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Joris Ivens zum Neunzigsten Von Peter Novotny

Die Ruhe des Kriegers



Joris Ivens zum Neunzigsten

Seit sechzig Jahren macht er Filme, neunzig wird er in
diesem Jahr. Die deutschsprachigen Feuilletons haben,
wenn Uberhaupt, seit COMMENT YUKONG DEPLAGA LES
MONTAGNES (YU GUNG VERSETZT BERGE, 1971-1975)
sein Werk wohl nur noch in Funf-dahres-Schritten an-
lasslich der Geburtstage gew(rdigt. Im Mérz dieses Jah-
res bot ein Symposium in Augsburg (Joris Ivens — Aus
der Geschichte lernen. Perspektiven des internationalen
Dokumentarfilms) die Gelegenheit, Filme von Ivens auf
der Leinwand wieder oder auch erstmals zu sehen. Sein
letzter Film, den er wieder mit Marceline Loridan drehte,
hatte wahrend der Filmfestspiele in Venedig Premiere.
Die Erwartungen an UNE HISTOIRE DE VENT sind gross —
so als gelte es flr Ivens, sein Werk durch eine spéte Lei-
stung noch abzurunden.

Der Wind

Die nachfolgenden Reflexionen zu Leben und Werk sol-
len erinnern und vorbereiten; erinnern an Filme, die nur
noch selten Leinwande finden, und vorbereiten auf UNE
HISTOIRE DE VENT: ein expressiver Joris lvens tritt selbst
in seinem Film auf — ungewoéhnlich auch fir ihn, dass er
in Venedig erklarte, endlich habe er ein inneres Thema
behandelt. Aus der Produktionsmitteilung: «Ein Cineast,
geboren Ende des 19. Jahrhunderts in einem Land mit
Himmel und Wasser, wo die Menschen immer davon ge-
traumt haben, den Wind einzufangen, beschliesst, sich
nach China zu begeben, um dort den Wind zu suchen,
oder noch besser ihn zu filmen.

Vom Wind der Geschichte angetrieben, hat er seine Zeit,
das zwanzigste Jahrhundert, durcheilt. Er hat alle
Kriege, die er gefilmt hat, Uberlebt, hat gesehen, wie
seine Freunde fir ihre Ideen starben, die Volker sich er-
hoben und die revolutiondren Fihrer sich in Despoten
verwandelten.

Mehr als ein Mal hat der Wind ihn gegen die Wand ge-
drangt. Aber heute, mit neunzig Jahren, handelt es sich
um einen anderen Wind. Die Verfolgung des Unmaogli-
chen?

Eine extreme Herausforderung an sich selbst?

Oder nur der Weg, der ihm zu gehen bleibt, und der sich
auf kategorische Weise durchsetzt.

Wieviele Umwege sind nétig, um dorthin zu gelangen?
Was halt der Wind fiir ihn bereit?

Und China?

Dieses mythische, unvorhersehbare, unbekannte China.
Mit dem Wind, China und dem Kino dringen wir in die
Welt der Mythen, der Legenden und Metaphern ein. Wer-
den wir bei der letzten Verabredung diese drei faszinie-
renden und unfassbaren Protagonisten wiederfinden?
Wer wird in diesem von chinesischen Schauspielern und
Joris Ivens dargestellten Film gewinnen?

China, der Wind oder der Kiinstler?»1

Es ist nicht Ivens’ erste Thematisierung der Kraft und
Schoénheit des Windes. Spielt diese Naturgewalt in den
frlhen niederlandischen Produktionen BRANDING
(BRANDUNG, 1929), REGEN (1929), ZUIDERZEE (1939-33)
und NIEUWE GRONDEN (NEUE ERDE, 1934) noch Neben-
rollen, die sich aus der Nahe und Bedeutung des Meeres
flir Holland erklaren lassen, so wurde der Wind erst spa-
ter zum Protagonisten.
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So, als ob es ihm nicht zuzutrauen wére, waren 1966
einige der Reaktionen auf die Vorfliihrung von POUR LE
MISTRAL (FUR DEN MISTRAL, 1965) wahrend der
27. Mostra in Venedig gewesen: «Versuch einer lyrischen
Fabel tber den grossen Wind»2 aus der Provence. Ivens
zeigt die provenzalische Landschaft, die Berge und Hu-
gel, dazu ein eher artifizieller Text (im Original von André
Verdet, in der deutschen Fassung von Stephan Hermlin).
Eine zunehmend bedrohliche Stimmung wird aufgebaut
Uber Musik und Gerdusche zu den schwarzweissen Bil-
dern: dann kommt der Wind — zunédchst als Gefahr, spa-
ter auch ironisch betrachtet durch amuisante Beobach-
tungen von Menschen, die gegen den Sturm ankampfen
und durch Standkopierung in ihrer hilflosen Lage einge-
froren werden. Es folgen experimentell anmutende Farb-
aufnahmen, wenn sich der kalte Wind durch die Land-
schaft frisst. lvens schafft Landschaftsbilder in Bewe-
gung, der Film endet (sofern der Vorflihrer es merkt) im
Cinemascope-Verfahren.

Ein lyrischer Realismus wurde dem Revolutiondr und
Kommunisten (Ilvens (ber lvens) schon friiher attestiert
fiir seinen LA SEINE A RENCONTRE PARIS (DIE SEINE TRAF
PARIS, 1957). Georges Sadoul, der auf einer Seine-Insel
wohnte, hatte die Idee gehabt, einen Film aus dem Blick-
winkel des Flusses zu realisieren. In Schwarzweiss, um
nicht Gefahr zu laufen, einen touristischen Werbefilm zu
drehen, liess Ivens von den Kameraleuten André Du-
maitre und Philippe Brun Impressionen vom Fluss und
dem Leben der Menschen am Ufer schaffen. In der Mon-
tage verlieh lvens diesen (zum Grossteil heimlichen, in
mehreren Wochen von Booten und dem Ufer aus gefilm-
ten) Aufnahmen dann ihren Charme und Witz. Ein Ge-
dicht von Jacques Prévert und die Musik von Philippe
Gérard verdichteten schliesslich den Charakter des
Seine-Films: Zur realistischen Fotografie traten Text und
Musik als lyrische Aspekte.

