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2 Filme von Werner Schroeter

DE L’ARGENTINE (1983 - 86)
DER ROSENKONIG (1984 - 86)

DE L’ARGENTINE
Zum Beispiel Argentinien

Land Frankreich 1983 - 85
Produktion Out One/FR 3/Ministére de la
culture
‘(cgic, Buch Werner Schroeter
Kamera Werner Schroeter,
Carlos Bernardo Wajsman
Ton Abelardo Kuschnir
Schnitt Catherine Brassier,
Claudio Martinez
Regieassistenz Martha Serrano

Ausfiihrender Produzent Richard Takvorian

Mischung Elvire Lerner

Urauffiihrung 2. 12. 1985, Cinématheque
Francaise, Paris

Format 16 mm, Farbe

Linge 91 Minuten

Zu diesem Film

Der Film geht auf einen Besuch Werner Schroeters in Argenti-
nien im Jahre 1983 und auf einen Workshop zuriick, den er dort
mit Studenten noch zur Zeit der Militardiktatur leitete. Zur Vor-
bereitung eines spiteren Films entstanden damals 40 Stunden
Interviewmaterial auf Video. Auf Druck der Behdrden mufite
Werner Schroeter den Workshop abbrechen und das Land ver-
lassen, 1984 setzte er die Arbeit an dem Film anliBlich einer
Theaterinszenierung fort; 1985 konnte er den Film dank der
Hilfe eines franzdsischen Produzenten zuende drehen und schnei-
den.

Der Film gibt anhand von Interviews mit Angehorigen von ‘Ver-
schwundenen’, mit Vertreterinnen der Bewegung ‘Miitter der
Plaza de Mayo’, mit Politikern, Personen des 6ffentlichen Le-
bens und der Kirche ein Bild der Zustinde in Argentinien in der
Zeit der Militirdiktatur und danach. Die Filmschauspielerin
Libertad Leblanc spricht iiber ihr Verhiltnis zu Evita Peron und
die italienische Journalistin Oriana Fallaci diskutiert mit argen-
tinischen Journalisten iiber deren Verantwortung. Neben den
dokumentarischen Sequenzen stehen aber auch fiktive, satiri-
sche oder phantastische Szenen; die Figur Galileo Galileis er-
scheint als Leitmotiv. Aus diesen verschiedenen Ebenen setzt
der Film ein vielschichtiges Bild der argentinischen Gegenwart
zusammen.
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,,Das Verschwinden von Menschen ist schlimmer als der Tod.
Schlimmer als vieles andere. Der Tod lafit sich begreifen, manch-
mal auch erkliren, nicht aber das Verschwinden von Menschen.”

»Die Verfolgung konzentrierte sich auf die Armen, die einfachen
Leute, die Arbeiter. Sie wollten uns das Recht nehmen zu denken.
Die argentinische Geschichte ist blutgetrinkt, und es ist immer
das Blut des Volkes. So erging es den Gauchos, den Indianern.
Und immer gab es Herren, die mordeten. Jeder Biirger sollte die-
se Geschichte liberblicken und Partei ergreifen. Einen Mittelweg
gibt es nicht ... Hoffentlich entwickelt sich in Europa, wo dieser
Film gezeigt wird, ein Bewuftsein fiir die Lage Lateinamerikas.”

(Aus den Dialogen des Films)

DER ROSENKONIG

Land Bundesrepublik Deutschland/
Portugal 1984 - 86

Produktion Udo Heiland Filmproduktion/
Paolo Branco

Regie Werner Schroeter

Buch Werner Schroeter, Magdalena
Montezuma, unter Mitarbeit von
Rainer Will

Kamera Elfi Mikesch

Ton Joacquim Pinto, Vasco Pimentiel

Dekor und Kostiime Caritas de Witt

Schnitt Juliane Lorenz
Kameraassistenz Wolfgang Pilgrim
Regieassistenz Rainer Will

Script Karina Fallenstein
Darsteller

Anna Magdalena Montezuma
Arnold Antonio Orlando
Albert Mostefa Djayam

sowie die Kinder von Sintra und Montiju

Urauffiihrung 1. Februar 1986, Rotterdam
Format 35 mm, Farbe, 1 : 1.66
Linge 103 Minuten

Expose fiir einen Film von Werner Schroeter nach einer
Idee von Werner Schroeter unter Mitarbeit von Magda-
lena Montzuma und Rainer Will

Die verschiedenen Kulturkreise stimmen in der Verehrung der
Rose iiberein.



Fiir das Altertum ist die Rose die eigentliche Blume der Géttin
Venus und bis auf den heutigen Tag sind Rosen ein Zeichen der
Liebe, einer Liebe freilich, die oft mit der Idee des Schmerzes, ja
des Todes verbunden wird. Gleichzeitig Symbol fiir Vollendung
und Verginglichkeit, ist die Rose eine vielschichtige Chiffre des
Menschen fiir seine Sehnsucht, sei es, daB sie im Irdisch-Erotischen
oder in mystischer Ekstase jenseits der Zeit ihre Erfiillung sucht.
Auf dem Boden gesicherter Tatsachen, logischer Schliisse und
vorsichtiger Berechnungen gedeiht diese Sehnsucht nicht. Eine
gewisse MafBlosigkeit, ein Ungeniigen an der Welt ist dem eroti-
schen und religiosen Menschen gemeinsam. In Ritualen, die oft-
mals den Verlust des begrenzten Ichgefiihls zum Ziel haben, ver-
suchen beide, zwischen dem auf Selbsterhaltung bedachten Ich
und der als Ritse]l empfundenen Welt eine Vereinigung zu er-
reichen. Wo die Sehnsucht als seelische Bewegung sich nicht
selbst geniigt, setzt sie sich ein Objekt, dessen Unerreichbarkeit
Bedingung wird: ein Idol.

In der mittelalterlichen Legende von Simeon, dem Siulenheili-
gen, der iiber Jahre von der Menge erhalten und verehrt wurde,
zeigen sich zwei Aspekte des Idols, die meines Erachtens seinen
verschiedenen Formen gemeinsam sind: Distanz und Unbeweg-
lichkeit, Eigenschaften, die in den verschiedensten Kulten zu be-
obachten sind. Dort 14t sich auch zeigen, daB die Idee des Idols
mit der des Opfers eng verbunden ist. Nur durch das Opfer scheint
die Uberwindung der Distanz moglich, nach der die Sehnsucht
verlangt und die sie zugleich fiirchtet. Zuweilen muf} das Idol sich
opfern oder geopfert werden, wie in den rituellen Kénigsmorden
bestimmter Volker oder im Christentum, zuweilen zeigt es sich
gefrdBig und verschlingt die sich darbietenden Anhinger.

