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ResENDER KRIEGER. BRD/Schweiz, 1981; Regie: Christian Schocher. — 16mm,
Schwarzweif}, 195 Minuten.

Krieger ist Reisender, er reist in Kosmetikartikeln. Er fahrt in der Schweiz herum
und geht in die Frisiersalons, gibt den Frauen unter den Hauben Proben. Wenn
jemand sagt, das Parfiim sei nichts Besonderes, antwortet er: So riecht es diesen
Winter in der Schweiz. Die Kosmetikfirma ist ein amerikanischer Konzern und heifit
Blue Eye. Man muf sich vorstellen, wie das auf Schweizerdeutsch klingt, im Schwei-
zer Sprechen ist eine starke Behauptung des Regionalismus, und ein angelsichsisches
Wort wie Blue Eye — ein Kollege Kriegers sagt von sich, er sei ein big city guy -
erinnert an die kommerzielle Internationale, die die Welt iiberzieht. In diesem Zu-
sammenhang gehoren auch die hochdeutschen Untertitel, mit denen der Film in der
BRD gezeigt wird; diese nehmen das gesprochene Wort ernst; indem sie es iiber-
setzen, erkliren sie es zum Original, aber wo es eine Ubersetzung gibt, da wird die
iibersetzte Sprache auch zu einer fremden, unverstehbaren erklart.

Krieger ist vielleicht 45 Jahre alt und hat gekriuselte Haare, was eine Frau in dem
Film einen Afrolook nennt. So, wie es immer weniger Stidte gibt und immer grofiere
Vorstidte: Krieger ist kein Prolet mehr, der Konsumismus hat ihn ausgefranst. Trotz
seiner Locken, seiner Boutiquenkleidung und wie er diese trigt, trotz seines Vertre-
terkdfferchens und seines Citroén CX gibt es noch die Erinnerung an einen Kern.
Erinnerung an etwas Gebautes, das eine Ordnung und ein Entwurf ist.

Den Filmen, die diesem in einigen Methoden dhnlich sind, hat Reisender Krieger
vor allem die Realitdtserfahrung voraus. Die lange Einstellung, meistens aus dem
fahrenden Auto aufgenommen, ist in den letzten zehn Jahren zu einem Signet fiir
den kommerziellen Undergroundfilm geworden. Zu einem Markenzeichen der ge-
mifigten Moderne. Mit der Dauer der Einstellung wird behauptet, und das aufs
geschwiitzigste, man suche hinter den falschen Bedeutungen die wahren. In dem Film
Le Camion von Duras werden die vorbeifahrenden Landschaften so geschnitten, wie
man beim Boulevardfilm die Darsteller schneidet, Information und Stimmung.
Straub muf die Bewegungsrichtung seiner Kamera indern mit der gleichen Abrupt-
heit, mit der eine Waschtrommel das tut, um diesem Blick etwas entgegenzusetzen.

Der Film fingt damit an, dafl der CX von Krieger die Tiefgarage bei dessen
Wohnblock verlifit, und am Ende des Films fihrt der CX dort wieder hinein. In der
Woche Erzihlzeit, die dazwischen liegt, ist nichts Grofies geschehen, und dennoch ist
es so, als fiele ein Raumschiff nach hundert Jahren Irrflug durch das All zufillig in
das Loch zuriick, aus dem es startete. Was in dieser Woche geschieht, ist groff und
klein zugleich. — Schocher schreibt dazu:

Reisender Krieger ist Odysseus, der umberirrt und seine Heimat sucht. Er hat seine
Schlachten geschlagen, er ist miide, hat sein Ziel aus den Augen verloren und will es
anch nicht mebr finden.

Ithaka ist die Schlafstadt, von der er montags aufbricht und samstags heimkebrt,
aber nicht die Heimat, die Odysseus vermifit.
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Penelope: seine Frau, die zu Hause anf ihn wartet oder anch nicht.

Der Zyklop: Kriegers Firma «Blue Eye», deren Signet ein stilisiertes Auge ist, das
ibn begleitet, siberwacht und beberrscht.

Troja: Kriegers Vergangenbeit als Legiondr in Algerien, die verdringte Schlacht,
die ihn wieder einholt.

Der Gefibrte: sein Kollege Don Costa, der Kriegers Job durch zynische Jokes
demaskiert.

Der Seber: ein verirrter Boddhbisvata, der seine fernistliche Message nicht an den
Mann bringt und daran zerbricht.

Calypso/Circe: die Coiffeuse, die Kriegers sinnentleertes Leben und die «Arsch-
lochigkeit dieser Welt» auf einen Nenner bringt. — Eine Doppelfigur, weil sie zwar
«Mdnner zu Schweinen macht», aber diese «Scheifikerle» dennoch liebt.

Nausikaa: das Banernmdidchen, das dem Gestrandeten ein neues nenes Land zeigt,
das wvielleicht die gesuchte Heimat ist, die er aber nicht mehr erkennen kann oder
will.

Der Hades: Ziirichs «Shopville», die unterirdische Geisterstadt, wo Krieger in-
mitten gespenstischer Alkohol-Leichen einen neuen Weg und einen Sohn findet:

Telemach, den Rock-Drummer, der Krieger durch seine letzte lange Nacht geleitet
und den er schlieflich als sein eigenes, freieres Spiegelbild, als Sobn akzeptiert.

Krieger begegnet in dieser einen Woche einem Seher, trifft Nausikaa und findet
einen Sohn, so dafl diese Woche eine besondere ist. Aber jede Woche wird diese
besondere sein, jede Woche wird diese Ereignisse erzihlen konnen, die Schrift dieser
Erzihlung tritt jede Woche hervor und wird wieder verwischt. An etwas Griechisches
habe ich zuerst gedacht, weil Krieger gleichmiitig ist.