Der Kiinstler

Bereits als zwdlfjghriger hatte George Henri Anton lvens,
schon damals Joris genannt, einen erzdhlenden Fiim
hergestellt. DE WIGWAM (DER WIGWAM, 1911) wurde als
Zeitvertreib der ganzen Familie gedreht. In gegnerischen
Rollen als Indianer (mit Kakaopulver im Gesicht) und als
weisse Siedler spielte die Familie unter der Regie von Jo-
ris, der selbst als «de brandende Straal» (flammender
Pfeil) auftrat. Erstaunlich einfallsreich und aufwendig, in
seiner Naivitat (heute) auch witzig, prasentierte die Fami-
lie, was das Stummfilmkino der Zeit ihnen vorgab: Uber-
raschend aber der Sinn flr Perspektive, das nicht nur
seitliche, buhnenhafte Auf- und Abtreten der Darsteller,
die Tiefe der Einstellungen. Die Kamera bediente ein An-
gestellter des Vaters nach den Anweisungen von Joris,
den die Lektire seiner Lieblingsschriftsteller Karl May
und James F. Cooper zu diesem friihen Western ange-
regt hatte.

Andere Voraussetzungen flr dieses damals ungewdhnli-
che Familienvergnliigen kamen hinzu, etwa dass der Va-
ter, der mit fotografischen Geraten und Artikeln handelte,
auch der Kinematographie gegenuber aufgeschlossen



REGEN (1929)

war. Von burgerlicher Herkunft wuchs Joris, am 18. No-
vember 1898 in Nijmegen geboren, im Kreise von vier
Geschwistern in der Geborgenheit des Wohlstands der
Familie auf. Die Ausbildung (héhere Birgerschule, Han-
delshochschule) zielte darauf, das Unternehmen des Va-
ters eines Tages zu Ubernehmen.

1922 schickte ihn der Vater nach Berlin, um an der Tech-
nischen Hochschule in Charlottenburg Fotochemie, Op-
tik und Mechanik zu studieren. Was eigentlich den Le-
bensweg zielgerichtet vorantreiben sollte, bedeutete fiir
Joris einen wichtigen Einschnitt. Er nahm teil am gesell-
schaftlichen Leben Berlins in den Jahren 1922 bis 1925
und erlebte aus der Nahe die kinstlerischen Experi-
mente der Avantgarde. Es folgte ein praktischer Ausbil-
dungsteil in Kamerawerken in Dresden, der ihn mit Arbei-
tern zusammenbrachte und die Erfahrung physischer Ar-
beit vermittelte.

Erst 1926, zuriick in Holland und in der Funktion des Lei-
ters des Amsterdamer Geschafts des vaterlichen Unter-
nehmens CAPI (= Cornelis Adriaan Peter lvens), begann
eine intensive Auseinandersetzung mit dem Film. Ivens
gehorte zu einem Kreis junger Intellektueller und Kiinst-
ler, die sich zunehmend flir die Filmkunst interessierten.
Eine Art Filmclub, die Filmliga Amsterdam, wurde mit der
Veroffentlichung eines Manifests im September 1927 ge-
grindet:

«Einmal unter hundert sehen wir Film, sonst sehen wir
nur Kino.

Der ganze Massenramsch, kommerzielle Klischees,
Amerika, Kitsch.

In dieser Arena sind Film und Kino die natirlichen Geg-
ner. Wir glauben an den reinen autonomen Film. Die Zu-
kunft des Films als einer Kunstart ist verhangnisvoll,
wenn wir uns nicht seiner annehmen.

Und genau das haben wir vor.

Wir wollen die experimentellen Arbeiten sehen, die in
den franzgsischen, deutschen und russischen Avant-
garde-Ateliers gedreht wurden. Wir wollen hinarbeiten
auf eine Filmkritik, die in sich original ist, konstruktiv und
unabhangig.

Wir haben daher die Filmliga Amsterdam gegriindet, um
einem begrenzten Publikum jene Filme zu zeigen, die
man in den Kinos nicht zu sehen bekommt oder die man
nur durch Zufall entdeckt.»?

Joris Ivens beschaffte Geréte zur Vorfiihrung der Filme
und firmierte selbst als Sekretdr der Filmliga. Sein
Interesse galt vor allem den abstrakten Filmen von Wal-
ter Ruttmann, Hans Richter und Viking Eggeling; ber
die Filmliga gab es aber auch personliche Kontakte mit
René Clair und Alberto Cavalcanti etwa. Diese Begeg-
nungen sowie die sorgfdltige Auseinandersetzung mit
den kinstlerisch relevanten Produktionen der Zeit ver-
starkten bei Ivens die Absicht, selbst Filme zu drehen.
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Joris Ivens zum Neunzigsten

DE BRUG (DIE BRUCKE, 1927), BRANDING und REGEN
sind die Titel, wegen derer lvens zu den Avantgardisten
jener Zeit zu rechnen ist. lvens 1946 Gber DE BRUG: «DIE
BRUCKE mag heute als nichts mehr gelten, als eine Stu-
die der Bewegungen; aber ich selbst lernte dabei weit
mehr als nur dieses. Ich lernte viele Geheimnisse dieser
Bewegungen in Beziehungen zur Kamera.»* lvens’ Ab-
sicht mit diesem Filmprojekt bestand darin, mit dem von
der Hebebrlicke in Rotterdam und den dariber fahren-
den Eisenbahnzligen gebotenen Stoff, ohne eigentliche
Handlung, einen Film zu drehen, der die Aufmerksamkeit
der Zuschauer fesseln sollte.

Bei aller Planung, die dieses Vorhaben verlangte, und
den bereits entwickelten kameratechnischen Kenntnis-
sen von lvens erhielt der Film doch seine Besonderheit
erst in der Montage. lvens montierte nicht einfach die
Bewegungsaktionen — die schnellen Zlige, die die Stahl-
konstruktion mit ihrem weissen Dampf einnebeln, die
Vertikalbewegung der Brlickenkonstruktion, die durch
eine komplizierte Konstruktion von Gegengewichten,
Rédern und Kabeln zustandekommt —, sondern gestal-
tete das Material derart, dass die Bewegung der techni-
schen Masse erkennbar wurde. Insofern hat DE BRUG
eine haufig geleugnete inhaltliche Pragnanz durch den
bildhaften Ausdruck einer faszinierenden Technik.
BRANDING dagegen ist ein erzéhlender Film mit Laien als
Darstellern. Im Mittelpunkt des Stlicks um einen Fischer
aus dem von der Arbeitslosigkeit bedrohten Dorf Katwijk
stehen das Meer und seine Brandung. Trotz der sozialen

SPANISH EARTH (1937)
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Komponente des Films ging es doch zuvorderst um die
fotografische Wirkung der Bilder, vor allem die Aufnah-
men der Brandung. Ivens und seine Kollegen haben in
BRANDING experimentiert und viel Gesehenes aus ande-
ren Filmen zu verarbeiten versucht.