In unserer sikularisierten Welt haben auch die Idole ihre Trans-
zendenz verloren und ein oftmals banales Aussehen bekommen.
Ungebrochen aber ist das Bediirfnis nach ihnen. Leicht geschieht
es da, daB sich die Sehnsucht aus einem Liebesobjekt ein Idol bil-
det und damit den Geliebten zwar erhdht, aber auch entmensch-
licht.

Der geplante Film befafit sich mit dieser Thematik. Die Rose soll
darin das bestimmende Leitmotiv sein, als Symbol fiir eine Lei-
denschaft, die sich selbst verzehrt, deren Wesen kaum durch die
Frage nach dem ‘Warum’ erfaft wird.

Der Film will daher auch poetisch, nicht episch-logisch begriffen
sein.

Zu den Personen

Bevor Amold auftaucht, war Alberts eigentliches Interesse die
Rosenveredelung. Er sieht darin mehr als den rein materiellen
Vorgang. Vergleichbar der Suche der Alchimisten, denen die
Umwandlung der Elemente zugleich eigene geistige Wandlung
bedeutet, ist fiir ihn das gartnerische Bemiihen um die ideale
Rose mehr als der handwerkliche Vorgang zur Herstellung eines
Produktes, es ist der Versuch, ein Traumbild zu erreichen. Frei-
lich ist ihm das nicht bewuBt. Er gehért nicht zu den Menschen,
die sich durch verstandesmafige Reflektion Rechenschaft dar-
iiber geben, was sie tun. So kann es geschehen, daB Albert in sei-
ner Beziechung zu Arnold in archaische Formen verfillt, die bru-
tal erscheinen. Sein Verhalten zu seinem gefangenen Idol erin-
nert an das Verhalten primitiver Stimme gegeniiber thren Koni-
gen. Vergl. Elias Canetti: ‘Masse und Macht’, 8. 157, iiber afrika-
nische Stammeskonige: ,,Er ist gar nicht oder nur zu gewissen
Zeiten sichtbar. Er darf gar nicht oder nur nachts oder zu beson-
deren Gelegenheiten seinen Palastbezirk verlassen ...”

Da Arnold nicht unter der Behandlung zu leiden scheint, kann
man Albert keine sadistischen Motive unterstellen. Er liebt Ar-
nold, aber nicht wie einen Menschen, sondern in der Art, wie

er seine Rosenstécke und seine Triumereien liebt, als Gegen-

stand und als Teil seiner selbst zugleich. Arnold beherrscht sein
Denken vollig und ist zugleich sein Opfer. Unfihig, sich diesem
Bann zu entziehen, geht Albert in seinem Ritual immer weiter.

Das Ritual, urspriinglich auf die Macht beschrinkt, iiberwuchert
allmihlich Alberts AlltagsbewuBtsein. Es verlangt nicht mehr
nach Wiederholung, sondern nach einer endgiiltigen Steigerung.

Zuletzt fillt fiir ihn das Bild des Rosenstocks mit dem Arnolds
Zusammen.

Dieser Frevel wird von den Rosen selbst gericht, die, da die Ge-
schichte nicht auf einer vordergriindigen Realititsebene erzihlt
wird, die Funktion mythischer Naturkrifte iibernehmen.

Anna, viel skeptischer und reflektierender als ihr Sohn, sieht die
Entwicklung kommen, ist aber unfihig, etwas dagegen zu tun.

Durch jahrelanges ausschlieBliches Zusammenleben mit ihrem
wortkargen, unbeirrbar in seiner eigenen Welt lebenden Sohn und
durch stete Beschiftigung mit den gesetzesmifigen Wachstums-
vorgidngen um sich herum, hat sie sich daran gewohnt, Entwicklun-
gen als unabinderlich hinzunehmen. Freilich ist sie weit davon
entfernt, damit in Einklang zu stehen. Wie aus ihren Tagebuchauf-
zeichnungen, die sie geheimhilt, hervorgeht, macht das Verrinnen
der Zeit, die Unumkehrbarkeit allen Lebens, ihr Angst. Da sie Glick
fiir sich nicht mehr erwartet, sucl.t sie einen Sinn, und zwar in den
Dingen, die dem Tod nicht unterworfen sind, in der Musik, in der
Malerei.

Jetzt, da sie Zeugin einer Leidenschaft wird, die, in einem Augen-
blick entstanden, ganz in der Gegenwart aufgeht und deren Zu-
kunft schon die Vernichtung in sich trigt, verfillt sie auf die ab-
surdesten Mittel, ihre Welt der kiinstlichen Dauer zu retten, viel-
leicht nur mit halbem Herzen, da sie den Zusammenbruch ebenso
firchtet wie herbeisehnt.

So spricht sie nie offen mit ihrem Sohn iiber sein Verhalten, son-
dern nur in Andeutungen. Ihre Blicke sagen umso mehr. Unter
dem Besitzanspruch dieses unerbittlich-wachsamen Blicks ver-
schliefit sich Albert mehr und mehr, ja es ist méglich, dafl er da-
durch noch schneller in die Richtung getrieben wird, von der er
eigentlich abgehalten werden sollte.

Am ritselhaftesten ist das Verhalten Arnolds. Er spricht kaum,
immer ist etwas Fremdes um ihn, das sich nicht mitteilen kann.

In seiner Passivitit scheint er dem vegetativen Leben der Pflanzen
verwandt. Er hitte die Moglichkeit, seine Situation zu verindern,
aber er verzichtet darauf, ja er macht sogar ein Spiel daraus, diese
Freiheit geheimzuhalten. Man kann annehmen, dafl er Albert liebt,
da er immer wieder freiwillig zuriickkehrt. Durch den vélligen Ver-
zicht der Gewaltsamkeit, die latent jedem Liebesanspruch zu Grun-
de liegt, bringt er sich unausweichlich in die Position des Opfers.
Dabei ist er jedoch, und das ist das Wesentliche, frei von Angst.
Seine vollige Hingabe hat etwas Kindliches, in der Konsequenz,
mit der er sie lebt, freilich auch etwas Erschreckendes, fast My-
thisches.

Arnold ist die irrealste Figur in diesem Spiel, er ist der Rosen-
konig.

Interview mit Werner Schroeter
Von Ula Stockl

Frage: Ich habe die Filme nicht gesehen, weder den aus Argenti-
nien noch den ROSENKONIG, ich habe aber die ganze Entstehung
mehr oder weniger mitgekriegt und méchte Dich fragen, woriiber
Du jetzt am liebsten sprechen wiirdest. Ich meine, man kann iiber
den finanziellen Hintergrund reden, ich finde das ganz bezeich-
nend fiir die Art und Weise, wie jemand wie Du und vielleicht auch
andere Leute heutzutage Filme machen miissen.

Schroeter: Das kann man, glaube ich, besser an Hand von dem
Argentinien-Film erkldren.