Der Boddhisvata ist ein vollbirtiger Tramper, der auf ein hoheres Einverstindnis
rechnend zu Krieger ins Auto steigt. Wenn der CX steht, macht er gerne ein paar
leichte Schritte iiber das diinne Autoblech. Auf einem Parkplatz will er Krieger auf
das rithrendste davon iiberzeugen, daff dieser mit ihm schlafen miisse. Spiter hilt
Krieger kurz an, um Boddhisvata rauszuwerfen — es mufl nicht gezeigt werden, wie
es dazu kommt. Boddhisvata macht auf dem Feld einen Kopfstand und stimmt einen
Klagesingsang an, der an den Schlaf der Welt riihrt, ohne gehdrt werden zu kénnen.
Der Boddhisvata will tatsichlich eine Message an den Mann bringen, und indem
Krieger sich nichts verkaufen 14ft, gibt er der Person des Trampers etwas zuriick.

Das Bauernmidchen, das Schocher Nausikaa nennt, nimmt Krieger mit zu ihren
Eltern auf einen Bauernhof in den Bergen. Nach dem Melken nimmt die Familie mit
dem Gast das Abendessen ein, Krieger fragt danach, ob er rauchen darf, und bietet
an, Blue-Eye-Proben herzuschicken. Der Bauer lehnt ab, das brauche man nicht hier
oben, Krieger schldgt Rasierwasser vor, weil bei der kalten Bergluft nach dem Rasie-
ren die Haut so juckt :.. Als er zum Ubernachten in das Dachzimmer steigt, schenkt
er dem Midchen ein kleines Flidschchen — vielleicht Eau de Cologne. Mehr nihert er
sich ihr nicht, nicht, weil sie ihm so viel bedeutet, was eine pathetische Form der
Anndherung wire. Krieger ist, das Wort auf die Lebenskunst angewendet, ein Profi.
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Krieger fihrt die ganze Woche herum mit seinen Probchen; am Abend, wenn er
nicht im Hotelzimmer vor dem Fernseher liegen will, geht er in die Lokale. Er trinkt
und kann damit umgehen, daf es nichts Wirkliches gibt. Die Gegenwart ist ungreif-
bar, fiir ihren Abglanz braucht man Gelassenheit, Geduld, Gliick. Der Film ist ganz
bei diesem Krieger, bei aller vorgewufiten Enttiuschung ist das ein lebensgieriger

und, noch einmal, welthaltiger Film.
Harun Farocki

Als ich die kleingeschnittenen Pfefferschoten zusammen mit gehackten Zwiebeln ins heifie Ol
werfe, treibt mir der scharfe Dampf Triinen in die Augen. Heimweh? Ich habe mich in den
letzten zwei Jahren ganz gut in dem Stidtchen zurechtgefunden, gute Freundschaften geschlos-
sen — ich fiblte mich in dieser Ambiente unendlich wohl und gelost.

Als einziges Sowvenir babe ich diesen Zweig Peperoncini aus meinem ehemaligen Garten
mitgebracht.

Halte ich nichts auf mein Vaterland? Ich stebe mit meinen Gefiiblen nicht allein, auch
Markus fiiblt sich hier nicht wobl. Diesmal versteht er mich. Wieso sind wir nicht stolz darauf,
Schweizer zu sein? Die Zweifel miissen tief liegen. Ich bin nicht nur nicht stolz anf diese Hei-
mat, ich basse sie.

Ab und zu wurde ich auf mein Land hin angesprochen, nicht aus Aggression, die Leute
kannten mich ja schon, und ich batte viele Freunde gewonnen, sie wollten es einfach von mir
genaner wissen. Da ich Schweizer war, mufte ich doch siber Seveso, Schwarzenbach, die Flucht-
gelder, die geraubten Kunstschitze, die gefliichteten Neofaschisten mebr wissen als sie. Sie
glaubten, ich kéonne ibnen beweisen, daff Italien, ihve Patria, schuld sei an dieser Misere; sie
tranen ihrer Heimat so wenig wie ich meiner. Es wiire einfach gewesen, die Schuld auf die Ita-
liener selbst zu schieben, als Schweizer war man dazu schon fast programmiert. Ich wollte dies
aber nicht, im Gegenteil, ich verkiindete lautstark und jedem, der es héren wollte, daf ich es
eine Sauerei finde, wie die Schweiz die Schwichen Italiens ausniitze, wie sie evzkapitalistisch
die Fremdarbeiter aussange und dazu schamlos die Faschisten begiinstige. Schon unter Mussolini
sei das so gewesen, die Schweiz habe als erstes Land die Eroberung Abessiniens anerkannt.

Mit der Zeit wurde ich jedoch immer seltener mit solchen Fragen angegangen. Ich dachte mir
erst, sie wunderten sich, weil ein Schweizer so beftig anf sein Land fluchte, bis ich eines Tages,
eines Nachts, eines Besseren belebrt wurde.

Im Stidtchen kannte ich viele Kommunisten. Das war auch nicht schwierig, besaflen sie
doch im Gemeinderat eine komfortable Mehrhbeit von iiber 6o Prozent, und fast alle Jungen
wiblten PCI. Das Stidtchen lag gemiitlich in die Landschafl eingebettet, es hatte viele Kirchen
drin, viele Kapellen drum herum, die Bevélkerung lebte von der Landwirtschaft und einer
groflen Méobelfabrik anferbalb der Manern.

Die Leute aflen gern gut, die dlteren Franen waren schwarz gekleidet, kurzum, ein Fremder
hiitte nicht schnell geglaubt, daf hier zwei Drittel der Bevilkerung Kommunisten waren —
oder wenigstens fiir die Partei stimmten. Im zweiten Sommer meines Aufenthalts veranstal-
teten die Kommunisten ein grofles Sommerfest im Stadtpark drauflen. Der Reingewinn sollte
ihrer Zeitung, der «Unita», zukommen. Ich hatte zu dieser Zeit Besuch: Gaudenz, der Jour-
nalist, fiir den ich ab und zu knipsen konnte. Wir afen und tranken lange bis in die Nacht
binein und entschlossen uns erst spit — und eber auf mein Dringen hin —, die Festa zu besuchen.
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Draunflen war’s wirmer als drinnen: Obwohbl schon Mitternacht, war der Stadtpark noch
voller Menschen. Lampions und rote Fahnen hingen in den Biumen. Die Kapelle spielte zum
Tanz. Am Ausschank hing ein grofies Schild mit einem Spruch von Togliatti: «Veniamo da
lontano e andiamo lontano.» Die Bedeuntung vevstand ich erst am Schiuf des Abends.