Als Hohepunkt der frilhen experimentellen Filme von
Ivens gilt REGEN: Hauser und Kanale, die Menschen in
den Strassen, Bilder Amsterdams im Sonnenschein. Ein
leichter Wind erhebt sich, die ersten Regentropfen fallen
und die Stadt verandert ihr Gesicht und ihre Stimmung.
Eine Kritik, dass er in REGEN die Reaktionen der Men-
schen auf den Regen nicht ausreichend berticksichtigt
habe, sondern alles seiner asthetischen Perspektive un-
terordnete, wurde von Ivens spater als zutreffend beur-
teilt.

Ein anderes Experiment aus jener Zeit ist der verlorenge-
gangene IK-FILM (ICH-FILM, 1929). Ivens Uber diese
Herausforderung der subjektiven Kamera: «Auf jeden
Fall ist es ein faszinierendes Thema: die Kamera muss
vollkommen subjektiv sein, sich nicht nur frei im Raum
bewegen und die Aktion als eine dritte Person beobach-
ten. Nein, sie muss die erste Person sein, der Protago-
nist der Aktionen. Die Linse wird zum menschlichen
Auge.»® Das Ergebnis bezeichnete der Regisseur trotz
intensiver Experimente als Fehlschlag. Grund dafir sei
der Versuch einer rein mechanischen Transformation der
Augenbewegungen gewesen.



Wahrheit und Uberzeugungskraft

Im Auftrag des «Allgemeinen Niederldndischen Baufach-
arbeiterverbands» drehte Ivens zwischen 1929 und 1930
WIJ BOUWEN (WIR BAUEN), einen langen Dokumentarfilm
ohne Ton, und einige kurze Filme, die Architektur und
Baukunst behandelten, aber auch die Schwere der phy-
sischen Arbeit darstellten. Sein zuvor geschultes Bedurf-
nis, nicht nur eine Filmbetrachtung abzuliefern, sondern
die Zuschauerinnen und Zuschauer an den Aktionen
emotional teilnehmen zu lassen, ergénzte er in der Folge-
zeit um das Bemihen, authentisch die Lebensverhalt-
nisse und die Bedeutung der Menschen widerzuspie-
geln.

Hatte Ivens in seinen bemerkenswerten friihen Filmen,
die zu unrecht haufig lediglich als Montagestudien be-
zeichnet werden, die Filmaufnahmen noch seiner per-
sOnlichen visuellen und lyrischen Vision unterworfen,
sollten es spatestens seit seinem ersten Aufenthalt in der
Sowijetunion (1930) die politischen Ideen sein, die die
Montage (das Zusammenfligen des Materials zur Aus-
sage) bestimmten.

Anspruch und Position des Filmemachers, seine Sicht-
weise eines Gegenstands / eines Problems / der Men-
schen und ihres Verhaltens kommen in den Filmen zum
Ausdruck. Mehr als neunzig Jahre Filmgeschichte, Rea-
lismustheorien — es existieren unterschiedliche bis ge-
gensatzliche Vorstellungen auch von dokumentarisch ar-
beitenden Filmemachern, wie sie ihrer Profession nach-
zugehen haben: Distanz und Néhe, Eingreifen und Dar-
stellen, Engagement / Parteilichkeit / Subjektivitat und
journalistische Ausgewogenheit / Objektivitdtsanspruch.
Ivens hat — wegen der Breite seines Werks ist es kaum
maoglich, von einem einheitlichen Stil zu sprechen — seine
Konzeption dokumentarischer Filmarbeit in den Produk-
tionen der dreissiger Jahre entwickelt: unter anderem in
MISERE AU BORINAGE (BORINAGE, 1933), NIEUWE GRON-
DEN, SPANISH EARTH (DIE SPANISCHE ERDE, 1937). In der
Suche nach den Uberzeugendsten Ausdrucksmethoden
stand das Problem, wie die Menschen zu zeigen sind, flr
ihn im Mittelpunkt. Ausgehend von der Idee, dass das
Publikum lebendige Menschen auch im Dokumentarfilm
sehen wollte, betonte er die Notwendigkeit der Echtheit
der Filmhelden und des Dargestellten. In seinen Schrif-
ten und Vortragen gibt es verschiedene Passagen, in de-
nen lvens Reaktionen des Publikums zitiert, die die Au-
thentizitat des Dargestellten bezeugen beziehungsweise
sich verwundert tber die physische Kraft der Bilder &us-
sern. Er nimmt dies als Beleg seiner Konzeption: Es geht
ihm also um die Glaubwirdigkeit seiner Darstellungen
und, weil er ja Uberzeugt ist von seiner Sicht der Ereig-
nisse, auch um die Wahrheit: «Das Ziel ist es, wahr zu
sein und zu Uberzeugen.»®

Die Zuspitzung der Erfahrungsvoraussetzungen des Fil-
memachers durch Ivens verdeutlicht das folgende Zitat:
«Wenn man zum Beispiel nur die Oberflache eines Flus-
ses filmt, erhdlt man nicht das wahre Bild des Flusses.
Es gibt tausend andere Dinge, die man Uber diesen
Fluss wissen muss; man muss die wichtigsten Elemente
auswahlen, um sie im Film zu zeigen. Manchmal ist es
sogar ratsam, in den Fluss zu springen, zu schwimmen
und die Kraft des stromenden Wassers zu spiren.»’

Wichtigstes Ausdrucksmittel fir Ivens, um den Erschei-

nungen den beabsichtigten Sinn zu verleihen, ist die

Montage; in-ihr wird den Bildern die entscheidende Inter-

pretation verliehen. Die kurzen Filme der Frihzeit gewin-

nen insofern an Bedeutung fir das Werk von lvens, als

sie eben nicht nur Montagestudien sind, sondern Versu-

che, die Moglichkeiten der Filmtechnik kennenzulernen,

die asthetischen Merkmale und Besonderheiten des Me-

diums in der Praxis zu erproben. Vielleicht sind auch die

Erfahrungen mit eben diesen Produktionen daflir mitver-

antwortlich, dass Ivens nicht jedem Thema und Sujet

versucht hat, seine Darstellungsweise aufzudriicken. Als

andere Griinde, dass er keinen einheitlichen Stil entwik-

kelt hat, bleiben anzuftihren

- die unterschiedlichen Produktionsbedingungen

- die verschiedenartigen Themen und Sujets

- der Einfluss der Kamerafrauen und -manner, mit de-
nen er drehte

- die Mitwirkung anderer Klinstler, Schriftsteller und Mu-
siker

- die technische wie asthetische Weiterentwicklung des
Mediums insgesamt

- sowie die gezielte Ausrichtung der Filme auf die diver-
genten Adressatenkreise und den jeweiligen Zweck
seiner Produktionen.