Also, das ist ein ganz organisch entstandenes Projekt; 1983, zur
Zeit der dortigen Militirdiktatur, habe ich dort einen Workshop
geleitet mit 105 Studenten. Der hatte unter anderem die argenti-
nische Realitit zum Thema und das hat anscheinend den damals
Herrschenden so mififallen, dafl sie uns gedroht haben, man miifite
den Workshop aufgeben. Gleichzeitig entwickelte ich aber gerade
dadurch ein besonderes Interesse an der Sache. Denn ich finde das
entsetzlich, dieses Zuriickweichen vor irgendwelcher scheuBlichen
Gewalt. Ich kam deswegen ein Jahr darauf, also zur Zeit der Demo-
kratie unter Alfonsin, im September/Oktober 84 zuriick nach Ar-
gentinien, habe da ein Theaterstiick inszeniert und die Arbeit an




diesem Projekt, das wir damals mit diesen Studenten geplant hat-
ten, es sollte halb Dokumentar-, halb Spielfilm sein, wieder auf-
genommen. Und dann habe ich versucht, in Deutschland Leute
zu finden, die sich dafiir interessieren wiirden, das Projekt weiter-
zumachen. Da habe ich natiirlich niemanden gefunden.

Es ging mir aber nicht darum, nur die Vergangenheit in ihrem
ganzen Schrecken aufzubauen, die argentinische Vergangenheit,
sondern es ging mir eigentlich auch darum, wie die Leute heute,
das heifit 84 und 85, zu dieser Vergangenheit stehen.

Gut, dafiir brauchte man eben einen Produzenten. Bei deutschen
Fernsehanstalten gab's also kein Interesse dafiir nach dem Motto
‘was ist schon dran an Argentinien’. Aber dann fand sich jemand
in Frankreich, der iiber das dritte franzdsische Fernsehen FR 3
versuchte, den Film zu Ende zu produzieren.

Auf diese Weise fuhr ich im Friihjahr und im Sommer letzten
Jahres (85) nochmal zuriick nach Argentinien, habe die Drehar-
beiten, die noch fehlten, vervollstindigt, und dann habe ich vo-
riges Jahr im Sommer den Film geschnitten. Nun ist er fertig als
1 1/2 Stunden Dokumentation. Wobei einen die Leute immer
fragen, wieso man iiberhaupt Dokumentationen macht, weil sie
ja so absolut unbeliebt sind und auf Desinteresse stoBen, dem
Horensagen nach. Dafiir ist natiirlich das Fernsehen die wirklich
einzige Auffangstation.

Warum man so einen Film macht? Gut, bei mir ist das Interesse
dadurch entstanden, daB ich aus duBerster Nihe am Objekt stu-
dieren konnte, was das heifit, unter allergréofiten Zwingen zu
leben. Und es ist ein Film iiber diese Zwinge. Aber ich spreche
in dem Film nicht. Es ist ein Film, in dem nur die Leute spre-
chen, in dem nur die Argentinier reden, auer den drei oder vier
Fragen, die ich stelle. Der Film ist ansonsten kommentarlos.

Frage: Hattest Du Zensuren beim franzdsischen Fernsehen aus-
zuhalten?

Schroeter: Ach, das ist ja das immer unbegreiflicher werdende
Element, daf jeder Film kreative Arbeit ist, also auch ein Doku-
mentar-Film, und daB man nicht auf die Minute die Endlinge
festlegen kann, wihrend man den Film dreht. Beim Dokumen-
tarfilm eigentlich noch weniger als bei einem Spielfilm, wo sich
die Linge an Hand des Geplanten ausrechnen lifit, wenn auch
nur grosso modo. Der Argentinien-Film war in der ersten Roh-
schnittfassung 2 Stunden 25 Minuten. Das erschien mir selber
viel zu lang, viel zu konfus und viel zu wenig gebiindelt. Aus den
2 Stunden 25 Min. habe ich dann die Endfassung von 91 Minu-
ten hergestellt. Das franzsische Fernsehen beharrte aber auf
seinem Kontrakt mit dem Exekutivproduzenten, dafl der Film
nur 59 Minuten dauern darf. Also wurde dann der Film fiir die.
Fernsehausstrahlung, die diesen oder nichsten Monat stattfin-
den sollte, verhackstiickt.

Der Film, wie man ihn hier sehen wird, auf dem Forum in Ber-
lin, ist die von mir geschaffene Originalfassung von 1 Stunde

31 Minuten. Gut, was in dieser franzdsischen kastrierten Fas-
sung fehlt, ist eigentlich alles, was ich so als Kontrast oder im
Rahmen dieser dokumentaristischen Collage dem permanenten
Elend gegeniiberstelle, das aus diesen Bildern spricht und was

die Leute zu berichten haben. Ich versuche halt, die Trauer auch
oft mit Komik aufzufangen, weil es unertriglich ist, bloB die Do-
kumentation eines solchen absoluten Leidensweges zu sehen und
zu héren. Also, im Grunde genommen, was rausgenommen wor-
den ist fiir das franz. Fernsehen, ist eigentlich alles das, was aus
dem Film einen Film macht und was ihn iiber das reine Infor-
mationsmaterial hinaus bereichert und sehbar und hérbar macht.

Frage: Aber wie erklirst Du es Dir, da man genau das, was dann
eigentlich Dich ausmacht im Film, daf man das nicht haben will,
obwohl man Dich haben will. Man legt Wert darauf, eine Arbeit
mit Dir zu machen, aber dann will man Dich nicht.

Schroeter: Also gut, beziiglich des Deutschen Fernsehens legte
man auf dieses Projekt gar keinen Wert, weder auf das Thema,
auf das Sujet,noch auf mich. Das franz. Fernsehen legte wohl
hauptsichlich Wert auf eine Dokumentation iiber Argentinien
und weniger auf einen Film von mir. Aber der eigentliche Hinter-
grund ist der, daff die Verwaltungsmechanismen immer rigider

werden, dafl frither, vor 10, 15 Jahren durchaus eine Toleranz-
schwelle in der Programmierung dagewesen wire, daB man gesagt
hitte, gut der Film dauert halt eine halbe Stunde linger, damit
schiebst du halt das Programm eine halbe Stunde nach hinten.
Aber ich meine, das ist ja eh noch nicht programmiert zu dem Zeit-
punkt wo der Film zur sogenannten Abnahme gelangt von den
Fernsehredakteuren. Das ist wiederum dieser blode Ausdruck der
Zeit- oder Wende-Politik, Wendezeitpolitik, das ist irgendwie iiber-
all sehr stark merkbar. Wenn du die Nachrichten anguckst in den
letzten Monaten im Fernsehen, da finden sich inzwischen Kuriosi-
titen, daB in einem Fernsehkrimi der Kommissar erschossen wor-
den ist und daf} das also landesweit bedeutend ist, oder ein Todes-
memorandum auf eine Schauspielerin, die gar nicht mehr erwihnt
worden wire, wenn sie nicht in Dallas mitgespielt hatte.