Ich stellte Gandenz dem Biirgermeister und seinen kommunistischen Stadtriten vor, wir
wurden zum Wein eingeladen. Gaundenz stellte Fragen und horte den Erklirungen zu, ich ver-
suchte mich bei einem Gliicksspiel, holte die Wirtin einer Osteria zum Tanz. Die Kapelle
spielte zwei Stiicke, als letztes «Bella ciao», dann packten die Musiker ibre Instrumente zusam-
men. Die Leute verliefen allmiblich in Gruppen den Park, das Fest war aus.

Ich kebrte zu Gaudenz zuriick, der immer noch mit einem vollen Glas unter dem Togliatti-
Schild stand und sich anscheinend bestens unterbielt. Einige meiner Freunde begannen mit
Aufriumen, und ich half mit, Stiible und Tische in eine leerstehende Kirche zu tragen. Es
wurde zwei Ubr, der Park war jetzt leer, aber noch bell erleuchtet. Nur noch das Kader, die
Leute der Partei standen herum — und wir zwei Schweizer.

Ich will nach Hause. Als ich zu Gaudenz zuriickkebrte, tritt der Biirgermeister hinzu und
bittet uns zu bleiben, es gebe gleich fiir alle noch was zu essen, sie wiirden sich freuen, uns als
Giste der Partei zu empfangen. Er lacht verschmitzt. Es gebe Fagioli mit Cotiche und Bru-
schette. Gaudenz und ich schanen uns an, das konnen wir nicht gut ausschlagen. Wir begeben
uns zu dem einzigen langen Tisch, der noch stehengeblieben ist und an dem sich nach und nach
die ungefibr 40 Leute schwatzend und trinkend niedergelassen haben. Wir miissen uns in die
Mitte, gleich neben den Biirgermeister setzen. Uns schrig gegeniiber sitzt ein grofier Mann mit
einem voten Hemd, er scheint ein bifichen angetrunken. Ich habe ihn noch nie im Dorf gesehen.

Die Mannschaft vom Ausschank bringt nene Tischtiicher, Flaschen und Gliser und die ersten
Portionen der Fagioli, die sofort uns zugeschoben werden. Das Verhingnis beginnt: Der Biir-
germeister, lauter als sonst, balb zum Volk gewendet, spricht, daf§ er sich freue, uns als Giste
aus der Schweiz zu empfangen und daber als erste zu bewirten. Der Rothemdige hat schon
vorber argwéhnisch geguckt, aber jetzt, wo er versteht, woher die zwei Fremden stammen,
reifit es ibn formlich vom Stubl. Haben die anderen vierzig kaum zugehort, was der Biirger-
meister halboffiziell verkiindet hat, so kebrt jetzt anf einen Schlag nichtliche Stille im Stadt-
park ein! Der Rote briillt in die gelibmte Tischrunde hinein, das sei noch nie vorgekommen,
was er jetzt hier sebe, ob sie eigentlich noch bei Sinnen seien, wo denn ihr kommunistisches
Geuwissen, ibr Auftrag geblieben sei, ob sie sich bewuft wiren, was fiir Leute sie hier an den
Tisch gebeten hitten. Ignoranti seien sie!

Und jetzt packt er aus: Zwei hergeschneite Schweizer, von denen niemand was Genanes
wisse, Schweizer! Seveso, Nationale Aktion, Devisenschieber, Kapitalismus — alles kommt
hoch. Ich blicke Gaudenz verstoblen an, er starrt geradeaus. Der Rote schreit noch lauter wei-
ter: Und er? Er, Parteimitglied, schufte elf Monate im Jabr in den belgischen Koblenminen,
baue dort eine neue Zelle auf, sende das Ersparte nach Hause und einen Teil sogar an die
Partei, an diese Partei hier — mit einer kreisenden Handbewegung zeigt er auf alle —, und was
tun sie hier? Machen es sich gemiitlich, feiern Feste, fressen und laden dazu noch Schweizer ein.
Erzfeinde der Kommunisten, Schweizer, die moglicherweise gerade von der Rendite der bel-
gischen Kohlenmine leben. Ein Skandal sei das! Und das sei seine Schuld, briillt er dem Biir-
germeister ins Gesicht. Darauf packt der Rote seinen Stubl, schmeifit ibn jiber unsere Képfe in
den Park binaus, wo er auf den Tanzboden kracht. Mit bebenden, leiser werdenden Worten
spricht er seinen Schlufsatz, sein Urteil: Es sei an ihnen zu entscheiden, wer hier an den Tisch
geladen wevde, er als Compagno sincero oder — er zeigt auf uns — oder ibr aller Klassenfeind,
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die Schweizer! Er bleibt schnanfend steben und stiitzt sich mit seinen muskulésen Armen anf
den Tisch. Kein Lant ist zu horen, kein Mensch bewegt sich — ich méchte in den Boden versin-
ken —, das Fest ist vorbei, das ist klar. Der Rote hebt den Kopf, noch immer kein Laut. Macht
er Anstalten wegzugehen? Ein Ruck neben mir: Gaudenz erbebt sich, ganz weifl im Gesicht,
«Basler Nachrichten», «Bund», «<NZZ», schwer verwundet. Ich schane mich um, ich habe doch
Freunde hier, Compagni, hilft mir denn keiner? Ich kann nicht so davonlaufen, ich lebe doch
hier! Mit leiser Stimme beginne ich selbst: «Ti capisco bene, compagno, ma non tutti i svizzeri
sono uguali —» Ich will weiterfahren, suche nach Worten, doch ich brauche sie nicht mebr, jetzt
beginnen alle auf einmal zu sprechen, innerbalb einiger Sekunden geht die Stille in einer tosen-
den Diskussion unter. Jeder steht anf, Hinde schnellen in die Hébe, ein Riesenmais bricht aus.
Wie nach einem Blitzschlag setzt nun der Donner, der Orkan ein.

