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Vorwort

»Fiir mich war das die beste Zeit meines Lebens. Ich weil} noch, dass bei
mir nach einer Woche an der Hochschule richtig der Blitz eingeschlagen
ist und ich wusste: Das! Das ist das, was ich machen will! Das ist mein
Ding. Ich will nichts mehr anderes machen aufBer Film. Es war grandios.
Du hast nur Leute um dich, die haben tiber Film geredet, du bist nur ins
Kino gegangen und den ganzen Tag durftest du nur Filme machen oder
tiber Filme reden oder Filme schauen.« Mit diesen Worten dulerte sich
Bernd Eichinger iiber seine erste Zeit an der Hochschule fiir Fernsehen
und Film in Miinchen — nachzulesen in einem bis dato unveréffentlich-
ten Gesprich gleich zu Beginn dieses Heftes.

Bernd Eichinger begann sein Studium in der Abteilung fiir Spielfilm-
regie im Jahr 1971, es war eine Zeit lange vor Homevideo oder Online-
streaming, und die einzigen Mdbglichkeiten, Filme zu sehen, gab es
im Kino oder in der Filmgeschichtsvorlesung an der Hochschule. Er
nutzte begeistert diese Moglichkeiten, die sich ihm boten, sah Filme von
Howard Hawks, John Ford, Alfred Hitchcock, Jean-Luc Godard, auch
alte Stummfilme, »etwa INTOLERANCE, vier Stunden lang«. Er hat diese
Filme im Wortsinne »studiert« — angesehen, besprochen, analysiert und
in seinen Ubungsfilmen auch imitiert. Was dies im Einzelnen bedeutete,
wird in einem zweiten Beitrag iiber seine Studentenfilme von Judith
Friith untersucht.

Bernd Eichingers weiteres Werk — und, davon ununterscheidbar, auch
sein weiteres Leben — lisst sich nur vor dem Hintergrund des Filmhoch-
schulstudiums verstehen. Seine Ausbildung war eine filmkiinstlerische,
keine filmwirtschaftliche, das Selbstverstandnis der Hochschule war sei-
nerzeit vom Autorenfilm geprigt. »Wenn ihn Leute gefragt haben, wie
sie Produzent werden kodnneng, sagt seine Witwe und Biografin Katja
Eichinger im letzten Beitrag dieses Heftes, »hat er ihnen immer geant-
wortet: Studiert Regie, weil ihr mit dem Regisseur auf kreativer Augen-
hohe stehen miisstl« Das Filmkiinstlerische stand fiir ihn also im Vorder-
grund. Damit stellt sich die Frage nach der kreativen Kontrolle des
Herstellungsprozesses: Viele der von ihm produzierten Filme wurden als
»Bernd Eichinger Produktion« bekannt, sein Name tiberstrahlte oft jeden
der weiteren Beteiligten. Florian Kamhuber widmet sich in seinem Bei-
trag in diesem Sinne dem »Uber-Regisseur« Bernd Eichinger, der sich
zwar nie selbst als »kreativen Produzenten« bezeichnet hat, aber doch in
entscheidendem Mafe diesem zusehends erstarkenden Berufsbild ent-
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sprach. Dominik Graf nimmt den Film MaNTA, MANTA (1991) in den
Blick und zeigt, dass neben dem »Uber-Regisseur« Bernd Eichinger mit
seiner, so Graf, »liebenswiirdige(n) Schwiche fiir das Genre deutsche Ko-
modie« sehr wohl Raum fiir andere und anderes blieb: in diesem Fall fiir
den Auto- und Autoren-Regisseur Wolfgang Biild und seine Version
eines Heimatfilms aus dem »Land der 100 Talsperrenc.