Der kampferische Dokumentarist

Ein Streik der belgischen Bergarbeiter wegen der un-
menschlichen Bedingungen, unter denen sie zu Beginn
der dreissiger Jahre leben und arbeiten mussten, und
die brutal gegen die Streikenden vorgehende Polizei bil-
deten den Anlass fur den belgischen Dokumentaristen
Henri Storck, mit Joris Ivens einen Film Uber die Ursa-
chen und den Verlauf des Streiks zu drehen. Diese Doku-
mentierung des Konflikts — auch weil sie zur Information
der Gewerkschafts- und Arbeiterbewegung im Ausland
bestimmt war — war bei Regierungsstellen und den Mi-
nenbesitzern nicht erwiinscht. Die Filmemacher muss-
ten verdeckt vorgehen und konnten nur mit Unterstit-
zung der Bevolkerung der Borinage ausreichend Mate-
rial belichten, um einen Film zu montieren, der mehr als
eine Reportage werden sollte. lvens: «Ich sah genug in
der Borinage, was mich dazu veranlasste, mehr als nur
einen sentimentalen Film Uber diese Menschen zu dre-
hen. Ich wollte, dass die Zuschauer des fertigen Films
mehr zu tun beabsichtigten, als diesen Leidenden ein
wenig Geld zu schicken. Dieser Film verlangte einen
kampferischen Standpunkt. Er wurde zur Waffe und
nicht nur zu einem interessanten Bild von etwas, das
sich ereignete.»8

Fir lvens waren die Erlebnisse in der Borinage — die Ar-
mut und Unterdriickung der Bergarbeiterfamilien — ein
einschneidendes Erlebnis. Die direkte VVerbundenheit mit
den Menschen, Gber und fur die er den Film drehte,
sollte zu einem Leitgedanken seiner folgenden Arbeit
werden. Eine Parallele dréngt sich auf: «Vielleicht ist je-
der aufrichtige Kinstler, der die Borinage gesehen hat,
als ein anderer Mensch zurlickgekehrt. Vincent van
Gogh erging es so. In einem Brief aus Cuesmes, ge-
schrieben im Juli 1880, nachdem er in die Borinage zu-
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rickgekehrt war, jetzt entschlossen, ein Kiinstler zu wer-
den, schrieb er: 'Jemand, der vielleicht flir eine kurze
Zeit freie Vorlesungen an der grossen Universitat des Le-
bens gehort hat, hat den Dingen, die er mit seinen Augen
gesehen und mit seinen Ohren gehort hat, Aufmerksam-
keit geschenkt und Uber sie nachgedacht; er wird auch
aufhéren zu glauben und vielleicht mehr gelernt haben,
als er erzahlen kann.’»9

Ganzlich neue, ungewohnte formale Probleme stellten
sich Ivens und Storck in ihrer Arbeit: «Wahrend des Fil-
mens in der Borinage mussten wir manchmal eine be-
stimmte oberflachliche Schénheit zerstéren, wenn wir
sie nicht gebrauchen konnten. Wenn der scharfe Schat-
ten eines Barackenfensters auf die schmutzigen Lumpen
und das Geschirr auf dem Tisch fiel, zerstorte der ange-
nehme Effekt des Schattens tatsachlich die Wirkung des
Schmutzes, den wir wirklichkeitsgetreu filmen wollten,
und deshalb brachen wir die Kanten des Schattens. Un-
ser Ziel war es zu vermeiden, dass die Zuschauer durch
eine angenehme fotografische Wirkung von der un-
freundlichen Wirklichkeit abgelenkt wiirden, die wir zeig-
ten.»10

MISERE AU BORINAGE gehort heute zu den Klassikern
des dokumentarischen Films. Fiir seine politische Be-
deutung entscheidend war ein Gedanke, den Bertolt
Brecht, der urspriinglich selbst an dem Projekt mitarbei-
ten wollte, nach lvens’ Aussage ihm gegenlber etwa so
formulierte: «Sie haben hier einen beispielhaften Film
gemacht, ausgehend von einem verlorenen Streik haben
sie gezeigt, dass nichts verloren ist.»"

Als 1978 DE PLATTE JUNGLE (DER FLACHE DSCHUNGEL)
von Johan van der Keuken, ein Film lber das Watten-
meer in den Niederlanden, erstaufgefiihrt wurde, sind
einige Kritiker an ihrer Erinnerung gescheitert: Nur weil
da 1934 bereits ein anderer Holldnder einen Film Uber ein
Stlck Land und ein Stlick Wasser in Holland gedreht
hatte, wurden Vergleiche angestellt. Van der Keuken geht
es um die Okologie des Wattenmeeres, Ivens in NIEUWE
GRONDEN um das Aufzeigen eines gigantischen techni-
schen Projekts, in dem dem Meer ein Stlick Land abge-
rungen wird. Wahrend bei van der Keuken das Watt «das
Kinderzimmer fur die kleinen Fische aus der Nordsee»
ist, scheint lvens die Natur nur in ihrer Funktion flr die
Menschen, Nahrungsmittel herzustellen, zu interessie-
ren — zumindest in den dramatisch gestalteten ersten
drei Teilen von NIEUWE GRONDEN: der Bau des Schutz-
dammes, die Schliessung des Deichs und die Urbarma-
chung des gewonnenen Bodens. Gerade wenn der Zu-
schauer sich als Teil dieser erfolgreichen, die Natur be-
herrschenden Spezies zurlickzulehnen gedenkt, folgt
ein zorniger Schluss. In einem Appell an die menschliche
Vernunft fragt lvens nach der Sinnhaftigkeit dieses Land-
gewinns fir den Getreideanbau, solange noch andern-
orts Getreide ins Meer geschiittet wird: «Aber das Ge-
treide dient nicht der Nahrung, sondern der Spekulation.
Es gibt zuviel Getreide und nicht genligend Arbeit.» —
Wochenschaubilder von Hungermérschen in London
und Berlin, darunter die Rufe der Bauern «Wir ersticken
im Getreide!»