Es bilden sich erregte Gruppen, ich habe nichts mebr zu erkliren. Freunde stiirzen anf mich
zu, andere halten Gaudenz zuviick. In dem Tumult ergreift mich Giovannino bei der Schulter
und briillt mir ins Obr: «Mach dir nichts draus, er ist betrunken, es ist nichts gescheben.» Ich
schreie zuriick: «Er ist nicht betrunken, es ist alles wabr, er hat gesagt, wie es ist, es stimmt!
Auch ich denke so!» Giovannino schiittelt den Kopf: «Weifit du, in den Minen wird man so.
Du denkst nicht so! Die Minen haben ihn aggressiv gemacht!» Ich winke ab, es hat keinen
Sinn. Der Rote hat recht. Er ist umringt von etwa zehn Lenten. Man sucht ihn zu berubigen.
Der Biirgeymeister steht neben mir, er blickt stumm und unsicher von einer gestikulierenden
Gruppe zur andern. Wo soll er sich anschlieflen? Wo ist seine Mehrheit? Er bemerkt mich,
lichelt gequilt und zieht sich von mir zuriick. Ich greife nach meinem Glas.

Zwei Stunden spiter konnen Gaudenz und ich uns zuriickziehen, die Compagni stehen
immer noch in Gruppen im Park, die Gespriche sind rubiger geworden, ans Essen hat niemand
mehr gedacht. Enttiuscht trigt die Kiichenmannschaft den grofien Topf mit den Bobhnen gegen
das aufkommende Morgenrot. Im Vordergrund steht immer noch Togliattis Spruch: Veniamo
da lontano e andiamo lontano.» Die Hilfte hat sich bei uns entschuldigt, die andere hat den
Roten berubigt, mit ihm selbst habe ich nicht sprechen kénnen.

Am niichsten Tag, es war Sonntag, blieben Gaudenz und ich bis zwei Ubr zu Hause. Dann,
als der Corso menschenleer war, verliefen wir das Haus, nabmen seinen Wagen und fubren in
ein 20 km entferntes Dorf. Wir afien Spaghetti mit Triiffeln und Gefliigel am Spiefs. Zum
Dessert gab’s Eis und Amaro und Kaffee. Gandenz bezabhlte alles, er bemerkte, die Liva sei ja
wieder gefallen, da kinne er es sich leisten. Ich bedankte mich.»

Aus: Die Migros-Erpressung, von Marcus P. Nester und Clemens G. Klopfenstein. Reinbek
bei Hamburg: Rowohlt, 1980 (= rororo thriller 2523).

Filme, auf die sich die im folgenden protokollierte Unterhaltung bezieht:
Geschichte der Nacht, von Clemens Klopfenstein (s. a. Filmkritik 270, Juni 1979, S. 281 f.).
Reisender Krieger (Kamera: Klopfenstein).
E nachtlang Fijtirland (Eine Nacht lang Fenerland), von Clemens Klopfenstein und Remo
Legnazzi.
Transes — Reiter auf dem toten Pferd, siehe Seite 237 f.
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Gesprich mit Clemens Klopfenstein

Harun Farodki: Ich bin neulich in der Nacht von Miinchen nach Berlin mit der Eisen-
bahn gefabren, an der Grenze, da wo Bayern etwas hiigelig ist, lag noch eine Schnee-
decke. Zwei Waggons vor mir war ein elektrischer Kontakt kaputt, es ist ein Diesel-
zug, also wird es ein Kabel zur Versorgung des Zuges gewesen sein. Von diesem
kaputten Kontakt gab es eine Folge kleiner Funken und ab und zu, wenn der Zug
schlingerte, einen grofen Blitz, der das Schneefeld ein paar hundert Meter tief
erleuchtete. Das sab und horte sich vom Zug aus grofartig an, es miifite auch toll sein,
wenn ein solcher Zug an einem in grofer Entfernung vorbeifibrt. Ich wufte, dies ist
ein Bild fiir dich, ich habe dir diesen Augenblick sozusagen gewidmet. — Wie ist es zu
Geschichte der Nacht gekommen?

Clemens Klopfenstein: Wir drehten 1970 einen Dokumentarfilm in Basel, da ging
es um das letzte Varieté, das dann geschlossen wurde. Da behielt ich etwas Material
iibrig und entdeckte das Kodak-Four-X-Material. Ich selbst komme vom Malen her,
ich habe Biihnenbildentwiirfe gemalt, nichtliche Sachen, Licht und Schatten. Und
daraus hat sich das entwickelt — nachts herumzustehen, das hat mir groflen Spaf}
gemacht. Da war ich noch voll auf den Melville abgefahren, von mir aus hatte es
etwas mit Melville zu tun. Ich wuflte, daf} ich etwas wie er nie wiirde machen konnen
— das heiflt: spiter an der Filmschule habe ich einen fiinfzehnminiitigen Melville-
Film gedreht, Nach Rio heiflt er, da ist einer, der flicht angeschossen durch die
nichtliche Schweiz ... Immer wenn ich Nichte durchmachte, bin ich mit meiner Bolex
durch die Stadt gewandert. Den Ton mufiten wir nachtriglich (zum Teil Jahre spiter)
suchen. In Istanbul war ich mit dem Tonmann, wir haben uns getrennt, er ist nach
Siiden gegangen, weil es da vom Ton her schoner war, und ich bin nach Norden
gegangen, weil es da vom Bild her schoner war.