Bernd Eichinger lotete nicht nur als Produzent und Verleiher seine
kreativen Freiriume aus: Bei einigen Filmen — darunter seine Studenten-
filme — war er auch als Regisseur titig. Benjamin Pfohl geht am Beispiel
des Fernsehfilms DAs MADCHEN ROSEMARIE (1996), einem Remake des
gleichnamigen Films von Rolf Thiele aus dem Jahr 1958, der Frage nach,
welche inszenatorischen Abweichungen der Regisseur Bernd Eichinger
gegenliber dem Originalfilm vornimmt und ob sich daraus auf eine
mogliche »Handschrift« schlieBen lisst. Nicht nur im Falle dieses Fern-
sehfilms war Bernd Eichinger als Drehbuchautor titig, er wandte sich
auch gegen Ende seines Schaffens wieder verstirkt dem Schreiben zu.
Christine Heinlein unterzieht seine Drehbucharbeit einer niheren Be-
trachtung: Leben, Kino und Schreiben, so ihre Erkenntnis, hingen bei
Bernd Eichinger eng zusammen. Ein Spezifikum seiner Filme ist die
Tatsache, dass er keine Originalstoffe entwickelte, sondern bis auf weni-
ge Ausnahmen Stoffe adaptierte — aus Comics, Reportagen, Romanen
und einigem mehr. Gundolf S. Freyermuth untersucht Bernd Eichingers
Produktionspraxis medialer Adaptation am Beispiel des Films DER NAME
DER ROSE (1986), dessen Entstehungsprozess er in seiner damaligen
Funktion als Stern-Redakteur begleitet hat. Federico Alvarez Igarzabal
geht am Beispiel der RESIDENT-EviL-Filme (erstmals 2002), einer Adap-
tion der gleichnamigen Computerspielreihe, der Frage nach den media-
len Differenzen von Film und Games nach. Tobias Ebbrecht-Hartmann
richtet seinen Blick schlieSlich auf den Film DER BAADER MEINHOE
KompPLEX (2008), welcher auf dem gleichnamigen Sachbuch von Stefan
Aust beruht und, dhnlich wie bereits der Film DErR UNTERGANG (2004),
eine breit gefiihrte offentliche Diskussion um die Grenzen und Méglich-
keiten filmischer Geschichtstiktionen ausloste.

Das bereits erwahnte Gesprich mit Katja Eichinger tiber Leben und
Werk ihres im Jahr 2011 verstorbenen Mannes beendet das vorliegende
Heft. Damit schlieBt sich ein Kreis, der seinen Anfang im Jahr 1971 an
der Miinchner Filmhochschule nahm.

Judith Friih Januar 2017



Judith Friih

»Da merkt man, wie Film funktioniert.«

Bernd Eichinger liber seine Zeit an der HFF

Fiir das Buch Bilder wilder Jahre. Die Filme der HFF Miinchen 1967—1979, das
2011 in Miinchen bei der edition text + kritik erschienen ist und von
Judith Frith und Helen Simon unter Mitarbeit von Catalina Torres (HFF
Miinchen) herausgegeben wurde, haben die Autorinnen im Herbst 2009
mit Bernd Eichinger gesprochen, mit ihm seine Studentenfilme angese-
hen und ihn zu seinen Erinnerungen an die Zeit als HFF-Student be-
fragt. Das Gesprich wurde bislang nicht vollstindig veroftentlicht. Teile
daraus werden in dem erwihnten Buch zitiert.

Herr Eichinger, wie denken Sie an Ihre Zeit als Student zuriick?

Bernd Eichinger: Fir mich war das die beste Zeit meines Lebens. Ich
weil} noch, dass bei mir nach einer Woche an der Hochschule richtig der
Blitz eingeschlagen ist und ich wusste: Das! Das ist das, was ich machen
willl Das ist mein Ding. Ich will nichts mehr anderes machen auBler Film.
Es war grandios. Du hast nur Leute um dich, die haben tiber Film gere-
det, du bist nur ins Kino gegangen, und den ganzen Tag durftest du nur
Filme machen oder tiber Filme reden oder Filme schauen.

Sie wussten vorher also noch nicht genau, ob Sie wirklich Film machen wollen?