Joris Ivens war mit MISERE AU BORINAGE und NIEUWE
GRONDEN zum k&mpferischen Dokumentaristen gewor-
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den, der in der Folgezeit die ganze Welt bereisen sollte;
nicht nur, um an den Brennpunkten politischer bezie-
hungsweise sozialer Ereignisse Filmprojekte zu realisie-
ren, sondern auch um Dokumentarfilm zu lehren, theore-
tisch und praktisch.

Optimismus und Solidaritit

Nach einem USA-Aufenthalt drehte er 1937 wahrend des
Spanischen Birgerkriegs SPANISH EARTH (DIE SPANI-
SCHE ERDE) als Produktion der Contemporary Histo-
rians, New York, einer Vereinigung amerikanischer
Schriftsteller. Mit seinen Mitarbeitern der hollandischen
Filme John Ferno, Kamera, und Helen van Dongen,
Schnitt, realisierte er dieses Projekt. Ernest Hemingway
schrieb und sprach den Kommentar: «Friiher kam der
Tod, wenn man alt und krank war; jetzt kommt er zum
ganzen Dorf. Hoch am Himmel im silbrigen Glanz kommt
er zu allen, die nirgendwo hinlaufen, sich nirgendwo ver-
stecken kdnnen.» lvens zeigte die Tragddien des Blirger-
krieges, Tod und Trauer der spanischen Bevélkerung, de-
monstrierte aber auch ihren Optimismus: «Ich zeige ein-
mal die LKW'’s, die nach Madrid fahren, und zum ande-
ren die Bewasserung des Landes, flir das die Soldaten
in Madrid k&mpfen. Mit anderen Worten, ein Mann
kampft fur sein Land, und zur gleichen Zeit bewassert er
dieses Land — er denkt Uberhaupt nicht daran, dass er
es verlieren kdnnte. Ich weiss nicht, welch Beispiel gros-
seren Optimismus man zeigen kann.» 2

China wahrend des Kampfes gegen die japanische Inva-
sion, eine Arbeit flir das United States Film Service unter
Pare Lorentz in den USA, ein Werbefilm flir Shell sowie
propagandistische Produktionen wahrend des Zweiten
Weltkrieges beschéaftigten den Dokumentaristen in den
néachsten Jahren. 1944 schliesslich erhielt lvens von der
hollandischen Exil-Regierung die Berufung zum Filmbe-
auftragten fir Niederlandisch-Ostindien. Ivens sollte
nach der Befreiung von der japanischen Okkupation mit-
helfen, dort eine eigensténdige Filmkultur aufzubauen.
1945 reiste er deshalb nach Australien, um die Entwick-
lung Indonesiens abzuwarten. Da die hollandische Re-
gierung wegen des Reichtums an Bodenschéatzen nicht
beabsichtigte, ihrer Kolonie das Recht auf Selbstbestim-
mung zuzugestehen, trat er von der Position des Filmbe-
auftragten zuriick: «Jedes Volk hat in einer bestimmten
Periode seiner Geschichte die Notwendigkeit empfun-
den, fir seine Freiheit und Unabhangigkeit zu kdmpfen;
flr alle Volker der Welt gibt es einen Weg in die Freiheit.
Der Dokumentarfilm muss den Fortschritt auf diesem
Weg festhalten und fordern.»® Und in diesem Sinne
wollte lvens auch seinen Beitrag leisten. Mit bescheide-
nen Mitteln, im Drehverhaltnis 2: 3, wurde INDONESIA
CALLING (INDONESIEN RUFT, 1946) tber den Solidaritats-
streik der australischen Dockarbeiter, die den Nach-
schub der Hollander nach Indonesien verhindern woll-
ten, gedreht. Dem zwanzigminitigen Antikolonial-Film
wird eine internationale Wirkung nachgesagt. In Indone-
sien habe er flr das Wissen um auslandische Unterstiit-
zung gesorgt und in anderen Landern zur Solidarisierung
mit den australischen Hafenarbeitern in ihrem 18monati-
gen Streik geflihrt.



i 4

POWER AND THE LAND (1939/40)

Materialistische Ideen

Joris Ivens musste sich nach diesem Erfolg in seiner An-
sicht, nach der die Filmarbeit als Teilnahme an gesell-
schaftlichen Auseinandersetzungen und sozialen Kdmp-
fen zu werten ist, bestatigt fihlen. Einen kurzen Beitrag
Uber INDONESIA CALLING firr die franzdsische KP-Zei-
tung L'Humanité betitelte er «Die Wirklichkeit ist erregen-
der als alle Erfindungen Hollywoods»™. Eine Aussage,
an deren Gehalt sein nachster Film Zweifel aufkommen
lasst. PIERWSZE LATA (DIE ERSTEN JAHRE, 1947-49), (iber
den Aufbau des Sozialismus in der Tschechoslowakei,
Polen und Bulgarien, ist ein Rihrstlick, in dem mit exzel-
lenter Kamera pathetisch der Sozialismus gefeiert wird.
Den bulgarischen Tabakpflanzern wird eine bessere Zu-
kunft versprochen — da macht die harteste Arbeit
Freude, auch wenn die Sonne vom Himmel brennt. In der
polnischen Episode findet eine Kriegerwitwe Arbeit in
der Schwerindustrie: «Wir machen hier keinen Stahl, wir
machen ein neues Leben.» Der Stahl als Basis des So-
zialismus und symbolisches Schlussbild — eine Zukunft,
reich und friedvoll, Happyend vor spriihenden Funken.

Am glaubwiirdigsten ist noch die tschechische Episode
mit ihren Riickgriffen auf die Geschichte. Ivens verstiess
in PIERWSZE LATA gegen eigene Grundsétze: Die Ge-
schichten (Drehbuch: Marion Michelle) waren keine Re-
konstruktionen mehr, auch nicht Ergebnis von Beobach-

tung, sondern Ergebnis der Idee vom Aufbau des Sozia-
lismus. Der Dokumentarist lvens hatte sich von seinem
Metier entfernt.