Es war sehr wichtig, einfach herumzustehen, bis etwas geschah, bis ich etwas sah.
Die Kamera machte ich meistens aus der Schulter, in einer kleinen Tasche, das sah
man gar nicht. Der Lirm der Kamera war das Schlimmste, dieses Rrrr, gleich neben
dem Ohr, auf diesen leeren Plitzen. Ich bin dann nach Italien gekommen, als Maler
kriegte ich ein Stipendium nach Rom. Und da habe ich die Nacht von Rom entdeckt,
das hat mich eingenommen. So konnte ich heute nicht mehr drehen, denn spiter,
wegen der RAF und der Brigate Rosse wurde es furchtbar. Fiinfmal ist das Uberfall-
kommando gekommen, einmal ging es ganz knapp, noch eine falsche Bewegung, und
da wire ich erschossen worden. Bei Reisender Krieger, bei dem Drehen in Ziirich,
da hat die RAF sich bei einem Uberfall als Filmequipe getarnt, mit einem Rollstuhl,
und wir hatten auch einen Rollstuhl, das war furchtbar ...

Schon Vigo und Kaufman haben einen Rollstubl benutzt, um unauffillig zu dre-
hen. Heute gibt es bei jedem Kameraverleih einen Rollstubl, fiir einfache Kamera-
fabrten. Das sieht merkwiirdig aus, daf ein Rollstubl zum Filmemachen gehort ...
Euer Buch Die Migros-Erpressung ist Kurt Frith und Werner Sauber gewidmet.

Das sind zwei Leute, die am Schweizer Film gestorben sind. Friih hat in der
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Schweiz fiinfzehn Spielfilme gemacht, ein bifichen im René-Clair-Stil, er kam ein
bifichen zu spit. Mit der Prisens-Film ging es schon bergab und die Filme aus der
Kriegszeit waren schon vorbei, dann hat er noch den Niedergang des Schweizer Films
erlebt, teilweise mitgefilmt. Er ist dann an die Filmschule Ziirich geschwemmt wor-
den und war da mein Lehrer.

Ich bin mit Werner Sauber an der Filmakademie Berlin gewesen. Er hat dort einen
sebr schonen Film gedrebt, den es dort im Archiv gibt: Der einsame Wanderer, ein
Film der (sich) an Murnan erinnert. Er versucht in den Hiusern, die es heute gibt,
eine vergangene Filmwelt zu entdecken. — Aber ich wiirde dem widersprechen, daf§
Werner Sauber am Film gestorben ist.

Als ich euren Roman las, fiel mir auf, wie sebr etwas Geschriebenes von der Hand-
lung und Konstruktion abweichen kann; bei einem normalen Film mit Handlung
dagegen folgt die Kamera immer der handelnden Person. Davon versucht ihr bei
Reisender Krieger wegzukommen. Wenn Krieger irgendwo ist, sind die anderen
Leute und die Dinge des Ortes genauso wichtig wie er.

Wie ging es zu: einmal spricht eine Frau in einem sebr vollen Lokal Krieger an.
Hatte sie Stichworte fiir ibren Text, bat sie geprobt?

Das war Wahnsinn! Ich will sagen, sie weify heute noch nichts davon, daf} sie
gefilmt worden ist. Das war alles Zufall. Der Ton wurde meistens mit einem Knopf-
lochmikrofon in der Sakkotasche vom Krieger aufgenommen, mit einem Ziertuch
driiber. Die Frau hat die Kamera nicht gesehen, das weif} ich, sie hat mich zwar rein-
kommen sehen, aber das ist die einzige Stelle, bei der ich die Kamera auf den Tisch
gestellt habe, ist auch ein bifichen von unten, so Ozu-Stil. Der Krieger hat mit ihr
gesprochen und gesprochen, wir wuften nicht, iiber was. Es war ein bifichen eine
schlimme Stimmung, da war eine Gruppe links von uns, die wollten nichts von uns
wissen. Die Frau ist eine iltere Dirne.

Die Frau hat etwas gesagt wie: Ich habe dich angesprochen wegen deiner schonen
Augen ... Aus der Nihe gefillst du mir nicht so sebr. — Es gibt eine Szene, da steben
Krieger und der Rock-Drummer in der unterirdischen Passage an den Telefonzellen,
da passiert es, dafl ein Mann aus der Zelle einen Gegenstand anf ench zu wirfl — ein
Kofferradio; er kommt heraus und sammelt die Reste anf. Ein paar Leute auf dem
Weg zur Arbeit helfen ihm dabei.

Wir sind fast zusammengebrochen, das glaubt uns ja keiner, daff das Zufall war.
Der Schocher hat sich den Mann angesehen, in den Aufnahmen, die wir nicht verwen-
det haben: er hat vorher schon immer telefoniert und irgendwelche Nummern ge-
wihlt, dann sein moglicherweise sehr neues Kofferradio hingestellt und den Leuten
Musik vorgespielt. Das war morgens um fiinf, da werden die sauer reagiert haben.
Und dann, stellen wir uns vor, hat es bei ihm ausgehingt und da schmeiflt er dieses
Ding hinaus, und mir noch in die Kadrage.

Etwas gezittert hast du schon. Man merkt auch, daff die Darsteller etwas
erschrecken.

Sie verlieren fiir einen Augenblick den Faden.
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Dann sagt Krieger etwas wie: Der ist auch nicht gliicklich. Der Mann mit dem jetzt
kaputten Kofferradio geht in die Zelle zuriick und wihlt eine Nummer. Er wiirdigt
euch keines Blickes.