Ich war nicht derjenige, der schon als Kind mit einer § mm-Kamera rum-
gelaufen ist und immer wusste, dass er Regisseur werden will, wie etwa
Wolfgang Petersen, der mir mal erzihlt hat, dass er immer genau das
wollte. Er hat mit fiinf Jahren schon die Familienfeiern gefilmt und mit
diesen 8 mm-Schneideeinheiten geschnitten. Uli Edel war genauso. Die
beiden haben schon friih irrsinnig viel mit Super 8 gemacht. Ich habe das
nie. Ich war interessiert an Literatur, habe gemalt, viel fotografiert und
bin ganz anders zum Film gekommen. Ich dachte nach der Schule eher an
Theaterwissenschaften, Germanistik oder etwas in die Richtung. Als ich
gesehen habe, was da so gelehrt wird, fand ich das alles viel zu theoretisch.

Das heifst, Sie hatten vorher keinerlei Beriihrung mit Film?
Filminteressiert in dem Sinn war ich schon — ich bin viel ins Kino gegan-
gen, aber das ist ja jeder von uns, das war nichts Besonderes. Man ging
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halt ins Kino als junger Mensch. Fernsehen gab es keines, es konnte sich
keiner einen Fernseher leisten.

Und wie kamen Sie an die HFF? Die hatte ja erst 1967 den Lehrbetrieb aufge-
nommen und war damals noch ganz neu.

In dem Internat in Miinchen, in dem ich war, gab es ein paar Zimmer, in
denen man, wenn man Student wurde, zwar nicht sehr komfortabel, aber
immerhin umsonst wohnen konnte. Dafiir musste man ein bisschen
Schiileraufsicht machen. Einer, der dort als Student gewohnt hat, war im
»A-Kurs« an der Miinchner Filmhochschule. Der hat mich ein paar Mal
mitgenommen und gesagt: »Schau dir das mal anl« Ich habe dort dann
alles Mogliche gemacht, die Studenten hatten ja nie Geld und brauchten
immer Helfer. Ich fand das alles ganz interessant.

Ihnen wurde klar, dass Sie Film studieren wollen.

Ich musste mich dann ganz schnell entscheiden, da ich zur Musterung
vorgeladen wurde. Ich habe mich sofort an der HFF beworben, das ging
dann gerade noch fiirs Herbst-Semester 1970. Da gab es derzeit sehr vie-
le Bewerber. Dann habe ich mir 2.000 Mark gelichen und damit den
ersten Film gemacht. Einfach so. Ich hatte nicht die geringste Ahnung,
wie so etwas geht, iiberhaupt nicht.

Haben Sie sich Hilfe gesucht?

Ich hatte mir einen Kameraassistenten geholt, der eigentlich keiner war
und lediglich wusste, wie man einen Film einlegt. Wir haben uns dann
fiir die 16 mm-Kamera Schwarz-Wei3-Material geholt und uns tiberlegt,
wie das denn jetzt weiterginge. Wir wussten nicht, wie der Ton auf den
Film kommt, wir wussten auch nichts ibers Schneiden, nicht mal, dass
es das gibt. Wir haben also immer gedreht, dann gestoppt, dann den
Gegenschuss gemacht. Also echt analog.

Dann haben Sie den Film also nicht geschnitten?

Ich dachte nur: Das wird doch nie was. Das geht doch gar nicht. Wenn
ich aulen eine Landschaft drehe, die aber zwischen zwei Szenen einge-
fligt werden soll, wie mache ich denn das? Ich kann doch nicht rausren-
nen und die AuBenaufnahme drehen und wieder zuriickkommen und
innen wieder weiterdrehen. So kommt doch nie im Leben ein Film zu-
stande! Mir hat dann jemand erklirt, dass es Schneidetische gibt und es
vollig wurscht ist, in welcher Reihenfolge man dreht. Das war schon eine
besondere Erkenntnis.
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Bernd Eichingers
HFF-Bewerbungsfoto (1970)

Und was geschah mit dem Ton?