Die Nachrichten verflachen immer mehr zu einer Betiubungspoli-
tik ... Aber ich meine, das mu8 ja jeder,der versucht, sich kompro-
mifilos rumzuschlagen gegeniiber Produktionserwartungen, seit
einigen Jahren spiiren, wie schwer das ist, so einen liberalen Frei-
raum zu schaffen, der sich daher definiert, daff die Regierung,

daf} die Subventionierungen, dafl das Fernsehen eine Verpflichtung
haben, Kultur zu produzieren aufierhalb eines kommerziellen Be-
reiches. Dieser Freiraum wird immer geringer, habe ich das Gefiihl.
Tatsache ist jedenfalls, daB ich mit meinen Spielfilm-Projekten,

die ja immer auf Zusammenarbeit zwischen staatlichen Férderun-
gen oder stidtischen Subventionen und dem Fernsehen angewiesen
sind, weil Filme,die einen hohen Anspruch haben, nicht von vorn-
herein darauf zihlen kdnnen, sich kommerziell zu rentieren.Dafl
ich also mit dieser Kombination zwischen Fernsehen und staatli-
cher oder sonstwie dffentlicher Subvention, seit 1983, also seit

gut drei Jahren, auf taube Ohren stofie.

Frage: Also Palermo Wolfsburg war das letzte Projekt,zu dem Du
richtig Geld gekriegt hast?

Schroeter: Nein, die letzten Filme waren Der Tag der Idioten, das
war ja eine Koproduktion zwischen dem Bayrischen Fernsehen und
einem Produzenten in Miinchen und da gab es, glaube ich, auch ei-
ne Drehbuchférderung fiir den Film. Und dann gab es Das Liebes-
konzil, das war eine freie Produktion von dem Eckelkamp aus
Duisburg,.

Danach, was habe ich denn danach gemacht, ach so, der Film iiber
die Philippinen, das war eine Produktion vom ZDF, wobei es lu-
stig ist, daBl der Film aus den Philippinen, der ja lingst hitte gesen-
det werden konnen, noch nicht gesendet worden ist, und dafl der
Tag der Idioten im Bayrischen Fernsehen seit drei Jahren auf die
Sendung wartet.

Also das nur nebenbei, wo man das Gefiihl hat, die Filme gefallen
den Leuten auch gar nicht und um Schwierigkeiten aus dem Weg
zu gehen, lassen sie die in der Kiste, was ich auch wiederum ziem-
lich albern finde. Kurz und gut, fiir dieses Argentinien-Projekt war
der eigentliche Ansto8 diese Einladung vom Goethe-Institut nach
Argentinien, das heifit, daB man da ein gewisses kleines Budget
kriegt, mit dem man mit den Leuten arbeiten kann plus die Reise
und die Aufenthaltskosten. Dann wurde das Projekt iibernommen
von FR 3 mittels des Produzenten Takvorian in Paris. Und im Fall
des ROSENKONIGS war es ja so, daB das ein Film war, der iiber-
haupt nur funktionierte, indem in allerletzter Sekunde, wo es wirk-
lich notwendig war, diesen Film zu drehen, sofern man ihn noch
mit der Magdalena lebend machen wollte, jemand das Geld geben
mufBte. Und das ist iiber private Darlehen gegangen mit Leuten wie
der Kathrin Seiboldt und der Margaretha von Trotta und Trude-
Liese Schmitt, der Opernsingerin und einigen anderen. So hat das
funktioniert, aber auf eine opferreiche Art und Weise, in der eben
niemand bezahlt worden ist. Bis heute hat niemand sein Geld wie-
dergekriegt; ein totales Produktionschaos entstand auf diese Art
und Weise. Das Wesentliche ist fiir mich bei dem ROSENKONIG,
dafl der Film iiberhaupt entstanden ist, weil das auch Magdalenas
Wunsch war; das ist unsere letzte gemeinsame Arbeit und das war
mir sehr, sehr wichtig. Da hat sich auch trotz gréBstem Einsatz al-
ler Krifte kein Fernsehen bereit erklirt, mit Argumenten, die ich
nicht einsehe, zumal wenn ich das Ergebnis von dem Film betrach-
te.

Frage: Was waren denn die Einwinde?



Schroeter: Also meistens hief es, daf die Geschichte zu absurd
sei, zu fern lige, nachdem man Filme gemacht hat wie Palermo
oder Wolfsburg oder Regno di Napoli respektive, mit dem idio-
tischen deutschen Titel, Geschwister von Neapel, dal man dann
gefilligst bitte auf diesem Pfad fortfahren und nicht in solche
Phantasmagorien zuriickgleiten solle und so weiter und so fort.

Jedenfalls Tatsache ist, daB sich niemand bereit erklirt hat, den
Film zu férdern und auch das Fernsehen ihn nicht produzieren
wollte. Die Zeit war mafilos eng, in der der Film entstehen mufi-
te, Magdalena ist ja dreieinhalb Wochen nach dem letzten Dreh-
tag gestorben; es war wohl einsehbar, daB man da nicht mehr
zogern durfte und konnte. Auch im Nachhinein bei der Betrach-
tung der Rohschnittfassung haben sich Leute vom Fernsehen

so negativ geduBert, daf sie nichts dazu geben wollten, um es
fertigzustellen. Gut, das ist das Recht jeder Redaktion zu sagen:
das gefillt mir nicht und damit wollen wir nichts zu tun haben,
es betrifft aber in letzter Zeit, so weit ich feststellen kann, eigent-
lich nur sogenannte ausgefallene oder Kunstprojekte; es betrifft
die anderen Projekte nicht. Und ich finde, da ist die Verteilung
der Mittel inzwischen der aktuellen Politik angepafit. Es ist sehr
klar ersichtlich, wie und warum und wieso das funktioniert.

Frage: Wirdest Du sagen, daf phantastische Produkte fiir die
bestehende Programmstruktur bedrohlich sind, oder worin wiir-
dest Du sonst die Angste sehen?

Schroeter: Es ist doch klar, daB sich die Leute natiirlich nicht
von vorneherein auf eine positive Reaktion seitens ihres Publi-
kums verlassen konnen.

Das ist selbstverstindlich, und in dem Mafe, in dem so etwas
immer weniger und weniger produziert wird, entsteht natiirlich
so auch eine schindeldachartige Talfahrt im Publikumsrezeptions-
vermogen, so daB es letzten Endes ganz klar wird, daB ab einem
bestimmten Zeitpunkt, wenn seit langer Zeit so eine Herausfor-
derung gesamtkiinstlerischer Art an ein Fernsehpublikum nicht
gestellt worden ist, daf dann die Ablehnung vorprogrammiert

ist.

