Blick auf den Bildschirm

Clemens Klopfensteins «Transes»

ms. Unter den schweizerischen Filmema-
chern ist Clemens Klopfenstein, von Hause aus
Photograph, einer der wenigen, die mit dem
Bild absolut arbeiten. Man nennt diese Filme
heute mit Vorliebe Kamerafilme. Eben darum,
weil sie ganz vom Bild getragen werden; weil
der Ton diesem erweiternd, erginzend, rhyth-
musbildend, ambienteschaffend — aber nicht
als Sprache — beigeordnet ist. Clemens Klop-
fensteins Filme sind zwar Tonfilme, aber sie
| sind keine Dialogfilme (sofern er sich nicht als
Kameramann an Spielfilmen wie zuletzt an
Christian Schochers «Reisendem Krieger» betei-
ligt und durch seine eminente Kamera den Cha-
rakter des Films prégt). Und sie sind, erinnert
man sich an seine «Geschichte der Nacht», auch
keine Sprechfilme: aus Bildern bestehen sie,
und die Gerdusche des Lebens, wo immer deren
Quellen sein mogen, und mégen diese Sprache
sein, treten hinzu.

Clemens Klopfenstein liebt die Nacht (und
die Nichte). Es gibt von ihm keinen Film, der
die Nacht auslassen wiirde. Gerade darum, vom
Thema her also, hat er die Atmosphire in Remo
Legnazzis Spielfilm «E Nacht lang Fiiiirland» —
nach einem novellistischen Entwurf von Alex
Gfeller — so eindriicklich bestimmt. Er liebt die
Nacht, weil er ein Augenmensch ist. Das Auge
des Menschen, rein physiologisch betrachtet,
kann in der Nacht einen weitaus grosseren Ge-
sichtskreis als widhrend des Tages ausmessen.
Wer nachts durch die Strassen wandert — wer
hitte derlei nicht erfahren —, hat mehr Ueber-
blick. Die Strassen breiten das aus, was an ih-
nen wesentlich ist, sie breiten sich selber weiter
aus, aber sie werden, vom Erlebnis her, zugleich
dichter. Was an ihnen charakteristisch ist, wird
deutlich sichtbar, und sie enthiillen, was Cle-
mens Klopfenstein «Sinn und Unsinn unserer
gebauten Umwelt» nennt.

«Geschichte der Nacht» war ein Film, der in
dieser' Art des geduldigen, des genauen, des
scharfsinnigen Hinschauens den Sinn und den
Unsinn unserer gebauten Umwelt in Grossstid-
ten der Welt, auch Europas, sichtbar machte. Es
war ein vom Bild her tragender, von der Gestal-
tung her durchaus manieristischer Film von ei-
nem, der in diesen Stiddten in die Dunkelheit,
den kiinstlichen Lichterglanz, die Geheimnisse
und die Verheimlichungen, die Verbrechen
auch der Nacht starrte, in diesen Nichten durch
die Stddte fasziniert, heimgesucht, zur Phantas-
magorie begeistert dahinschlenderte.

«Transes» — den das Fernsehen DRS mit-
produzierte und der nun in'spiter’ Abendstunde
zu ‘'sehen war — ist-ein Film ebenfalls aus der
Nacht, ein Film iiber die Nacht, ‘ein "«Nacht:
film». Allerdings ist er nicht ein Film iiber das
Umbherstehen in den Stidten. Er ist ein Film
iiber das Fahren in der Nacht, ausserhalb der
Stadte, im Auto und in der Eisenbahn, quer
durch den europdischen Kontinent, vom Nor-
den nach dem Siiden, durch Schneenichte, Re-
gennichte, Wolkennidchte, immer in der Land-
schaft, durch Orte nur hindurch. Man kann die
Landschaften entritseln: glaubt am Anfang
Schottland zu erkennen, weiss sich sicher dort,
wo es in langen Passagen quer durch Jugosla-
wien geht, findet sich zuletzt zurecht in der
schier endlosen Ebene der ungarischen Puszta.