Ich habe ein normales Tonband mitlaufen lassen. Aber ich wusste nicht,
dass es dafiir eine Art Synchronkabel gibt, weil Ton und Bild sonst aus-
einanderlaufen. Ich musste die Dialoge also auf ein Minimum kiirzen
und habe sie zum Schluss alle rausgeschmissen. Deshalb hort man nur
Gerausche und Musik. Der Film hie D1t SONNE SCHIEN, WEIL SIE KEINE
ANDERE WAHL HATTE, AUF NICHTS NEUES, das ist der erste Satz aus Mur-
phy (1938) von Samuel Beckett.

Um was ging es in dem Film?

Es ist ein Film iiber jemanden, der im Internat lebt, und er handelt von
einer Glocke, die dauernd betitigt wird. Im Internat wird der ganze Tag
zerteilt durch Glockenklingen: Kling, studieren, Kling, dies, Kling, das,
Kling, essen. Das ist irre, das habe ich mehrere Jahre mitgemacht. Das
war also mein Bewerbungsfilm, in gewissem Sinne ein antiautoritirer

Film, was damals ja tiblich war.

Konnen Sie sich noch an Ihre Aufnahmepriifung erinnern?

Bei der Aufnahmepriifung habe ich eine Super-8-Kamera in die Hand
bekommen und musste zu einem Thema ohne zu schneiden einen Film
drehen. Da hat man am Morgen die Kamera in die Hand bekommen und
zwei Dosen Filmmaterial, Super-8-Kassetten. Bis um fiinf Uhr nachmit-
tags hatte man Zeit und musste dann alles abliefern. Danach gab es ein
personliches Gesprich.
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Waren Sie nervos?

Ich habe nur gedacht: Das ist jetzt ein Gottesurteil. Wenn sie mich neh-
men, dann ist es das und dann fange ich im Herbst an, und wenn sie mich
nicht nehmen, dann habe ich ein Problem, weil ich keine Alternative
hatte. Ich hatte noch eine kurze Idee, dass ich Volksschullehrer werde —
malen, fotografieren und schreiben, auf dem Land, wo man die Kinder
alle kennt und mit denen gréBer wird. Aber dazu kam es nicht. Ich wur-

de genommen, und das war es dann.

Sie waren an der HFF angelangt. Wie ging es weiter mit Ihrem Interesse an Film?
Heute hast du die Moglichkeit, dir jeden Film, den du haben willst, auf
DVD zu besorgen. Das war damals nicht moglich. Wir waren darauf
angewiesen, was die Filmhochschule und einige Kinobetreiber uns an-
geboten haben. Etwa Thomas Kuchenreuther, der hat in der Nacht Fil-
me von Howard Hawks oder John Ford vorgefiihrt. Da sind wir immer
gewesen. Das ging um elf Uhr los und bei Double Features sind wir um
halb zwei in der Nacht raus. Jeden Tag waren wir da drin.

Und was hat Ihnen die HFF im Rahmen Ihrer Ausbildung ermaoglicht?

Ein ganz wichtiges Fach war Filmgeschichte bei Helmut Firber. Da
konnte man Filme sehen, die sonst nirgends gezeigt wurden. Etwa die
ganzen Stummfilme. INTOLERANCE (INTOLERANZ — DI1E TRAGODIE DER
MENSCHHEIT, 1916), vier Stunden lang. Das war schon heftig. Aber es ist
wichtig. Da merkt man, wie Film funktioniert. Firber hat immer gesagt:
Das Einzige, was die Filmhochschule machen kann, ist, dass sie deinen
Geschmack schirft, damit du einfach einen Begriff davon kriegst, was

gut ist, was weniger gut ist und was schlecht ist.

Welche Filme haben Sie in Filmgeschichte noch angeschaut?

