‘Da ich ja auch Bildhauerin bin - - .’
Filme als Zeit-Skulpturen
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Frage: Du warst Graphikerin, Bildhauerin
und bist seit vielen Jahren Filmemacherin.
So wie du arbeitest, ist das ja auch eine Art
zu leben, das Leben zu verindern.

R B.: Also, du versuchst aus eigener Kraft
etwas zu schaffen und willst, daf es immer
weitergeht, dafl es eine Entwicklung gibt,
und du machst immer neue Entdeckungen.
So war das auch, nachdem ich die Radie-
rungen gemacht hatte. Irgendwann dachte
ich: Na ja, bis hierhin bin ich gekommen,
und es ist ganz interessant, doch hatte ich
Lust auf mehr, auf einen Raum, auf ein Ob-
jekt im Raum. Und dann kam die Bild-
hauerei, das war eigentlich beinahe zwangs-
ldufig so.

Frage: Wie kamst du denn dann zum Fil-
memachen? War das auch eine zwangsliufi-
ge Entwicklung?

RB.: Da kam etwas anderes dazu. Erst mal
war es 1968, und es bestand ein grofles In-
teresse an gesellschaftlicher Analyse. Der
Gedanke lag nahe, daff das Medium Film
ein besseres Mittel wire, sich auszudriicken,
weil die bildnerische Arbeit eigentlich be-
grenzt erschien. Die Grenzen der Graphik
hatte ich gesehen, und in der Bildhaueret,
da gab es auch eine Grenze fiir mich durch
die korperliche Bewiltigung ... Nach sechs
bis acht Stunden Arbeit war ich miide. Ich
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wollte aber auch lesen, schreiben. Uber-
haupt wollte ich mich in Worten aus-
driicken kdnnen, so wie ich das Szenario in-
zwischen schreibe. Wenn ich schreibe, den-
ke ich in Bildern, nicht mit dem Anspruch,
Literatur zu machen, aber mit einem An-
spruch, iiber die Bilder Zustinde auszu-
driicken oder irgendetwas auszudriicken,
wovon ich selber garnicht weif}, was es ei-
gentlich ist.

Beim Film sind fir mich die vielfaltigen
Ausdrucksmoglichkeiten wirklich ideal und
zwar in allen Phasen. Es gibt eine Phase des
Szenario-Schreibens, da arbeite ich sehr in-
dividuell oder mache meine Recherchen, re-
de mit Leuten und bin eigentlich in einem
Zustand permanenter ‘Alertheit’, wobei ich
immer das, was sich mir anbietet, in irgend-
einer Weise verarbeite. Und das 1st ein Pro-
zeR, das verindert sich stindig. Und ich
bin da eigentlich auch wie ein Kind. Alles,
was ich z.B. in der Literatur finde, lese ich
dann in Bezug auf dasjenige, was da bei mir
im Entstehen ist. Dann gibt es eine andere
Phase, in der ich mir die Leute und Mitar-
beiter suche, bis schrittweise das Projekt ge-
plant wird. Dazu kommt das Geld-Suchen;
ich habe ja fiir mehrere Filme auch selber
das Geld gesucht, war also auch Produzen-
tin ... Es ist eine sehr vielfiltige Tatigkeit in
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verschiedenen Stadien und auch in ver-
schiedenen Disziplinen. Du lernst auf allen
Ebenen, das Lernen ist nie fachidiotisch
und einseitig, sondern allumfassend und
ganz rund. Vielleicht ist es auch etwas sehr
Weibliches, ja, das ist es eigentlich, daf} die
Arbeit zum Leben gehért, garnicht mehr
davon zu trennen ist.

Frage: Inwieweit kommt da die Technik, der
ganze technische Apparat beim Filmema-
chen mit ins Spiel?

RB.: Wenn du jung bist und naiv - Naivitit
ist ja auch eine Kraft - da springst du ein-
fach ins Wasser. Wie der Film "La terra in
due" entstanden ist, weifit du ja -auch in
Verbindung mit S-8-Material- und ich habe
mir damals selber eine Filmkamera gekauft
und einen Schneidetisch. Also teilweise eig-
nest du dir das an, schligst dich mit diesen
Sachen herum und spiirst, wo deine eigenen
Grenzen sind. Du lernst natiirlich auch von
den Leuten, die du dir als Fachleute heran-
ziehst, als Crew. Ich habe ja sehr lange ge-
zogert z.B. mit der Montage des letzten
Films "Farewell Pavel", nachdem ich mit dir
zusammen "Rit over de grens" geschnitten
hatte und die anderen Filme, auch "De Mi-
ren", alleine geschnitten hatte und "La terra
in due" zu 50% alleine geschnitten hatte.
Dann weiflt du, was das Montieren bedeu-
tet, bist viel wihlerischer in der Auswahl ei-
nes ‘Editors’ und hast auch die Kontrolle
iiber den Film viel mehr, als wenn du die Er-
fahrung nicht hittest.