Aber das ist nicht die Blodheit des Publikums, sondern das ist
eine fluktuierende, dauernd in Bewegung gehaltene Verflachung
mittels eines Programms, das von vornherein nichts fordert, iiber
Jahre und Jahre hinweg. Hinterher ist die Erwartungshaltung des
Publikums betreffs der Produkte, die im Fernsehen gezeigt wer-
den, so niedrig geschraubt, daB alles andere als abseitig gilt und
das ist imgrunde genommen ein Verbrechen am Publikum, die
Limitierung eines Kulturauftrages auf eine Publikumsbeliebt-
heitsstufe zu setzen. Ich meine, der Kulturauftrag besteht darin,
sich auszudriicken und etwas auszudriicken und Kunstwerke zu
schaffen, aber nicht, beim Publikum beliebt oder unbeliebt zu
sein. Da mufi man auch manchmal in Kauf nehmen, daf8 es rich-
tige Untalente gibt, die sich mit Scharlatanerie in eine angeblich
extreme Kunstposition irgendwie reinschleichen. Aber dieses Ri-
siko ist so klein, was sich sehr schnell zeigt, dieses Risiko miissen
auch Fernsehredakteure durchhalten: daf sie mitunter Produkte
kriegen, die nur pritentits sind und nichts weiter. Ich finde ein-
fach, es ist mutlos, auBerdem wenig respektvoll den Leuten ge-
geniiber, die arbeiten. Ich meine, ich arbeite so lange in Deutsch-
land, aber zum Gliick auch im Ausland, habe aber hier fiirs Fern-
sehen ziemlich viele Sachen gemacht und die Leute konnten ei-
gentlich immer recht zufrieden sein, zumal viele meiner Filme
fiir sie Preise gewonnen haben, sogar fernsehinterne Preise, wie
den Adolf-Grimme-Preis. Also sie kénnen nicht sagen, meine Fil-
me haben das Publikum dermafien geschockt und es war so wi-
derlich und sie haben damit solche Enttduschungen erlebt, dal
sie mir nicht im Falle von ROSENKONIG hitten helfen knnen,
im Vertrauen auf eine mogliche interessante Arbeit.

Zumal die Summen, die fiir einen Film wie DER ROSENKONIG
gefordert wurden, sehr gering waren: Was man da gefordert hat,
das waren 380.000 DM, wobei heute jeder Kommissar doch
schon fast eine Million kostet.

Frage: Sag mal, ich kann ja nun Magdalena nicht mehr fragen,
wir alle kénnen Magdalena nicht mehr fragen, aber Du hast sie
so gut gekannt und Du sagtest ja auch, das war die letzte gemein-
same Arbeit. Aus dem Wort gemeinsam maochte ich jetzt die Fra-
ge ableiten, was hat der ROSENKONIG fiir Magdalena bedeutet?

Schroeter: Ja, da hast du allerdings recht, daB man sie selber fra-
gen miifite. Ich kann hochstens dazu sagen, ich habe die Idee fiir
diesen Film im Juni 1982 gehabt und zwar bin ich aufgewacht und
habe einen Traum gehabt, in dem die Geschichte sich so traumlo-
gisch darstellte. Dann habe ich die Idee aufgeschrieben, daraus ha-
be ich das Exposé entwickelt, schon unter Mitarbeit von Magdale-
na und unter teilweiser Mitarbeit von Rainer Will. Dieses Exposé
wurde von Magdalena mit einem Vorwort versehen und dann wur-
de es rumgeschickt, um Geld damit zu finden. Gut, das hat nicht
geklappt. Gleichzeitig arbeiteten wir aber weiter daran und haben
Dialoge erfunden. Magdalena hat sich sehr auf dieses Sujet einge-
lassen und hat unheimlich prizise daran gearbeitet. Die Hilfte der
sichtbaren Ideen im Film sind von ihr, die Hilfte des Konzepts
sicherlich und auch des Dialogs. Es war eine Zusammenarbeit, es
lag ihr sehr viel daran, daBl das entstand. Und zwar zu einem Zeit-
punkt,wo weder die Arzte noch ich selbst daran geglaubt haben,
dafl Magdalena das iiberhaupt psychisch und physisch noch durch-
stehen konnte. Aber sie hat es. Indem sie ihre letzten Krifte mobi-
lisierte, hat sie sicherlich eine schonere Zeit verbracht, als wenn
sie auf dem Totenbett gelegen hitte. Aber wie sie selber das ein-
schitzen wiirde, das wird ein Geheimnis bleiben.

Ach so, ich habe einen Fehler gemacht, es gab ja doch eine Sub-
vention, und zwar gab es eine Subvention von hier, von der Film-
forderung in Héhe einer Drehbuchprimie, von 10.000 Mark, die
dazu dienen mufite, daf man ein Drehbuch schreibt, aufgrund
eines eingereichten Treatments oder Exposés. Da kriegt man also
zu Beginn der Arbeit 5.000 Mark ausbezahlt und den Rest bei Ab-
gabe des Drehbuchs. Aber dieses Drehbuch konnte nie fertig wer-
den, weil wir aufgrund der geschilderten Situation gezwungen wa-
ren, den Film schnell zu drehen. So bestand dann das Drehbuch
aus lauter losen Zetteln, vielleicht aus 40 handschriftlichen Zetteln
mit den Dialogen und sonstigen Anmerkungen. So wurde der Film
gedreht. Er entstand auch beim Drehen und verinderte sich dau-
ernd. Und darauf hatte ich den Leuten von der Filmférderung vor-
geschlagen, dafB sie warten bis ein Drehbuch fertig ist; das Dreh-
buch konnte nur die prizise Abschrift von dem fertig gemischten
Film sein. Da war aber der Warte-Atem von denen nicht lang genug,
sondern sie haben mich gezwungen, das Geld zuriickzuzahlen, die
5.000 Mark. Ich finde es bedauerlich, wenn die Phantasie so wenig
reicht, daB selbst der Tod oder die tédliche Erkrankung von jeman-
dem nicht das Vorgehen beeinflussen und dndern kann, damit iiber-
haupt etwas zustande kommt. Also das hat mich schon gewundert

Frage: Wenn Du jetzt daran denkst, daf Du ja fast zwei Jahre ge-
braucht hast, um den Film iiberhaupt fertigzustellen ... Geht dem
nicht auch schon wieder eine Odyssee voraus, die noch immer
nicht beendet ist?