Aber darauf allein kommt es gar nicht an.
An kommt es natiirlich auf die Landschaften:
Clemens Klopfenstein hat Landschaften fiir
seine ndchtlichen Streifziige aufgesucht, die
wenn auch nicht menschenleere, so doch noch
immer unverstellte Landschaften sind: Orte der
Einsamkeit, 'die. den Menschen zu sich selber

bringen. Der Mensch, mit dem Objektiv-der Ka-
mera, das das Auge des Reisenden ist, immer
gegenwirtig, gegenwirtig subjektiv also als der
Beobachtende, der aus seiner Fahrsituation her-
aus die Umgebung wahrnimmt, ist gegenwirtig
auch stets als ein Objekt: auf den Strassen; in
den Hiusern, an denen vorbeigefahren wird,
auf den Bahnhofen, an welchen der Zug still-
hilt, in den Korridoren der Eisenbahnwagen, in
den Abteilen, wo der, der die Kamera triigt, sei-

nen Sitzplatz hat. Menschlichkeit ohne Einmi-

schung.

Es gibt keinerlei Dialoge, es gibt keine Re-
den, ausser denen, die einer, der in der Eisen-
bahn reist, mithért, ohne sie (auch jenseits der

unvertrauten Sprache) zu verstehen. Und es

gibt, am Schluss, das traurige Lied lediglich ei-
nes Zigeuners, der keinen Sitzplatz hat, obwohl
es Sitzplitze im ungarischen Zug hitte. Eine Se-
quenz, die selbst fiir den, der es vorher noch
nicht verstanden haben sollte, klarmacht, dass
hier, obwohl es keine durchgehende Geschichte
gibt, Geschichten erzihlt werden. Geschichten
von Menschen, die die Kamera im Voriiberglei-
ten und der Zuschauer mit ihr wahrnimmt und
um welche sogleich Schicksale entstehen: man
muss keineswegs Phantasie walten lassen, damit
um diese Menschen auf den Strassen, im Zug,
auf den Bahnhofen, draussen in der scheinbar
weglosen Landschaft, Geschichten erfunden
werden konnen. Vielmehr sind diese Menschen,
sind diese Situationen, diese Momente einer
Wahrnehmung von Leben so signifikant, dass
daraus Geschichten wie von selbst sich abldsen.
Es sind Beobachtungen, die eine Fiille des Le-
bens ausbreiten, ohne dass dieses dramatisch
vorgezeigt werden miisste. Beobachtungen vom
Rande des Fahrens her, die diesen Film zu ei-
nem wirklich epischen-Werk machen. Zu einem
Film, der die ausschweifende Art man
moéchte sagen — slawischen Erzéhlertums hat.

Wire man in Bildungskreisen nicht so sehr
voreingenommen, wiirde man derartige Paralle-
len erkennen. Wiirde merken, wié sehr mit dem
filmischen Bild ' Erzdhlstrukturen wiederholt,
neu und verwandt geschaffen werden kénnen,
die einem aus der Literatur vertraut sind. Natiir-
lich nicht nur aus der slawischen Literatur, aber
Clemens Klopfenstein hat seine Entfaltung in
diesem Film unverkennbar in den — den Ein-
druck und die Wirkung entscheidend bestim-
menden — Sequenzen iiber den Balkan gefun-
den. Und gerade diese machen deutlich, dass
die weitgehend starre Kamera — aus dem Auto
oder aus dem Wagenfenster der ‘Eisenbahn —
keineswegs. eine. antidynamische Kamera sein
muss. 'Abgesehen davon;. dass:es :jpandramie-
rende Schwenke und dergleichen Bewegungen
gibt, entwickelt sich im Bild die Dynamik aus
der durch eben dieses Bild festgehaltenen und
eben nie gleichen Bewegung.

«Transes» — der Titel stimmt eine ganze
Philosophie an — ist also kein statischer Film:
die feste Kamera bestimmt vielmehr einen Stil
der Bewegung, wie er in der ganzen Geschichte
des Films zu verfolgen ist, Stilgeschichte des
Films besteht eben nicht nur in den Themen, in
den Geschichten und dramaturgischen oder so-
ziologischen Motivationen derselben, sondern
wesentlich darin: dass Bewegung ins scheinbar
unverinderte Bild aufgenommen wird oder dass
umgekehrt die Kamera der Bewegung nacheilt.

Clemens Klopfensteins neuester Film inspiriert:

einen Kritiker, der fiinfzig Jahre Filmgeschichte
prisent hat, iiber diese dsthetischen Grundsitz-
lichkeiten wieder einmal nachzudenken (DRS
21. Oktober) ~ i