Unter anderem italienischer Neorealismus, amerikanisches Kino, natiir-
lich auch Hitchcock. Ich personlich mag Hitchcock gar nicht so gern,
aber er zeigt, wie es funktioniert. Er ist ein brillanter Techniker. Aber
auch Godard, A BOUT DE SOUFFLE (AUSSER ATEM, 1960), was ja einer
meiner Lieblingsfilme ist, das waren so unsere Filme, oder LA DOLCE
vITA (DAs sUssE LEBEN, 1960) oder die anderen Fellini-Filme, Rocco E
1 sUOI FRATELLI (ROcCcO UND SEINE BRUDER, 1960), Douglas Sirk, das
Melodrama. Da wollten wir hin. Das war unser Ding.

Ihr erster Hochschulfilm CANOSSA von 1972 war also ein Melodrama.
CaNossa war eine Hommage an den franzdsischen Gangsterfilm. Das
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wiirde auch jeder Maler so machen: Erstmal versuchen, seinen Lehrer zu
imitieren. Das wurde an der Filmhochschule auch nie unterbunden. Es
ist gut, wenn du dabei scheiterst — was ja zwangsldufig der Fall ist. Wir
haben damals vor uns hin gewurstelt und uns dabei auch viel zu hohe
Ziele gesteckt. Warum sieht das jetzt nicht so aus wie bei John Ford? Ich
war immer wieder regelrecht verdutzt. Ich dachte: Wieso denn nicht?
Man kam dann irgendwann drauf, dass es davon abhingt, wo man die
Kamera hinstellt und was fiir Linsen man reintut usw. Man hat als Stu-
dent eben versucht, hinter bestimmte Regeln zu kommen.

Hat es geklappt?

Bei Canossa hatte ich mir viel zu viel vorgenommen. Mit der bombas-
tischen Musik, mit dem Zoom. CaNossa war die allererste Ubung, au-
Ber dem Film, den ich als Bewerbungsfilm gemacht hatte, und er sollte
Autofahren und Musik zusammenbringen, wie es bei den Miinchner
»Sensibilisten« der ersten Kurse der HFF damals ja so tiblich war.

Die Musik spielte in vielen friihen Filmen der HFF eine sehr grofie Rolle, etwa
bei Wenders.

Das ist alles vor der Zeit entstanden, als es Musikvideos gab. Heute ist das
natiirlich viel wilder und man ist seit Jahrzehnten daran gewdhnt, dass
Bewegung und Musik zusammengehoren. Das war damals aber nicht
selbstverstandlich. Auch das Auto war bei Canossa sehr wichtig: Es soll-
te ein grofBes Auto, ein groBes Gangsterauto sein. Das groBite Gangster-
auto, das man mieten konnte, war dieser Opel Kapitin. Die franzosi-
schen Gangsterfilme hatten immer grofe Autos. So richtig schwere,
groBe Autos.

Gab es weitere Reminiszenzen in CANOSSA?

Der Riesen-Zoom am Anfang, auf den ich einen englischen Song gelegt
habe, kommt von Sergio-Leone-Filmen, genauso wie das Warten. Das
ist nicht eins zu eins, weil es bei Leone so ist, sondern eher ein grafisch-
statisches Warten: Auto fahrt vor, einer steigt ein, Auto fahrt weiter. Der
nichste wartet, steigt ein. Du weilt als Zuschauer: Wenn alle im Auto
sitzen, dann passiert was. Du baust also etwas auf. Wenn die dann aber
zum Wiirstelessen fahren, ist das natiirlich schlecht.