Ein grossformatiger Bildband mit einer stilisierten Blume
auf dem Leineneinband, das Buch zum Film DAS LIED
DER STROME (1953-54), beginnt mit den Zeilen: «Die Bil-
der dieses Albums sind die Bilder eines bedeutenden
Films, den Joris lvens schuf, dessen Text Viadimir Poz-
ner, dessen Musik Schostakowitsch schrieben. Der
grosse amerikanische Negersanger Paul Robeson sang
die Verse Bertolt Brechts, und Picasso zeichnete den
Umschlag.»s Nach Dokumentationen Uber den Weltfrie-
denskongress in Warschau, die Weltjugendfestspiele in
Berlin und die Friedens-Radfernfahrt erhielt lvens vom
Weltgewerkschaftsbund in Prag den Auftrag, einen Film
anlasslich des 3. Weltgewerkschaftskongresses 1954 zu
drehen. Es entstand ein Kompilationsfilm aus Material
von Kameraleuten aus 32 Landern der Erde. Leider 10st
weder das Material noch die Montage das Thema des
Films — die sechs grossen Stréme der Welt (Nil, Missis-
sippi, Ganges, Yang-tse, Wolga, Amazonas) und als
siebter der Strom der Arbeiterklasse — ein. Die Fliisse
bleiben trotz (oder wegen) ihrer optischen Opulenz
blosse Aufhénger. Nach Landschaftsaufnahmen wird
das hohe Lied der Handarbeit von Ivens fiir die Leinwand
komponiert. Streng materialistisch wird die Arbeit als An-
eignung der Natur durch die Menschen gezeigt; Klas-
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sengegensatze und soziale Probleme der Zeit sind die
eigentlichen Themen des Films und finden ihre Aufl6-
sung in den weltweiten finalen Demonstrationen der Ar-
beitereinheit — auf der Leinwand.

Ivens’ durch weitere DEFA-Produktionen erworbene Ver-
dienste wurden in der DDR entsprechend gewdirdigt; um
nur ein Beispiel zu nennen: Zur VI. Internationalen Leip-
ziger Dokumentar- und Kurzfilmwoche 1963 wurde aus
Anlass des 65. Geburtstages von Joris lvens und einer
Retrospektive, die seinem Lebenswerk gewidmet war, in
der bekannt vorzuglichen Qualitédt ein Sammelband her-
ausgegeben.’® Nach seinen spateren China-Filmen
schien lvens fir die DDR nicht mehr alter zu werden. Und
es sind auch Zweifel angebracht, ob die «Modellschlos-
ser-brigade des Bodenbearbeitungs-Geratewerkes
Leipzig» noch seinen Namen tragt.

Rekonstruktion und Wirklichkeit

Joris Ivens hat in seinen dokumentarischen Filmen von
Anfang an mit den Mitteln der Rekonstruktion und Insze-
nierung gearbeitet. In MISERE AU BORINAGE gibt es die
Sequenz, in der die Kumpel in Wasmes eine Demonstra-
tion mit einem Portrat von Karl Marx zu dessen Todestag
nachstellen. Die Rekonstruktion wird zur Realitét, weil
die Ubrige Bevdlkerung unaufgefordert mitspielt, und da-

ZUIDERZEE (1931-33)
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durch vervollstandigt, dass die Polizei auftaucht. Derge-
stalt werden wiederholte Szenen zu echten. INDONESIA
CALLING dagegen endet mit einer Demonstration, deren
Inszenierung flir den Film in ihrer Kinstlichkeit augen-
scheinlich ist. Richard Leacock, der Mentor des direct ci-
nema, des uncontrolled cinema mit seiner living camera,
erklarte in einem Interview auf die Frage, was er von ei-
nem Film wie SPANISH EARTH halte: «lch m&chte sagen,
dass sie keine Mdglichkeit hatten, das auszufiihren, was
sie vorhatten, wegen der hoffnungslos unzulénglichen
technischen Ausristung. Es war einfach unmdglich.
Selbst mit unserer Ausristung wére es schwer gewesen,
das fertigzubringen, was sie tun wollten und angeblich
auch fertigbrachten. Das Ergebnis war ein Spielfilm.
Diese ganze gespielte Geschichte, Sie wissen, der Bau
der Bewdsserungsanlage, vielleicht war das so, viel-
leicht auch nicht, wie soll man das wissen? Man misste
Ivens fragen, war das so oder nicht? Ich weiss es nicht.
Interviewer: Ivens erklart ganz offen, dass er nie die
Dinge aufnimmt, wie sie sich abspielen, sondern dass er
Szenen wiederholen I&sst; und er behauptet sogar,.dass
das keinen Unterschied mache.

Leacock: Ganz offensichtlich macht das einen Unter-
schied: Ich weiss nicht, ob es wirklich so war oder nicht!
Unglicklicherweise kénnte es sein, dass es bei diesem
Film noch nicht einmal eine Rolle spielt, ob die Ereig-
nisse stimmen oder nicht. Er ist so naiv, dass ich ihm kein
Wort glaube. Dieser Angelegenheit mit der Bewasserung



ZUIDERZEE (1931-33)

des Landes liegt eine politische Konzeption zugrunde:
die republikanische Regierung — die mir gefiel (...) —
wollte sich um die Nutzbarmachung des Bodens kim-
mern. Also machten sie eine kleine Geschichte zurecht,
die das illustrieren sollte. Ich glaube keine Sekunde lang
an sie. Sie ist nicht Wirklichkeit.»1?

Ein anderer Kritiker argumentierte grundsétzlicher. Her-
bert Linder Uber Ivens’ «fragwiirdige Methode»: «lvens
verwendet scheinbar zuféllig eingefangene Bilder aus
der Wirklichkeit, und seine Inszenierung beschrénkt sich
darauf, die Anwesenheit der Kamera vergessen zu ma-
chen. Das einzige Problem, das er sich dabei stellt, ist:
zu rechtfertigen, dass er Vorgange identisch wiederho-
len lasst. Die objektive Wahrheit, flir die sich die dusser-
ste Oberflache der physischen Realitat ausgibt, ist ihm
nicht suspekt; im Gegenteil nimmt er gerade die Echtheit
der Aufnahmen als Garant fir die Wahrheit seiner Ein-
sicht, nach der er das Material dann organisiert. Die ein-
zelnen Aufnahmen, fast niemals mit synchronem Ton,
aus dem Abstand der Objektivitat aufgenommen, sind
gefiigig. Die bessere Absicht, die lvens’ Filme von denen
Ruttmanns und den Wochenschauen trennt, nehmen na-
tUrlich auch jene in Anspruch. Der Riickzug auf die Auto-
ritat der guten Gesinnung ist es gerade, was Wahrheit
und Luge dem Zuschauer nicht unterscheidbar macht.
So ware die Neigung sozialistischer Lander zu dieser
wenig sozialistischen Dokumentarfilmmethode zu erkla-
ren.»8