Es ist natiirlich auch ein Risiko bei der Ent-
scheidung: Mit wem schneide ich jetzt den
Film. Der Einfluf ist enorm, du selbst bist
in dieser Phase sehr empfindlich, du muf3t
jemanden finden, der ein selbstindiges Ur-

48

teil hat und doch bereit ist, sich einzu-
fithlen, wie ich es bei dir ja auch in groflem
Mafe erlebt habe, jemand, der dich in dem,
was du noch nicht weiflt, unterstiitzen
kann. Und das war diesmal bei dem gerade
fertiggestellten Film "Farewell Pavel" mit Jan
Vauter Reijen sehr gut. Dieser Mann hat
zwanzig Jahre Filme geschnitten.

Frage: Nun noch zu einer anderen Frage. In
“Farewell Pavel’ hast du ja, anders als in dei-
nen vorherigen Filmen vorwiegend mit Be-
rufsschauspielern gearbeitet. Wie war deine
Regiearbeit mit den russischen Schauspielern?
RB.: Regie bedeutet ja auch, da du die
Schauspieler fiihrst. Das war wegen der
Sprache nicht immer leicht und nur mit
Hilfe einer Dolmetscherin méglich. Bei der
Arbeit habe ich dann entdeckt, daf ich als
Regisseurin mit den Schaupielerinnen viel
weniger umgehen konnte als mit den Min-
nern. Den Minnern gegeniiber hatte ich ei-
ne Distanz, ich wuflte, was ich wollte, ich
hatte ein Bild vor Augen, wie diese Figur,
dieser Charakter werden sollte. Bei den
Frauen war das anders, die waren mir zu na-
he, ich hatte iiberhaupt nicht die notige Di-
stanz. Alle Frauenfiguren, die so um die
finfzig waren in diesem Film, sind viel
schlechter, weniger gelungen, ich habe sie
nicht fithren konnen. Ich hatte auch Mit-
leid, ich wollte z.B. der russischen Schau-
spielerin die Rolle lassen, die ich ihr ver-
sprochen hatte. Ich hatte, glaube ich, im
Drehbuch mit der Majakowskaja eine der
schénsten Szenen geschrieben, und ich sah
eine Frau in Rufland auf der Bithne, die mir
in einer kurzen Szene sehr gut gefiel, und
ich wollte ihr die Rolle geben. Aber schon
bei der Probe sahen wir, daf es nicht ging.

Ich wollte es dennoch mit ihr hinkriegen,
ich wollte sie einfach nicht hingenlassen.
Frage: Dein vorletzter Film tber Nele, ‘Rit
over de grens’, spielte in Holland und in
Deutschland. Das hatte ja auch praktische
Griinde, weil du von beiden Lindern auch
Gelder bekamst. Auflerdem bist du Deut-
sche und lebst in Holland. Welche Griinde
gab es fiir dich, im letzten Film, 'Farewell Pa-
vel', die Handlung in Ruffland und Holland
spielen zu lassen?

RB.: Ja, wie komme ich dazu, in Ruffland zu
drehen? Da gibt es wohl zwei Antworten.
Die eine: Dazu méchte ich an dieser Stelle
nichts sagen, aufler daf es sicher biographi-
sche Hintergriinde gibt. Und die andere Ant-
wort, die hat etwas mit der Art, wie ich Fil-
me mache, zu tun. In Holland sehe ich Bil-
der, z.B. wie da die Prostitution auf dem Kei-
leweg in Rotterdam geregelt ist. Hinter
einem Zaun, der abends um sechs Uhr auf
geschlossen wird und um sechs Uhr
frithmorgens wieder abgeschlossen wird, von
einem Beamten der Gesundheitsbehorde in
Rotterdam. Dieser Straflenstrich ist total re-
guliert. Die Autos fahren da rein und die
Frauen, die dastehen wie an einer Bushalte-
stelle, bieten sich an, steigen in ein Auto und
dann nach 8 bis 10 Minuten wieder raus. Das
ist der billigste Strafenstrich, aber kontrol-
liert. Da werden keine Frauen ermordet. Ne-
benan ist eine von Sozialarbeitern verwaltete
Bude, ein Zimmer, und da gibt es ein Klo mit
einer Glascheibe, damit die Prostituierten ge-
sehen werden, wenn sie sich eine Spritze in
die Vene schieRen. Wenn du da in die Bude
kommst, kriegst du gleich einen Kaffee an-
geboten; die Frauen konnen sich dort auf
wirmen und reden, und alles ist total regu-