Um was ging es in Threm zweiten Ubungsfilm KIDNAPPING von 19737
KIDNAPPING ist kein guter Film, finde ich. Ich habe nie den besonderen
Wunsch verspiirt, mir den nochmals anzusehen, und finde, das ist eine
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missgliickte Genreidee. Er trigt auch nicht meine Handschrift, den
konnte jemand ganz anderes gedreht haben. Bei meinen anderen Hoch-
schulfilmen weil} ich genau, dass ich das war. Das war das Gute: Dass
man an der Filmhochschule gnadenlos sein Ding fahren konnte. Man
musste nicht erfolgreich sein. Deswegen schauen die Filme aus der Film-
hochschule unserer Zeit viel weniger professionell aus als das, was ich
heute sehe, etwa bei »First Steps«. Die haben allerdings auch professionel-
le Schauspieler, das macht einiges aus. Wir hingegen haben einfach ge-
macht, was wir wollten. Auch deswegen finde ich KipNAPPING nicht gut.
Den habe ich kommerzialisiert, ohne es eigentlich zu wollen und ohne
es zu brauchen. Deshalb habe ich meinen Abschlusstilm WEIHNACHTS-
MARCHEN (1974) wieder genau so gemacht, wie ich es wollte. Nur mit
Handkamera und in Schwarz-Weil.

Haben Sie sich fiir ihren Abschlussfilm WEITHNACHTSMARCHEN an anderen Fil-
men orientiert?

Der Impuls zu WEIHNACHTSMARCHEN war EAsy RIDER (1969). WEIH-
NACHTSMARCHEN sollte eine Art Roadmovie werden, eine Bewegung
von Ort zu Ort: Jemand fihrt durch Deutschland, um sich an der Beute
zu bereichern, die er versteckt hat. Er konnte seine Vergangenheit aber
auch hinter sich lassen und einfach mit dem Midchen, dem er unterwegs
begegnet, in den Stiden fahren. Dann entscheidet er sich jedoch fiir das
Geld und dadurch geht er drauf. So simpel ist das. Ich sage nicht, dass ich
es wie bei EAsy RIDER gemacht habe, weill Gott nicht. Aber so ein biss-
chen was merkt man davon. Es ist die Idee von on the road und dadurch
spielt nattirlich auch das Auto eine groe Rolle. Es war allerdings ein
VW-Bus. Das ist ja nicht gerade ein sexy Auto.

Hatten Sie fiir den Film Schauspieler oder Laien?

In WEIHNACHTSMARCHEN habe ich die Hauptrolle gespielt, weil der
Hauptdarsteller, den ich dafiir verpflichtet hatte, um acht Uhr friih nicht
am Set war. Wir konnten 1hn nicht finden, und wir konnten es uns auch
nicht leisten, am Sonntag nicht zu drehen. Ich wollte nicht spielen — habe
mir aber gedacht, dass es vom Alter her passen wiirde.

Haben Sie mit Kommilitonen jeweils iiber Ihre HFF-Filme gesprochen?

Man musste seine Filme, die man gemacht hat, am Dienstagabend immer
in groBer Runde vorstellen. Ich weil noch genau, wie ich da mit Ca-
NOssA saB. Das war eine harte Ubung fiir jemanden, der in dem Bereich
noch kein Selbstvertrauen hatte. Dein Film wurde gezeigt, du sait im
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Stuhl und dann ging die ganze Meute auf dich los: »Blédsinn! Wie kann
man denn so einen Film machen?« Das war gnadenlos und dem musste
man sich aussetzen. Die Kommilitonen waren zum Teil wild drauf, und
es war die Zeit, in der es auch politisch sehr hoch herging.

Wie haben Sie diese »wilden Zeiten« an der HFF erlebt?

Da ging’s schon rund. Das hat man auch mitgemacht. Wir haben aber ge-
sagt: Wir sind hierhergekommen, um Film, nicht um Politik zu studieren.
Wir waren nicht apolitisch, aber was den Film betraf, eher konservativ—im
Sinne von: moglichst viel von der Vergangenheit lernen. Da waren wir uns
eigentlich alle einig. Auch Wim Wenders ist ja von seinem filmischen
Schaffen her ein schwer von der Vergangenheit geprigter Mensch.

Seinerzeit wurde den beiden Filmhochschulen, der HFF in Miinchen und der dffb
in Berlin, in sehr plakativer Weise ein vollig unterschiedliches Verstandnis von
Film zugeschrieben. Die Miinchner waren die »Sensibilisten«, die Berliner die
»Politischen«.