Dann gibt es Circe, die Coiffeuse. Sie sitzt in einem Drebstubl, wendet sich hin und
ber vor lauter Ausdenken und kritisiert das Leben von Krieger. Manchmal schaut sie
zur Kamera heriiber wie: Jetzt ist es wohl genug —

— zur Regie, zum Schocher —

— ja, und von dort kommt kein Zeichen, also macht sie weiter. Einerseits wird
davon ibr Sprechen durchsichtig, das Erfundene des Sprechens. Auflerdem ist es wie
bei der Polizei, wenn man etwas zum zebnten Mal sagen kann, wird es wahrer.

Das hat mir gefallen bei diesem Film: das Bis-zum-letzten-Auskosten. Ich habe
drei volle Kassetten gehabt und habe gesagt: jetzt kdnnen wir 35 Minuten drehen.
Dann habe ich gesagt: jetzt brauche ich eine halbe Stunde zum Wechseln, und habe
wieder drei Kassetten geladen und dachte, jetzt kann man was draus machen. Aber
wir haben nochmals drei Kassetten auf diese Frau verbraucht. — Wir haben fiir den
Film 144 Kassetten zu 120 Meter verdreht, dabei, um zu sparen, noch mit 24 Bildern
pro Sekunde aufgenommen. Das sind etwa 27 Stunden Material.

Der Darsteller des Krieger, Ziegler, er war so inspiriert, dafl er selbst Lust hatte,
durch die Nacht zu lanfen und etwas anzufangen?

Ja, das ist ein Profisiufer, der kann voll durchhalten. Er kann nur nicht Auto
fahren, das hat der Tonmann gemacht.

Ja, die Autofabrten zu Beginn sind anders als der iibrige Film, die Einstellungen
anfwendiger, etwa: die Kamera fibrt binter dem Citroén CX her, auch eine Fabrt-
anfnabme von erhéhtem Standpunkt aus ...

Am Anfang war da ein ganz normales Drehbuch, und der Schocher wollte einen
Tieflaster mieten, um da den Wagen draufzusetzen und den fahrenden Wagen aus
allen Richtungen drehen zu kénnen. Und da hab ich gesagt: ich hab keinen Assisten-
ten, wir sind nur zu zweit, und das geht nicht so.

Ja, es ist nicht ein Hirnfilm gewesen, der dann nur noch gedreht worden ist, wir
haben uns total ausgesetzt. Die haben mich oft ganz allein sitzen lassen. Zum Beispiel
die Szene, bei der Krieger in der Mitte der Strafle entlang geht und ein bifichen
schreit, so klagende T6ne von sich gibt, da dachte ich immer, der Schocher ist hinter
mir. Es war Polizeistunde, die Autos fuhren aggressiv los, und da war kein Mensch
in meinem Riicken. Hugo Sigrist, der Tonmann, und Schocher sind die Autos holen
gegangen, denn es war verabredet, daf} der Krieger die Treppe zu einer Kirche hoch-
steigt, und da war das Licht weggegangen. Sie holten das Teamauto und den CX,
um mit den Scheinwerfern die Treppe zu beleuchten, sonst wire es mit dem Drehen
aus gewesen. Wihrenddessen war das Tonbandgerit in der Tasche vom Krieger und
lief weiter. Es gab bei diesem Film nicht den organisierten Schutz, den es beim Filmen
iiblicherweise gibt. So war es auch bei den Provokationen am Ende des Films, am
Limmatkai, wo einer sagt: Schweizer Fernsehen ist Scheifle. Auch mit den Dirnen
hatte ich grofle Schwierigkeiten. Die gehen natiirlich immer auf mich los, auf die
Kamera.
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Kannst du dich im Leben, obne Kamera, ebensogut aunssetzens

Ich kann kaum in die Ferien gehen, ich muf} alles motivieren: alles zum Filmen.
Wenn ich in Kneipen bin ohne Kamera, denk ich mir wenigstens, was Film sein
kénnte. Ich fithle mich viel sicherer, wenn ich das Ding auf der Schulter habe. Ich
kann mich hinter den Sucher klemmen, und dann bin ich in einer anderen Welt. Ich
vergesse dann auch Sachen, die mir gefihrlich werden kdnnten, ich sehe dann wirk-
lich nur noch das Bild.

Wie ist es mit der Kadrage?

Ich komme von der Kunstakademie, und dann habe ich noch eine Kameraschule
mitgemacht. Und da wird einem eingebleut, daf} es Stile gibt. Wenn du einen Stil
hast, dann bist du zwei Jahre aktuell, und dann bist du schon weniger aktuell. Viel-
leicht gibt es das heute weniger, weil weniger in Studios gedreht wird, und das Licht
prigt den Stil. .

Vielleicht ist der Regisseur heute der Stil, der nach zwei Jahren vorbei ist. Ich
denke, die Kamerastile manifestieren sich heute nicht mebr, aber das Stilbafte durch-
zieht die Filme wie Redensarten ...

Nehmen wir die lange Einstellung in Melvilles Der Teufel mit der weiffen Weste.
Ich warte sicher schon darauf beim Sehen: es gibt da zwei Stellen, an denen die
Inszenierung und der rund 1o Minuten lange Kreisschwenk auseinanderlaufen. Man
spiirt den Reflex des Kameramanns. Es gibt da einen Reifischwenk, der wohl nicht
vorgesehen ist. Sie wollten solch eine Einstellung unbedingt versuchen, und das
gefillt mir, das Spielerische.

Ich will immer Raume machen. Ich kann nie etwas plan aufnehmen, ich habe
immer Lust, einen Raum aufzunehmen, indem ich mich gegen die Achse stelle.

Habt Ihr die Leute, die da mitspielen, vorber gekannt oder auch beim Drehen
welche kennengelernt?