Schroeter: Man mufB halt sagen, daB diesen ganzen Schuldenberg,
der sich wihrend der Produktion zum Teil auf mich gehiuft hat,
ich sehr ernst nehme, denn das Geld kommt von Leuten, die ich
sehr schitze, die in solch schwieriger Situation etwas gegeben und
geliehen haben. Dafl die etwas wiederkriegen, das ist noch in wei-
ter Ferne, ich hoffe nicht in allzu weiter Ferne,Jetzt ist der Film
halt so weit, daB er in einer Kopie vorliegt, dank der Spende von
dem Filmbiiro in Rotterdam.

Man kann ihn nun zum Verkauf anbieten. Und dann, wenn etwas
zuriickflieBt, ist es selbstverstandlich, dafl das Geld zuerst die Leu-
te kriegen, die am grofziigigsten gehandelt haben.

Frage: Bist Du denn im Besitz des Negativs?

Schroeter: Das Negativ liegt zur Zeit bei der Bavaria. Die Rechts-
situation ist v6llig ungeklart, weil ich den Film gedreht habe, ohne
je mit einem Produzenten einen Vertrag gemacht zu haben. Das
heifit, es kann auch kein Produzent mit Autorenrechten meiner-
seits umgehen, das heiit, Zweitvertrige mit jemandem schliefen.
Sehr verworren, die Geschichte. Aufierdem hat das Negativ aus
mir noch immer diisteren Griinden eine wahre Odyssee durchge-
macht. Es landete unter einem anderen Titel in London und kam
dann im Filmkopierwerk der Bavaria an, wobei drei Negativrollen
fehlten. Das ist ein anderer qualvoller Aspekt: der Film hat eine
hervorragende Bildasthetik, mit der Elfi Mikesch als Kamerafrau.
Sie hat eine ungeheure Brillanz, die notwendig fiir das dsthetische
Niveau des Films ist. Es sind jetzt lauter Dupnegative an den Stel-



len eingeschnitten,wo das Originalnegativ fehlt; das sieht dann
entsprechend aus. Aus einer alten Arbeitskopie ein Dupnegativ
herzustellen, und das mit dem hervorragenden Negativ zusam-
menschneiden zu miissen, gibt bereits einen totalen dsthetischen
Einbruch an verschiedenen Stellen. Bis zum allerletzten SchluB
hatte dieser Film solche Handicaps zu uiberwinden.

Abgesehen von der schwierigen Situation, in der er entstand,
und dem emotionalen Druck und Gefille in dieser Produktion
ist das Negativ noch teilweise veruntreut worden. Na, das We-
sentliche ist immerhin, daf8 es den Film jetzt gibt, damit fallt
mir ein Stein vom Herzen, auch wenn noch tausende Kiesel war-
ten, daB sie abgeriumt werden, unter anderm diese qualvollen
Verpflichtungen, irgendwelche Zahlungen zu machen. Das muf}
man halt verdienen, das Geld, irgendwie mufl es Leute geben,
die sich fiir den Film interessieren, in diesem Fall das Fernse-
hen. In Deutschland glaube ich nicht, aber das Schweizer Fern-
sehen, vielleicht das Hollindische Fernsehen, hoffentlich das
Englische und das Italienische. Auf diese Weise kime etwas Geld
rein, so daB man langsam anfangen konnte, den Leuten zuriick-
zuzahlen oder auch die Mitarbeiter zu bezahlen.

Frage: Du hast den Film mit Magdalena gedreht und der RO-
SENKONIG ist eben der letzte, weil sie gestorben ist. Wie wiir-
dest Du definieren, ja, es ist so schwierig dariiber zu reden; was
war Magdalena oder die Zusammenarbeit mit Magdalena fiir
Dich?

ychroeter: Es war eigentlich eine Lebensform, wobei ich korri-
gieren muf, wir haben fast alle Filme zusammen gemacht und
zwar schon zu Anfang. Das heifit von 1968 im Friihjahr bis 1975/
76 haben wir alles wirklich zusammen gemacht, auch das Thea-
ter. Dann haben wir angefangen, uns zeitweise zu trennen. Mag-
dalena blieb in Bochum und spielte unter der Regie von Fernan-
dez und Zadek und anderen Leuten;ich machte meine eigenen
Sachen, das war notwendig. In dieser Zeit habe ich zum Beispiel
Filme gemacht wie Regno di Napoli, an dem Magdalena nicht
mitgearbeitet hat, und die Weife Reise, wo sie auch nicht mit-
gearbeitet hat. Dann kam Palermo, da hat sie wieder mitge-
spielt. Es waren also mit kleinen Unterbrechungen alle Filme
mit ihr. Eigentlich auch alle Theaterarbeiten, mit kleinen Aus-
nahmen. Mich hat das zu Lebzeiten von Magdalena nicht bela-
stet, mit ihr zu arbeiten. Es ist nicht eine Frage von Wellenlange,
es gab da so eine merkwiirdige Art von Einverstindnis und ge-
meinsamer Kreativitit iiber grofie Unterschiede in den Personlich-
keiten hinweg, denn das ist ja die Voraussetzung, sonst gibt es
kein Spannungsfeld. Magdalena war ja nicht jemand, der immer
ja und Amen sagte; ihr Beitrag war mindestens 50 % in unserer
gemeinsamen Arbeit. Nun ist es aber so, dal mich, als wir den
ROSENKONIG machten und wir beide wufiten, da8 es die letz-
(te gemeinsame Arbeit sein wird, auch die Idee, dafl Magdalena
‘th’bt. weniger belastet hat, als die Frage, wie sie stirbt. Denn
eines ist ganz klar, sterben miissen wir alle,und das sage ich nicht
so hingeschwafelt, sondern aufgrund ziemlich vieler Erfahrungen
mit diesem Phinomen des Todes. Ich fand nicht den Tod das
Entsetzliche und das Endgiiltige, sondern die Art und Weise, wie
man damit umgehen kann; und ich glaube, das Experiment, was
wir da gewagt haben, sozusagen bis zum Exitus zu arbeiten und
zusammen zu sein, daB das einfach wunderschén war.

Fiir mich ist die Endgiiltigkeit dieses Abschieds insgesamt gese-
hen schwer, aber ich kénnte es nicht limitieren auf einen kiinst-
lerischen Verlust. Das war irgendwie selbstverstindlich, dal wir,
wenn wir zusammen waren, etwas gearbeitet haben und etwas
erfunden haben. Das wardie Traumebene iiber den Alltag hinaus,

unsere kiinstlerische Zusammenarbeit, und die war selbstverstind-

lich geworden fiir uns. Bis auf die Unterbrechungen, wobei wir
das Gefiihl hatten, man soll lieber mal sehen, wie man sich von-
einander unabhingig duBert und arbeitet, was aber nie hief, da$
die Bezichung abgerissen wire.

Frage: Und die Pausen ja auch ein kiinstlerischer Ausdruck sind
in einem Werk.