Die von der dffb in Berlin haben wir als die totalen Clowns empfunden —
die uns wahrscheinlich auch. Mit den Berlinern konntest du tiber Film
gar nicht reden. Die sind nicht ins Kino gegangen. Die Miinchner haben
sich aber auch nie als »Neo-Romantiker« verstanden, im Gegenteil, eher
als »Neo-Realistenc.

Was nehmen Sie, im Nachhinein betrachtet, von der Filmhochschule mit?

Natiirlich lernt man nie aus. Das ist heute nicht anders, das wire schreck-
lich, wenn nicht. Aber die Filmhochschule hat mir etwas Grundlegendes
vermittelt: eine Bestimmtheit darin, Qualitit zu erkennen — und zwar
jenseits von Geschmack. Prinzipiell kann ich mich mit Leuten, die Film
studiert haben, viel besser unterhalten. Man merkt ihnen an, dass sie sich
das Wissen systematisch erarbeitet haben. Ich habe viel weniger Diskus-
sionen, wenn ich Filme produziere, als bei reinen Autodidakten. Denn
was ist ein guter Film? Das kann man in zwei Minuten nicht erkliren,
dafiir muss man studiert haben. Das sind unter Umstinden viele Jahre,

bei uns waren es drei.

Wie ging es nach IThrem HFF-Abschluss weiter?

Als ich fertig war, habe ich von der Bavaria einen Regievertrag bekom-
men, fiir eine Vorabendserie. Der war schon unterschrieben. Da hat na-
ttrlich jeder drauf gewartet — so einen Vertrag zu kriegen und gleich als
Regisseur einzusteigen. Ich habe dann gesagt: »Das mache ich nicht. Ich
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unterschreibe das nicht. Wenn ich jetzt anfange, Vorabendserien zu ma-
chen, dann bleib’ ich da.«

Warum?

Weil ich wusste, dass ich schnell arbeiten kann und dass ich bestimmt
eine gute Sache machen wiirde. Das war mir klar. Und dann kriegst du
den nichsten Job und den nichsten und dann gewohnst du dich daran,
Geld zu verdienen, und dann kommst du nicht mehr runter. Deshalb
habe ich nicht unterschrieben. Ich wollte nie zum Fernsehen, das hat
mich nicht interessiert.

Die einzige Alternative war also Film?

Als ich 1974 mit der HFF fertig wurde, dachte man, das Kino sei tot. Die
Filmindustrie war damals eine Wiiste. Da hat es tiberhaupt nichts mehr
gegeben aufler UNTER DER LEDERHOSE WIRD GEJODELT und so Zeug.
Und in Amerika ist auch nichts Ordentliches mehr produziert worden.
Wenn du gesagt hast, du willst einen Kinofilm machen, dann haben sie
dich angeschaut wie ein Auto. Es gab kein Umtfeld, es war bis auf ein paar
Ausnahmen tiberhaupt nichts vorhanden. Man hitte auch sagen kénnen:
»Gut. Dann mache ich eben billige Filme. Fassbinder hat auch sehr billi-
ge Filme gemacht, Wenders hat billige Filme gemacht, Herzog hat letzt-
lich auch billige Filme gemacht.« Das wollte ich nicht. Ich wollte nicht
Fernsehen machen und ich wollte auch nicht irgendwie rumkrebsen. Ich
wollte so Filme machen, wie ich es an der Filmhochschule gesehen hatte.
Und ich dachte: Gut. Wo nichts ist, da kannst du vielleicht rein.

Wie sah das dann konkret aus?