Schocher kannte die Leute, zum Beispiel die Bauern in dem Bergdorf. Es ist wun-
derbar, wie man spiirt in dem winterlichen Bergdorf, daf} es jetzt bald Nacht wird.
Das Midchen, das da melkt, ist nicht die Tochter dieser Leute. Wir haben sie beim
Seminar abgeholt — sie wird Lehrerin — und zu den Leuten verfrachtet, und es
klappte sofort. Wir haben das Nachtmahl an einem Abend aufgenommen. Der
Krieger hat wirklich nur warme Milch gekriegt — der trinkt ja nie warme Milch
sonst. Um acht geht man da ins Bett, und wir zeigen, wie er da mit dem Bauch voll
warmer Milch auf dem Bett sitzt, das wire eine furchtbare Nacht fiir ihn geworden.

Der Krieger zeigt einen niichternen Respekt fiir die Leute. Er hat es auf sich
genommen fiir die Leute, warme Milch zu trinken.

Es ist etwas anderes, ob man erzihlt: ich sab gestern einen vom Kirchturm sprin-
gen, oder: gestern ist einer vom Kirchturm gesprungen. Es gibt bei euch das Wunder
des Tatsichlichen. Tatsiichlich gibt es eine Schligerei anf dem Fest der spanischen
Gastarbeiter. Und tatséichlich gibt es das: man gebt auf ein Fest, und in der Vorballe
kann man die Bilder finden, die man bei einer inszenierten Filmerzihlung inszenie-
ren wiirde: Leute, die langsam zum Ausgang streben ...
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Schocher und ich, wir haben uns dabei gestritten. Raus, wo die Penner sind, hin
zum Leben, nichtelang herumstehen, das gefillt mir, aber manchmal finde ich es aus-
beuterisch. Bei diesem Spanienabend gab es diese Schligerei, da gab es einen, der mit
blutender Nase in der Ecke lag, und da sollte ich draufhalten, und habe nach zehn
Sekunden gesagt: ich kann das nicht. Wir haben dann wieder aus der Totalen gefilmt.
Ein Spanier hat sich iiber uns aufgeregt und den Tisch, auf dem ich stand, umgekippt.
Ich bin mit meiner neuen unversicherten Kamera in die Leute gefallen, es ging noch
gerade gut. Ich habe ihn verstanden, die ganze Geschichte zwischen den Spaniern
ging ja niemanden etwas an, es war eine Liebesgeschichte. Wir stehen die ganze Nacht
mit den Obdachlosen rum, aber am Ende gehen wir doch noch ins Hotel.

Aber in den Bildern ist etwas, das sich zum Bilderraub bekennt. An mehreren
Stellen macht der Film deutlich, daf} die Kamera ein Verhalten erst auslést. Wobei es
interessant ist, daff eine kleine Kamera schon als ein Zeichen der ganzen offiziosen
Sphire genommen wird: das Fernseben, die Polizei, Benebhmen und Daneben-
benebmen.

Ich habe schon einmal 1974 einen Spielfilm gedreht, damit bin ich ziemlich auf die
Nase gefallen, das war ein altmodisches Filmen, so mit Kisten und Kabeln. Ich war
kaputt, es war wie beim Militir. Noch etwas: der Krieger lduft in der weiflen Klei-
dung herum, das mufite ich haben, weil in der Nacht siehst du kaum etwas, und
wihrend der Aufnahme ist das Licht (im Sucher) noch einmal fast um die Hilfte
vermindert. Hitte er nicht die weiflen Sachen angehabt, ich hitte ihm mit der
Kamera nicht folgen konnen. Wir haben nach 40 pin belichtet, das ist bei dem
Four-X-Material drei Blenden unterbelichtet. Und da machte das Labor kaum noch
mit. Sie konnten es sich aus Renditegriinden nicht erlauben, es langsam durchlaufen
zu lassen, also haben sie es fast gekocht, und das hat manchmal Schlieren gegeben.
Ich will jedesmal etwas anderes machen — mit Schocher war es zum ersten Mal die
120-Meter-Kassette, der Direktton, Highspeedoptik, weitwinklig. Bei Eine Nacht
lang Feuerland war es die Farbe und das 2ymm-Objektiv. Ich wollte versuchen,
ob ich einen Vorgang, wenn drei Leute miteinander sprechen, kriegen kann, wenn
ich dabei bin, also mich unter ithnen bewege. Transes ist fiir mich mein erster Direkt-
tonfilm. Wenn da die Lokomotive kommt und schnaubt, in den verschiedensten Ton-
fillen, das ist fiir mich wie der Anfang des Films, wie L’ Arrivée d’un train ...
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TRANSES — REITER AUF DEM TOTEN PrERD. BRD/Schweiz, 1982; Regie: Clemens
Klopfenstein. — 16mm, Schwarzweiff, 86 Minuten.

Mit dem Auto durch die Nacht. Der Blick schweift iiber die Landstrafle bis hin zur
schwachen Linie des Horizonts. Die Bahn ist kurvig geschwungen, die Straflendecke
uneben. Schnell wird man in die Bewegung des Fahrens hineingezogen, spiirt den
Effekt leichten Schwindels.

In der Dunkelheit fihrt ein Moped iiber die Strafle einer Ortschaft; aus iiberhShter
Perspektive sieht man es, vom Geriusch angekiindigt, im Bild auftauchen und ein
karges Lichtfeld von Straflenlaternen durchqueren. Die Kamera wird hier in ihren
Bewegungen zum Subjekt, sie steigt Treppenstufen hinab, verharrt in einem Raum,
in den graues, dimmriges Morgenlicht einfillt. AufBerhalb startet ein Wagen; aus der
Distanz wird gezeigt, wie er wendet und abfihrt. Dann in seinem Innern: Durch die
Frontscheibe gefilmt ist eine Fahrt vorbei an namenlosen Orten, iiber Straflen am
Stadtrand, Ausfallstrafen durch Siedlungen, unter den feinsten Veranderungen
morgendlichen oder abendlichen Zwielichts, manchmal in Lindern, wo man auf der
linken Seite fahrt.

Spiter fihrt das Auto an einem Industriebau vorbei, einer grofien Halle. Sie ist
vor einem aufragenden Bergmassiv gelegen, das den Bau wie ein dunkler, ungleich-
mifiger Schattenriff umgibt.

