Ohne Channel Four hitte ich
den Film nicht beenden konnen.

Frage: Welche anderen Filmemacher sind fiir Sie wichtig?
Gad Hollander: Mir imponiert besonders die Arbeit von Serge;j
Paradshanow, er ist auf dem Weg zum ‘reinen Film’, weder
schwer zu verstehen noch verquilt, aber der Zuschauer braucht
Konzentration und Aufmerksamkeit. Ich mag auch die Marx
Brothers und manche Filme von Laurel & Hardy.

Frage: Wie wiirden Sie ‘Vernunft’ definieren?

Gad Hollander: Vernunft zu definieren, ohne in Klischees zu
verfallen, ist sehr schwer. Vielleicht sollte ich aus meinem Film
zitieren: “Vernunft ist ein schones Wort, ein Wort, das man
beobachten kann.” Vemnunft, wie sie von der Gesellschaft defi-
niert wird, hat mit Kénnen, Mitleid, Bescheidenheit und Geduld
zu tun; all diese Qualititen braucht man als Kiinstler. Darum
wiirde ich Vemunft als die Schopfung eines Werkes bezeichnen.

Das Interview fiihrte Francoise Pyszora am 16. Januar 1990 in
London.

Biofilmographie

Gad Hollander, geb. 1948 in Jerusalem, aufgewachsen in New
York (1958-67); lebt seit 1973 in London. Verdffentlichte u.a.
‘Rage’, Prosagedichte, London 1979; ‘Sleep, Memory’, Bilder
und Gedichte, London 1985/88; ‘Figures Of Speech’, Bilder und
Gedichte, KoéIn 1987; ; ‘Video Residua (Orphic)’, Gedichte,
London 1987. Von 1975-1985 weitere Publikationen in britischen
und US-amerikanischen Zeitschriften (Reality Studios, Temblor,
Paper Air, Acts usw.)
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