liert. Und es sieht alles sehr ordentlich aus.
Dies sind wahrscheinlich die Bilder, die uns
hier in der westlichen Welt angeboten wer-
den, wenn man von auflen guckt. Und mein
Interesse an solchen Bildern hat auch wieder
etwas mit dem Dokumentarfilm zu tun. Ich
suche ja so eine Mischung zwischen einem
Dekor der Wirklichkeit und einem Drama.
Auf dieses Dekor méchte ich nicht verzich-
ten, denn es gibt da ein reiches Angebot an
Bildern; in Ruf8land findet man ganz andere
Bilder. Wenn du da durch die Straflen gehst,
ja da liegen die Gefithle sozusagen auf der
Strafle, das ganze Spektrum der Gefiihle. Das
ist natiirlich ungemein anziehend, auch vi-
suell. Und zwischen diesen beiden Gegensit-
zen bewegt sich der Film. Ich habe ja immer
gesagt, da durch diese Konfrontation oder
diesen Kontrast Holland - Petersburg etwas
zutage treten wird, was ein Drittes sein wird.
Aber ich kann das Dritte nicht benennen.
Ich kann nur sagen, daf es sich um Material
handelt, das auch wie Bildhauermaterial ist,
aber in der Zeit abliuft. Die Frage ist, wie die-
se Zeit-Skulpturen sich verbinden, eine Be-
ziehung eingehen. Alles ist ja ein Konstrukt,
wenn du so willst.

Frage: Was mir bei deinen Filmen immer
auffiel: Du kommst nicht nur vom Doku-
mentarfilm, du arbeitest auch teilweise im-
mer noch damit; z.B. wie dein jiingstes
Drehbuch zu ,Farewell Pavel“ entstand,
fand ich sehr faszinierend, daf} es zwar ei-
nerseits als Grundlage eine Geschichte ent-
hilt, nimlich die eines russischen Vaters,
der nach Rotterdam ging, und seines halb-
wiichsigen Sohnes, der als Halbwaise in Pe-
tersburg beim Grofvater blieb; daf es aber
andererseits vor Ort soz. aus dem Leben
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entstand, daf du die Leute erst trafst und
deine Beobachtungen machtest und dann
deine genauere Geschichte daraus schriebst
bzw. diese verindertest, also ganz stark an
erlebten Begegnungen orientiert warst; es
ist weniger Konstrukt oder Fiktion als bel
anderen Autoren.

RB.: Ja, ich habe das Szenario weitgehend
an die vorgefundenen Begebenheiten ange-
pafit und auf Grund meiner Recherchen ei-
nen Teil des Drehbuchs vor Ort geschrie-
ben, Dialoge und ganze Szenen entwickelt,
die dann eine Filmerzihlung ergaben. Da-
bei habe ich mich tatsichlich meistens
durch das inspirieren lassen, was ich selber
erlebt habe. - Die Arbeitsweise erinnert wie-
der an den Dokumentarfilm. Bei einem
Dokumentarfilm, wie ich thn verstehe, weif}
man eigentlich nie genau, was sich vor der
Kamera entwickeln wird. Dieser Teil der Un-
gewiBheit ist immer ein Geschenk, eine
Méglichkeit, etwas Neues daber zu ent-
decken. Zum Teil gibt es also eine strikte
Planung, aber andererseits mochte ich mir
immer mehr den Luxus leisten, auch einen
detaillierten Plan wieder umwerfen zu kon-
nen. Das ist eigentlich mein Ideal zu filmen.
Und das bedeutet, du muflt ein Team ha-
ben, das deine Art zu filmen kennt und dir
total vertraut. Nichts ist hinderlicher fiir die
kreative Arbeit, selbst wenn du zwei Jahre
an einem Drehbuch geschrieben hast, als
ein Drehbuch nur abzufilmen. Wenn ich
nur das Drehbuch abfilmen wiirde, wire ich
nicht in der Lage, auf die Momente vor Ort
eingehen zu kénnen, die mir angeboten
werden durch ein Chaos, das da entsteht,
durch etwas, was unplanmiflig geschieht.
Andererseits ist es auch ein sehr grofies Ri-
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siko, solche ungeplanten Szenen mit den
mehr geplanten spiter zu verbinden. Du
drehst unter Umstinden Dinge, die eine
Szene retten wegen der Spannung, die da
drinsteckt, aber andererseits muflt du sie
auch integrieren konnnen. Es kann durch-
aus sein, daf, wenn du spiter bei der Mon-
tage an der Form arbeitest, an der Konsis-
tenz der Form, daf du so etwas wieder raus-
schmeiflen mufit. Je mehr du dich dann auf
diesen neuen ‘Kérper’ einliflt, desto haufi-
ger nimmst du auch Abschied von den Sze-
nen, die du zuvor integrieren wolltest.
Frage: Was mir auffillt, daR deine Filme,
auch wenn sie dann ausgefeilt und verdn-
dert wurden, etwas sehr Lebensnahes und
Lebendiges behalten. Ich spiire immer so ei-
ne Nihe zu den Menschen.