Schwankend verlifit die Kamera, so als sei sie betont dem menschlichen Gang
adaptiert, den Wagen und entfernt sich einige Schritte weit; er hat nahe der naf}
glinzenden Fliche einer Hafenanlage gehalten, im Hintergrund sieht man, in gro-
fem Abstand voneinander entfernt, erleuchtete Punkte. Eine Drehung seitwirts:
nasse Ebenen, Hallen, Straflenleuchten.

Ein Zug, in dem die Kamerabewegung weitergetragen wird, durchquert gebirgige
Landschaften. Die aus dem Fenster in der Perspektive der Fahrtrichtung gehaltene
Kamera zeichnet die konkave Linie der gekoppelten Waggons auf. In den Kurven
ist die hinter der Kamera auf der anderen Seite des Zuges steil ansteigende Bergwand
sichtbar, vor der Kamera erstreckt sich ein zu einem Flu8lauf hin abfallendes Tal.
Weiden, Hiitten, Waldsaum und Hintergrund sind oft schemenhaft und unscharf.
Ofter passiert der lange Zug auf der am Hang gelegenen Gleisstrecke enge Tunnels.
Manchmal ist schon vor dem Eintauchen in die Dunkelheit das andere Ende des
Durchbruchs als sich bewegender Lichtfleck zu sehen. Bei der Ausfahrt senkt sich der
Erd- und Steinwall allmihlich wieder, der die Tunnelwand seitlich der Schiene noch
ein kurzes Stiick weit fortsetzt. Wie durch eine Blende, die sich nach unten versenkt,
wird der Blick freigegeben. Monotones Rauschen gleichférmiger Geschwindigkeit.

In einer Bahnhofshalle. Die Menschen auf dieser Zwischenstation, innerhalb eines
grauen, nichtlichen Szenariums bei diffusem Licht, bleiben entfernt und fremd; der
Kamerablick setzt sie nicht anders als die weiten Ausschnitte topographischer Land-
schaftsaufnahmen ins Bild.

Grelles Sonnenlicht fillt schrig auf das Gestiihl eines leeren Wartesaals. Die weni-
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gen Reisenden achten kaum auf die Kamera, oder sie stellen sich gleichgiiltig. Ein
gepreftes, rhythmisches Gerdusch habe ich anfangs fiir Atemziige und den Ton eines
schlagenden Herzens gehalten; man hort es kurze Zeit, bevor im folgenden Bild am
Bahnsteig eine schwarze eiserne Lokomotive zu sehen ist, die stolweise in weiflen
Wolkchen Wasserdampf ablifit. Sie fihrt langsam an, seitlich gehen Bahnarbeiter
vor ihr her, fithren die Maschine, schlieflich fiillt die Dampflok beinah das ganze
Bild aus.

Die Abfahrt eines Zuges, mit der Kamera aus dem Abteilfenster schauend: Eine
Beschleunigung ohne Rucken, begleitet vom einschlifernden konstanten Takt der
Schienenschwellen; die Hiuser des Ortes, den man verliflt, werden mit dem stetig
zunehmenden Tempo immer sparlicher, dann sind nur noch weit verstreute, einzelne
Gebiude zu sehen, die, gleich fernen Ausliufern, Knospungen der Stadt, tief ins
offene Land hineinreichen. Sie sind als helle Punkte erkennbar.

Der Zug hilt mit kreischenden Bremsen an einer Station. Sie besteht aus zwei
kleinen Wartehiuschen, die Bushaltestellen Zhneln, wie es sie zuweilen noch an Land-
straflen zwischen Dorfern gibt. Zwei Minner mit Tiiten unter dem Arm steigen hier
aus. Es ist Abend. Von weitem sieht man die Lichterketten der nichsten Stadt.

Ein kurzer Aufenthalt. Die Kamera bewegt sich vom Vorplatz des Bahnhofes weg.
Da sind Taxen abgestellt, man hort knatterndes Zweitaktergerausch. Die Hauser in
der Umgebung, der Platz, die Straflen konnen sich seit Jahrzehnten nicht sehr ver-
indert haben, sie erinnern mich an Bilder der frithen Nachkriegszeit. An einer Kreu-
zung angekommen, schwenkt die Kamera zuriick auf das Bahnhofsgebaude.

Wieder in der Bahn: Die Nihe von Personen, Mitreisenden im Abteil und im
Gang, ihre aufs Objektiv gerichteten Gesichter erscheinen als bizarrer Eingriff in den
weiten Blick.

Mitunter bildet der Ton ein Konzentrat, in das Geriusche aus dem nicht sichtbaren
Raum auflerhalb des Bildes hineindringen. Windbewegungen flieflen ein, der Klang
des Motors, Schritte des Filmenden und Fahrtlirm auf der Eisenbahnstrecke. Die
verschiedenen orientalisch anmutenden Musikinstrumente, die eingespielt sind, sind
fiir mich nicht erkennbar.

Die lange Schluleinstellung ist eine fiir Transes beispielhaft graphische Film-
sequenz: die Perspektive einer schrig verlaufenden Linie voriiberzichender Tele-
grafenmasten entlang der Bahnstrecke, darin die letzten Strahlen des Tages die
Konturen der Masten schwarz vom Himmel abheben. Ein Dimmerungszeitraum ist
in einer unverinderten Bildanordnung festgehalten, die sich bei abnehmendem Licht
und mehrmaligem Schnitt in leicht variierende Entwicklungsgrade von Grobkornig-
keit und Grauwerten abstuft. Bilder wie diese fiithren graphische Zeichenfertigkeiten
in der Bewegung fort, der Eindruck entsteht, als ob die pulverige Substanz von
Kohle- oder Kreidestaub auf rauh strukturiertem Papier in das Flirren des Korns
auf der Leinwand versetzt werden konnte.

Jorg Becker
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