Ivens halt Gegnern der Rekonstruktion im Dokumentar-
film in anderem Zusammenhang entgegen: «Verfahrt
man wirklich nach dem Rezept der Puristen des Doku-
mentarfilms, so werden unsere Filme nur Menschen zei-
gen, die besténdig in die Kamera starren, denn das ist
es, was wirklich geschieht, wenn man Laien fotografiert,
und das wére also dann nach Meinung unserer Oppo-
nenten die 'Wahrheit’.»1® Und spater in Kenntnis des dii-
rect cinema: «Doch die Technik erlaubt heute, dank der
Synchronisation von Bild- und Tonaufnahme und durch
das hochempfindliche Filmmaterial, das komplizierte
Beleuchtungen Uberflissig macht, eine grossere Au-
thentizitat, nicht jedoch eine gréssere Wahrheit des ge-
filmten Materials. Ich glaube, dass bei der Verantwort-
lichkeit des Autors die materielle Authentizitat nur ein
Element der fundamentalen Wahrheit eines Werkes
ist.»20 —Und damit ist ein Status der Ansichten wiederge-
geben, der weder im Diskurs noch in der Praxis auflos-
bar scheint.

Wandlung und Kontinuitzit

Nach den Aufbau- und Internationalismus-Filmen in Ost-
europa, dem Seine-Film in Frankreich und einem zweiten
China-Aufenthalt begann fur Joris Ivens ein sehr produk-
tives Jahrzehnt mit dem Italien-Projekt L'ITALIA NON E UN
PAESE POVERO (ITALIEN IST KEIN ARMES LAND, 1959-60).
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YU GUNG VERSETZT BERGE (1971-75): Episode «Rund um das Erddl»

Die sechziger Jahre fuhrten ihn zu Filmprojekten unter
anderem nach Mali, Kuba, Chile, Vietnam und Laos. Er
wurde eingeladen von Filmorganisationen, Hochschulen
oder staatlichen Stellen, seine Filme vorzufiihren und
Dokumentarfilm zu lehren. Er galt vielen als der Geeig-
nete in politisch revolutiondren Situationen, den Film-
nachwuchs auszubilden.

Wegen seines langeren Kriegsberichterstatter-Films THE
FOUR HUNDRED MILLIONS (DIE VIERHUNDERT MILLIO-
NEN, 1938) tiber den Widerstand der 400 Millionen Chi-
nesen gegen die japanische Invasion, dessen Entste-
hungsgeschichte der von SPANISH EARTH gleicht, wurde
Joris Ivens im Jahre 1958 in die Volksrepublik China ein-
geladen, um jungen chinesischen Dokumentaristen
seine Erfahrungen zu vermitteln. Mit besonderem Stolz
berichtete er spéter, dass er bei seinem Besuch erfahren
habe, dass die zwanzig Jahre zuvor zuriickgelassene
Kamera die einzige war, mit der Revolution und Be-
freiungskampf gefilmt werden konnten, die nationale chi-
nesische Filmindustrie ihren Anfang nahm.

Fir Ivens waren weniger die beiden Filme 600 MILLION
WITH YOU (600 MILLIONEN STEHEN HINTER EUCH, 1958)
und BEFORE SPRING (VORFRUHLING, 1958) das bedeu-
tende Ergebnis der Reise als vielmehr eine Phase der
Selbstreflexion. Ivens verglich sein Erleben des Auf-
bruchs in China mit seinen Sowjetunion-Aufenthalten
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etwa 25 Jahre zuvor. Er erlebte China, das grosse Volk
mit seiner reichen Kultur, ihm imponierte das revolutio-
nare Bewusstsein der Bevdlkerung. Ivens sah aber auch
die Filmindustrie mit ihrer schwerlastigen Blirokratie
nach sowjetischem Modell. Seine Zweifel an der sowijeti-
schen Politik wandelten sich schliesslich zur Partei-
nahme flr China, als die UdSSR ihre Berater aus der
Volksrepublik zurtickbeorderte.

Es dirfte Ivens leichter gefallen und fiir ihn politisch kon-
kreter gewesen sein, das Feindbild fur seine Sitidost-
asien-Trilogie zu bestimmen. In LE CIEL, LA TERRE (DER
HIMMEL, DIE ERDE, 1965), LE DIX-SEPTIEME PARALLELE
(DER SIEBZEHNTE BREITENGRAD, 1967) und LE PEUPLE
ET SES FUSILS (DAS VOLK UND SEINE GEWEHRE, 1968-69)
Uber die Volkskriege in Vietnam und Laos werden ameri-
kanische Aggression und US-Imperialismus angeklagt.
Seine Mitarbeit an LOIN DU VIETNAM (FERN VON VIET-
NAM, 1967) und der Kurzfilm RENCONTRE AVEC LE PRESI-
DENT HO CHI MINH (BEGEGNUNG MIT DEM PRASIDENTEN
HO TSCHI MINH, 1969) trugen dazu bei, dass lvens zu ei-
nem Dokumentaristen der Bewegung gegen die US-Ag-
gression in Vietnam und spéter der Neuen Linken wurde.
Als nun im Marz dieses Jahres sein LE DIX-SEPTIEME PA-
RALLELE in Augsburg vorgefiihrt werden sollte, legte die
franzbsische Produktionsfirma ein Veto ein. Sie ver-
langte von Ivens, in einem Vorspann im Film ge&usserte



Meinungen zu widerrufen. lvens dagegen begreift seinen
Film als Dokument, an dem es nichts zu erganzen gibt.
Ist diese Auflage an sich schon lacherlich, bedeutet es,
ausgerechnet an ihn eine derartige Forderung zu richten,
eine totale Verkennung seiner Personlichkeit: Trotz zwei-
fellos zahlreicher Riickschlage in seinem politischen Le-
ben hat Ivens sich meines Wissens nie von seinen Filmen
distanziert, was einem Leugnen seines Selbst gleich-
kame.