RB.: Das ist ja gerade das Spannende, daf8
das Material sich immer auf die Wirklich-
keit bezieht und daf das auch der Mafstab
bleibt, dafl aber, wenn der Film entsteht,
langsam etwas Neues daraus wird. An so el-
nem Gebilde wird dann, da ich ja auch Bild-
hauerin bin, gefeilt, bis die Form stimmig
ist, bis das Konstrukt einen ganz eigenen
Charakter bekommt. Und was dieses Eigen-
stindige am Ende dann ist, das weiflt du
vielleicht ein Jahr spiter, oder das miissen
dir andere sagen.

Das Interessante an der Montage ist, dafd sie
auch eine grofe Disziplin erfordert und des-
halb hat das auch wieder etwas mit Selbst-
verinderung zu tun. Ich kann dir noch er-
zihlen, wie wir den Trailer von 2 1/2 Minu-
ten gemacht haben. Trailer, das ist ein kur-
zer Film, der neugierig machen soll auf den
langen Film, eigentlich eine Art Werbefilm,
der den Film im Kino ankiindigt. Wir hatten

also im Kopf, man miiflite den Sohn zeigen
und man miiflte den Vater zeigen. Natiirlich
nimmst du auch Material, das du doppelt
gedreht hast und das du zudem zu den in-
teressantesten Szenen zihlst. Dann hatten
wir plétzlich die Idee, vielleicht sollten wir
ein Stiick von der Musik, dem Concerto
grosso des russischen Komponisten da un-
terbringen. Das wire durchaus moglich ge-
wesen. Aber dann haben wir gesehen, dafl
das zwar sehr gefillig und sehr attraktiv wi-
re, doch der Filmsprache etwas Wahrhaftiges
nihme. Ich muf vorausschicken, wir haben
versucht, eine bestimmte Sprache mit dem
Material zu entwickeln, die verstindlich,
nachvollziehbar und gleichzeitig so ist, dafl
wir uns nicht dafiir schimen miissen. Wir
haben gedacht: nein, bei diesem 2 1/2
miniitigem Stiick miissen die direkten Tone
sehr gut zu horen sein und durch nichts ge-
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zuckert werden. Und so fiihrst du eigentlich
immer einen inneren Dialog; jeder Schnitt,
den du machst, 15t ein bewuflter Schritt, wo-
bei du wieder von dieser Konsistenz sprechen
kannst. Natiirlich kénnte man auch auf ef
fektvollere Montagen eingehen.

Frage: Das wollten wir beide damals bei der
Montage von ‘Rit’ ja auch vermeiden.

R.B.: Ja, wir sind aufferordentlich streng ge-
wesen.

Montieren, das ist wie mit der Mahlzeit, wenn
du kochst. Du nimmst gutes Ol und du liit
die Dinge wie sie sind, bereitest sie so zu,
daR sie sich entwickeln konnen, im Ge-
schmack. Ja, so ist das mit dem Film auch,
ungeachtet der Méglichkeiten, die du hast...

Im Januar 1999 wurde der Film ‘Farewell Pavel’ bei den
Filmfestspielen in Rotterdam uraufgefiihrt und im Fe-
bruar 1999 in Berlin bei den Filmfestspielen gezeigt.
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