Schroeter: Wir beide sind in diesem Beruf, in unserer Arbeit vél-
lig autodidaktisch vorgegangen. Magdalena war ja Kunststuden-
tin und Sprachstudentin. Sie hatte dann von dem akademischen

Betrieb die Nase voll, war aber eine wunderbare Malerin gewor-
den, ganz unabhingig von irgendwelchen akademischen Lernpro-
zessen. Sie war so selbstkritisch, daB sie in sich selbst als Malerin
zwar ein gewisses Vertrauen hatte, im Grunde genommen aber
diese Arbeiten nicht sehr hoch einschitzte. Sie ist dann voll in
den vitalen Prozefl mit mir eingestiegen; zusammen haben wir
vollig naiv eine neue Welt erfunden. Sie fing mit 8 mm Filmen

an und landete dann vier Jahre spiter am Hamburger Schauspiel-
haus mit Emilia Galotti. Magdalena hatte nie Theater studiert, nie
Theater gelernt. Alle diese Felder, diese Ausdrucskfelder in unse-
rem gemeinsamen Leben haben wir uns erarbeitet auf eine ganz
spontane Art und Weise. Ich sage, das war Bestandteil des Lebens
und darum miifite die Frage sein, wie man iiberhaupt umgeht mit
dem Verlust von Menschen, die in der Erinnerung so stark prisent
sind; nicht, wie man weiterarbeitet ohne die Perron. Und die Wei-
terarbeit chne Magdalena — es wire eine Schande fiir sie, wenn
ich nun deswegen frustriert dasitzen wiirde und mit niemand ande-
rem arbeiten wiirde.

Das ist auch wirklich gar nicht meine Mentalitdt. Schon an der
Geschichte ist, daB wir es geschafft haben, von Magdalenas und
von meiner Seite, zwar mit Anstrengung,aber ohne Uberanstren-
gung,diesen Film noch zu machen, im BewuBtsein, daB wir was
ganz Kostbares tun. Und das haben wir geschafft.

Frage: Nur sehr wenige Leute entwickeln bei einer kiinstlerischen
AuBerung ein Gefiihl dafiir, daB es vielleicht etwas Einmaliges ist,
in der Form sowieso nicht reproduzierbar oder wiederholbar. Die
Frage von Asthetik spielt heutzutage auch weniger und weniger
eine Rolle. Ich weifl nicht,wie Dein Eindruck dazu ist?

Schroeter: Es gibt schon eine sehr hochgeformte, kommerzielle
Asthetik, sieche die Videoclips, die Werbung, siche viele, viele Sa-
chen, auch die Asthetik der amerikanischen Filme von heute, die
eine bestimmte dramaturgische Asthetik ist. An sich miiite Asthe-
tik eigentlich das Transportmittel von weitergreifenden Inhalten
sein, und zwar von Inhalten, die man anders als mittels dieser spe-
ziellen Asthetik niicht darstellen kann. Diese Asthetik ist notwen-
dig, um das Gesamte zu transportieren. Das ist kiinstlerische Form.
Und darauf wird, glaube ich, heutzutage wenig Wert gelegt. Es ist
einfach so, daB ein gesamtheitlicher Ausdruck mit aller Konse-
quenz, der sich nicht an gebrauchlichen Standards orientiert, dafi
der fremder wirkt denn je. Das heifit nicht, daB man es nicht dau-
ernd versuchen mu8. Ich bin mit dem Programm, das ich so sehe,
nicht zufrieden. Ausnahmen gibt es natiirlich immer. Tarkowskij
hat sich nie darum geschert, der macht seine Filme wie er sie ma-
chen muf}. Hat auch komischerweise immer wieder Gliick, dafl er
Geld findet.

Das ist zum Beispiel so eine Ausnahme. Oder ein Cineast, den ich
iiber alles schitze, den Robert Bresson, der hat zwar ungeheure
Schwierigkeiten, Geld zu finden, fiir seine genialen Filme, aber
eines Tages gelingt es dann doch, wobei gerade dieser wunder-
schone Film L'argent vor zwei oder drei Jahren ein kommerzieller
Flop in Frankreich war, das haben die Leute nicht mal sehen wol-
len. Jedenfalls, der Bresson hat ja bis auf den heutigen Tag unge-
heure Schwierigkeiten, seine Filme zu finanzieren, weil er keinen
Schritt zuriick geht mit seinem Qualitétsanspruch.

Frage: Hast Du irgendwelche Utopien fiir filmisthetische Ent-
wicklung oder Prasentationen oder Wiedergabe?

Schroeter: Ja sicher, ich habe das Gefiihl, da man mit der Form
im Film noch viel extremer umgehen muf. Das Medium ist be-
reits wie die Fotografie so etwas von banal und platt geworden,
daf} alles die ewige Wiederkehr von denselben Klichees sein muf.
Ich meine, der Film hat sich auch selber ausgebeutet, wie jede Dar-
stellungsform; nicht umsonst hat es in der Bildenden Kunst

auch immer neue Bewegungen gegeben, einen ganz anderen Um-
gang mit Farben oder Materie, daB man z.B. anfingt, die Farbe

mit der Hand auf das Bild zu klatschen. Ich habe keine Lust, jetzt
iiber bildende Kunst zu reden, aber es ist ja generell so, daf sich das
Medium wahnsinnig abnutzt und es kann sich bestimmt nicht er-
neuern, indem man immer wieder das Gleiche nachmacht. Es gibt
ganz interessante Essays iiber die Fotografie, ich glaube, einer ist
von der Giselle Freund (ich kann mich aber auch tiuschen) wo

sie feststellt, daB die Fotografie als solche, die damals ja eine neue



Kunst, ein neues Medium war, daB die bereits 1875 tot war. Sie
setzt die Industrialisierung, die Kommerzialisierung der Fotogra-
fie bereits vor den 80er Jahren des 19. Jahrhunderts an, dabei
war die Fotografie damals gerade 40 Jahre alt. Und ich glaube,
daf} der Film, der ja nun iiber 80 Jahre existiert, als Medium
wahnsinnig erneuerungsbediirftig ist, aber in einem ganz weiten
Umfeld von Inhalt, Gedanklichkeit und Asthetik,um ihn iiberhaupt
als kiinstlerische Ausdrucksform zu erhalten. Insofern wiirde ich
sagen, daB eigentlich das pure Gegenteil von dem passieren miifi-
te, was jetzt passiert: eine immer grofiere Angleichung, immer
grofiere Imitationshaltung, immer gréfiere Standardisierung von
filmédsthetischem Ausdruck. Es miifite eigentlich das Gegenteil
passieren, der Film miiSte wieder neu eingesetzt werden, als ein
Ausdrucksmedium im Gesamten, als ein Gesamtbegriff von Aus-
drucksmedium. Und da sind wenig Zeichen abzulesen. Wenn ich
denke, was in den 60er Jahren mit dem New American Cinema
los war — eine permanente Befragung des Films als Material