Filméasthetisch interessant an LE DIX-SEPTIEME PARAL-
LELE ist die intensive Nutzung des O-Tons und die beo-
bachtende Kamera. Der Einfluss von Marceline Loridan
ist splrbar. Joris lvens hatte sie in CHRONIQUE D’UN ETE
(CHRONIK EINES SOMMERS, 1960) von Jean Rouch und
Edgar Morin gesehen, sich, wie er sagt, noch auf der
Leinwand in sie verliebt. Seit ROTTERDAM — EUROPOORT
(1966) arbeiten die beiden zusammen, inzwischen sind
sie verheiratet. Mit Marceline Loridan begann er auch
sein grosstes Filmprojekt: COMMENT YUKONG DEPLAGA
LES MONTAGNES (YU GUNG VERSETZT BERGE, 1971-75).
Eine geflihlsmassige Verbundenheit mit China liess ihn
dorthin zurtickkehren, auch weil die Kulturrevolution die
Entwicklungen auf dem Gebiet des Films zuriickgewor-
fen habe. 120 Stunden Filmmaterial wurden von Ivens/
Loridan belichtet, ein Zehntel zu den 12 Filmen des Zy-
klus montiert. Alltagliche Verrichtungen der Menschen
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YU GUNG VERSETZT BERGE (1971-75): Episode «Geschichte eines Fussballs»

wurden gezeigt, die entweder ganz normal untereinan-
der ihren Lebensgewohnheiten nachgehen oder sich der
Kamera zuwenden und Auskunft geben. Zum anderen
ist COMMENT YUKONG DEPLACA LES MONTAGNES eine
Reisebeschreibung. Die Filme des Zyklus entwickelten
sich in der Realitdt: Es wurden weder Szenen rekon-
struiert, noch gab es eine Regie der Mitwirkenden. Es
ging darum, den Alltag einzufangen in einer bestimmten
Form, der Wirklichkeit.

Ivens und Loridan sind Parteigédnger des neuen China.
Ihre Filme heben universelle Prinzipien der chinesischen
Gesellschaft hervor; Gegner sahen in den Darstellungen
das Vorfiihren einer heilen Welt. Der bestehende Kampf
zweier Linien, die Konflikte der Gesellschaft seien nicht
sichtbar. lvens und Loridan wussten sehr genau, dass
sie in China eine Gesellschaft in Bewegung vorfanden.
Der das Lebenswerk durchziehende Optimismus setzte
sich auch in diesen Filmen durch.

Formalismus und Subjektivismus

Dass Ivens’ Werk bei den politischen Gegnern keine An-
erkennung findet, spricht fur ihn und seine Filme. Und
immer dann — dies kdnnte auch flir UNE HISTOIRE DE
VENT zutreffen —, wenn Joris Ivens sich in seinen Filmen
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nicht vorrangig mit sozialen und politischen Aspekten
beschéftigte, findet er auch Kritiker in den eigenen Rei-
hen. Wsewolod Pudowkin warf ihm 1930 wegen REGEN
und DE BRUG Formalismus vor: «Das Bild hat kein Riick-
grat, es hat keine innerliche, allgemeine Bestimmung,
sondern nur eine eng-subjektive, bespiegelnde Stim-
mung.»?2!

Andere fuhlten sich bemuht, den «Subjektivismus, der
diesen Studien innewohnte», von anderen Formalisten
abzugrenzen, schliesslich unterschieden sich seine Ar-
beiten «in der Wahl des Themas von irrationalen, forma-
listischen Spielereien anderer Avantgardisten»22. Derar-
tige EinwUrfe erscheinen auch dadurch weder intelligen-
ter noch weniger anmassend, dass sie Ivens ein Leben
lang begleiteten.

Bei einem Besuch der Deutschen Film- und Fernsehaka-
demie Berlin (DFFB) am 22.Februar 1974 diskutierten
Lehrende und Studierende mit lvens unter anderem das
Verhaltnis von Form und Inhalt. Auf LA SEINE A REN-
CONTRE PARIS bezogen, wurde lvens wahrend dieser
Veranstaltung der Vorwurf des Subjektivismus gemacht,
nachdem er bereits in einer einleitenden Vorstellung sei-
ner Arbeit den Anspruch des Seine-Films relativiert
hatte: «...Filme wie etwa LA SEINE A RENCONTRE PARIS,
der flr viele von ihnen vielleicht weniger kdmpferisch.ist,
fur mich dieselbe Lebensphilosophie hat, aber einige
nennen das /e repos du guerrier, die Ruhe des Kriegers.
Flr mich ist das doch eine Einheit und firr sie manchmal
vielleicht schwierig zu verstehen, weil sie vielleicht die Fi-
gur von lvens zu viel generalisieren, als sei das immer
der Mann, der militant, kAmpferisch dasteht. So ist es
nicht in einem Leben, das ich jetzt Giberblicke, von vierzig
Jahren Filmschaffen.»23

Die Kraft des Kriegers

Fotos von Joris Ivens. In den diversen Publikationen Gber
ihn sind sie abgedruckt, Fotografien von Begegnungen
mit Prominenten des Films, der Kunst und Politik: lvens
mit Santiago Alvarez, Sergej M. Eisenstein, Robert Fla-
herty, Jane Fonda, Ernest Hemingway, Ho Tschi Minh,
Pablo Picasso, Jacques Prévert, Wsewolod Pudovkin,
Hans Richter, Henri Storck, Tschu En-lai, Dziga Wertow,
King Vidor, Basil Wright — und all denjenigen, die hier
keine Erwahnung finden; es liesse sich ein interessantes
Who’s Who des 20. Jahrhunderts nur mit Ivens-Fotos
gestalten. Und andererseits zeigen uns diese Fotos
Ivens selbst, die Veranderungen seiner Physiognomie.
Eine ausdrucksstarke Serie von Johan van der Keuken
aus dem Jahre 1978, aufgenommen im Niederlandi-
schen Filmmuseum, zeigt ihn im gestenreichen Ge-
sprach, so wie er ist: sanftmUitig und stark zugleich, aus-
gestattet mit einer Art von Geduld und Vertrauen, die
den Optimismus seiner Filme erklaren hilft: «<Man sagt
mir manchmal, dass ich zwei verschiedene Arten von Fil-
men mache: lyrische und politische. Ich protestiere ge-
gen diese Trennung. Es ist ein und derselbe Mann, der
diese Filme gemacht hat — aus derselben Lebensphi-
losophie, mit demselben Vertrauen in die Menschen.»?#

Peter Nowotny
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