Als ich von der Filmhochschule raus war, kannte ich viele Leute, die mich
gefragt haben, ob ich fiir sie Filme durchziehen wiirde, produzieren kann
man ja nicht sagen. Ich habe nichts inhaltlich dazugetan, ich habe nur
geholfen, das zu finanzieren, und dann habe ich den Film durchgezogen.
Und habe aufgepasst, dass alles ordentlich abliuft, dass die Arbeitsbedin-
gungen gut sind und dass nichts iiberzogen wird. Das war interessant. Ich
habe sehr vielen Regisseuren bei der Arbeit zugesehen, dabei habe ich irre
viel gelernt. Es gab ein paar Leute, die sich nicht gut in der Offentlichkeit
bewegt haben, wie etwa Syberberg. Er war zwar nicht besonders erfolg-
reich, ich fand jedoch ganz toll, wie er gearbeitet hat.

Haben Sie zu der Zeit auch selbst Regie gefiihrt?
Ich konnte es immer wieder zwischendurch machen, aber das war nichts,
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was mich wirklich interessiert hat. Deshalb habe ich mir gedacht: Dann
mache ich jetzt eben Produzent. Anfangs war es fiir mich ein eher sport-
liches Vergntigen: Filme, die jeder andere abgesagt hatte, weil zu wenig
Geld da war, durchzuziehen. Das habe ich ein paar Jahre gemacht, bis
ich dachte: Das bietet mir eigentlich nichts mehr. Dann kam Caris-
TIANE F. — Wir KINDER vOM BAHNHOF Z00 (1981). Dafiir hat Herman
Weigel das Drehbuch geschrieben, Uli Edel hat Regie gemacht und ich
habe es produziert. Das hat ziemlich eingeschlagen, und dann flog ich
gleich ab mit D1 UNENDLICHE GESCHICHTE (1984), und dann gleich als
nichstes mit DER NAME DER ROSE (1986). Das waren meine ersten drei
Filme, die ich produziert habe. Das war eine raketenhafte Angelegenheit.
Und die sind ja klasse geworden. Alle drei.

Wir KINDER VOM BAHNHOF Z00 war Ihr erster Film als Produzent?

Weil das auch der erste Film ist, den ich inhaltlich mit zu verantworten
hatte. Ich habe mich nur ums Drehbuch gekiimmert, und ich wusste da-
mals schon aus Erfahrung, wenn ich dies und das ins Drehbuch reinschrei-
be, dann sprengt es das Budget — also lasse ich es lieber draulen. Wenn
man etwas nicht tatsichlich realisieren kann, dann muss man es rauslassen.
Ich kann nicht einfach sagen: 10.000 Leute, und ich weil} genau, das ist
vollig unmoglich, und drehe das Ganze dann mit 100. Das sicht einfach
nicht gut aus. Diese Uberlegungen finden alle im Drehbuch statt, deswe-
gen ist das auch so wichtig, nicht nur, aber auch wegen der Kosten. Des-
wegen sehen meine Filme meistens auch viel teurer aus, als sie sind.

Was ist also Ihr Selbstverstindnis als Produzent?

Viele Leute kommen zu mir, die sagen, sie hitten Produktion studiert. Da
wird sofort ein Graben durchgezogen: Hier die Produktion und dort die
Regie. Das hat es bei mir nie gegeben. Ich habe immer die Drehbticher
mitgeschrieben. Und ich habe immer die Filme betreut, also im kreativen
Sinn, auch im Schneideraum, natiirlich mit dem Regisseur zusammen. Das
war fiir mich selbstverstindlich, das war auch fiir die Regisseure selbstver-
standlich, bis auf den heutigen Tag. Mich interessiert das Geld ja auch gar
nicht so, ich war nie so ein Rechner. Es war fiir mich nie damit getan, dass
ich ein besserer Produktionsleiter bin. Das habe ich auch gemacht, aber
deswegen habe ich mich bei diesen Filmen eben nie als Produzent hinge-
schrieben. Ich habe mich immer als Herstellungsleiter hingeschrieben.

Eine abschlieffende Frage: Hat die HFF-Zeit in Ihren Filmen Spuren hinterlassen?
Bei allen meinen spiteren Filmen sind die Spuren der HFF noch zu sehen.