und Form und Ausdruck; da kann ich seit 20 Jahren kaum irgend-

was an die Seite stellen von vergleichbarer Vehemenz und ver-
gleichbarer Glaubwiirdigkeit einer tatsichlichen Bemithung um
Ausdruck im Film. Meine Utopie wire, dafl die Leute sich wie-
der mehr darauf besinnen, daf sie iiberhaupt etwas kiinstlerisch
Kreatives mit Film tun kénnen, anstatt ihn nur als Substitut des
Geldverdienens und des eigenen Ruhms und Glanz und Gloria
zu sehen. Eine kiinstlerischere Haltung, so altmodisch das klingt,
zum Medium Film fénde ich wichtig, die bei dir auch sehr poli-
tisch ware. Wie gesagt, Politik ohne Kultur ist nicht existent. Es
gibt gar nichts anderes zu verteidigen als den Ausdruck von Men-
schen in der Kultur.

Frage: Das steht diametral entgegengesetzt zu dem Satz, der ja
irgendwo in unseren Richtlinien steht, daBl Film ein Wirtschafts-
gut ist.

Schroeter: Ja, in welchen Richtlinien auch immer das stehen
mag, Film ist objektiv ein Wirtschaftsgut, sobald er in einen wirt-
schaftlichen Bereich geschleust wird, wie Filmtheater, Filmdi-
stribution, Filmverleih und so weiter. Das ist einfach der Ver-
marktungsaspekt, das ist aber nicht die Definition von Film als
Ausdrucksform.

Frage: Und kann deswegen auch nicht seine Voraussetzung sein.

Schroeter: Zumal die Statuten dieser Filmférderung und auch
der angeblich vom Staate unabhiéngige Auftrag des Fernsehens
als Institution gar nicht diesen Zwingen der Vermarktung unter-
worfen sind; die sind ja eigentlich nur der Verantwortung unter-
worfen, die Kunst zu férdern mittels des Films, also Filmkunst
zu fordem.

Frage: Letzte Frage: wenn Du Dir jetzt vorstellst, unter welchen
Bedingungen unsere Filme gezeigt werden, dann gibt’s da ein-
mal die Festivals, dann gibt es die Kinos, in welcher Form auch
immer sie sich uns darbieten, und es gibt das Fernsehen. Kannst
Du Dir irgendeine Form der Rezeption vorstellen, die dem, was
Du unter kiinstlerischem Film verstehst,am meisten entsprechen
wiirde? Wie sollte das aussehen, wenn man das von all diesen
markttechnischen Zwingen befreit?

Schroeter: Rein machbar wire das natiirlich, indem man zum
Beispiel mehr subventionierte Kunstfilmkinos einrichtet. Das
ist natiirlich klar, wenn aber ein Kinobesitzer, als freier Unter-
nehmer, einen Flop nach dem anderen vorfithren muf, kann er
seinen Betrieb gar nicht halten. Es gibt ja schon aus fritheren
Zeiten tragische Geschichten. Heiner Braun, dem wir die toll-
sten Filme anfangs der 60er Jahre zu verdanken haben, hat sich
aufgehingt nach dem Bankrott seines Filmverleihs. Es miifite
also auch eine Subvention geben fiir solche Kinos und diese
Subvention miifite darin bestehen, das diese Kinos hervorragen-
de Auffiihrungsstitten werden, das heifit, daBl ihre technische
Qualitit so ist, daB man auch einen Film, der 10 Minuten lange
Einstellungen enthilt, dal man das aushilt, ohne dafi das Bild
flattert oder unscharf ist, oder daB der Ton kreischt. Ich finde,
man miiite eine Subvention. fiir solche Kinokulturinstitute
schaffen. Das klingt sehr verschmockt, aber das ist iiberhaupt
nicht auBerhalb der Vorstellungsmoglichkeit und das heifit, dafl
die Leute dann tatséchlich ein sinnvolles Kinoprogramm spielen

konnen, ohne Riicksicht darauf, daBl der Film vielleicht kein Pub-
likumsrenner wird. Selbst bei unseren Programmkinos sind die
Leute auf Einspielergebnisse angewiesen. Mit der Linie der jetzi-
gen Filmforderung bin ich gar nicht einverstanden. Gesetzt den
Fall, es gibe eine wirklich liberale und aufgeschlossene Filmkunst-
férderung, dann miifite sie mehr Geld haben. Und das meine ich
schon auf Kosten von vielen kleinen iiberflissigen Theatern, die
eigentlich ein ganz konventionelles Programm fiir ein Abonnement-
publikum spielen, das sind auch keine Brutstdtten neuer Ekstasen
und Méglichkeiten im Ausdruck, diese subventionierten Theater.
Natiirlich gibt’s da ab und zu wieder mal jemanden, der da was
Schones machen kann. Diese dezentralisierte Férderung, die sich
so wie ein Teppich ausstreut, halte ich nicht fiir richtig. Aber in
der momentanen Situation ist sie zweifellos richtiger, weil jedes
Staatstheater Kunstexperimenten gegeniiber liberaler, aufgeschlos-
sener ist, als unsere Herrschaften, die dort zu sagen haben, wohin
die Linieder Filmforderung allgemein geht.

Frage: Viel Gliick fiir die nidchsten Projekte. A propos, gibt's ir-
gendwas an Plinen, iiber die Du schon sprechen magst?

Schroeter: Ja, ich mache ab morgen Leonce und Lena in Bremen
firs Schauspielhaus. Und ich hoffe immer noch, daB das Projekt,
das ich mit der Regina Ziegler und dem ZDF habe iiber die Ariane
Mnouchkine, der Dokumentarfilm, dafl der noch gemacht wird.
Und dann mache ich eine Oper in Mexiko im Juni, Juli, und dann
soll ich in Diisseldorf Theater machen. Von Film ist auBer dem —
Erwihnten eigentlich nicht die Rede. .

Frage: Ja, das ist ja das beste Schlufwort, ein schlechteres kann
man sich auch nicht wiinschen. Also kein Film in Sicht, da kann
man Dir eigentlich nur wiinschen, daB8 Du nicht die Lust verlierst ...

Schroeter: Nein, ich habe was vergessen, ich habe vom Christoph
Holch vom ZDF Material zugeschickt gekriegt iiber diesen Jesuardo
da Menoza, einen merkwiirdigen und hochinteressanten Material-
komponisten aus dem Ende des 16. Jahrhunderts. Vielleicht ver-
birgt sich dahinter der Wunsch, daB ich daraus einen Spielfilm ver-
fertige, irgendwann, aber konkret gibt’s nichts.

Das Interview fand am 26. Januar 1986 statt.
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