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PORTRATSKIZZE

Wie die Pause
zur Musik

Portrdat des Filmemachers
Michael Pilz

DA CAPO AL

FINE. WAS ICH
ERINNERE

NICHT WAS ICH
ICH SEHE

Das Bild ist knapp links von der
Mitte durch einen senkrechten Baum-
stamm geteilt. Links davon sieht man
im Hintergrund jenseits einer Wiese die
weissen Mauern und das rotliche Dach
eines Gehofts, im Mittelgrund eine von
rohen Steinen eingefasste Feuerstelle. In
der rechten Bildhilfte: rechtwinklig
zum Wohngebédude eine dunkle Scheu-
ne, davor ein grosses Gebiisch. Im Vor-
dergrund, stehend, ein Fahrrad, das
iiber den Bildrahmen hinausragt. Ein
Mann betritt von rechts hinten das Bild,
geht hinter dem Baumstamm vorbei zur
Feuerstelle, macht sich dort, nicht ge-
nau wahrnehmbar, zu schaffen. Aus der
Scheune, hinter dem Baumstamm her-
vor kommt eine Frau und geht nach
rechts vorne aus dem Bild. Der Mann
durchquert von der Feuerstelle her das
Bild und verlédsst es zwischen Baum-
stamm und Fahrrad vorbei nach rechts
vorne. Nachdem er aus dem Bild ver-
schwunden ist, hért man aus dem Off
eine Méannerstimme tber das bevor-
stehende Mittagessen reden. Die Ein-
stellung dauert 58 Sekunden, also etwa
vierzig Mal so lang wie eine Einstellung
im heutigen Spielfilm und immer noch
acht Mal so lang wie eine durchschnitt-
liche Einstellung im klassischen Holly-
woodfilm der vierziger Jahre.

Sie stammt aus dem Film mit dem
vielsagenden Titel DA CAPO AL FINE.
WAS ICH ERINNERE NICHT WAS ICH SEHE,
und sie ist charakteristisch fiir den
Osterreichischen Regisseur Michael Pilz.
DA CAPO AL FINE ist seine vorletzte
Arbeit, eine ruhige, geduldige Doku-
mentation des Zusammenlebens und
-arbeitens von Kiinstlern beim Karl-
steiner Symposion in der Waldviertler
Baumiihle. Michael Pilz hat das 1995
gedrehte Material 1999 ediert und heu-
er bei der Diagonale in Graz urauf-
gefiihrt.

Der europdische Film — und erst
recht der asiatische, lateinamerikani-
sche, afrikanische Film — hat, das ist be-
kannt, im Kinoalltag gegen Hollywood
lingst keine Chance mehr. Eine Genera-
tion ist herangewachsen, fiir die Film
und die typische Erzdhlweise, die ty-
pische Oberfldchenglitte, die typische
Schnittfrequenz amerikanischer Kom-
merzprodukte identisch sind. Beldchelt
werden jene, fiir die Godard oder Kuro-
sawa, Visconti oder Tarkowskji Gegen-
stand cineastischer Euphorie waren, die
noch ein emphatisches Verstandnis von
Film als Kunst hatten.

Was fiir die grosse Welt gilt, wie-
derholt sich in Osterreich in verkleiner-
tem Massstab. Befragt, welche Oster-
reichischen Filme einem einfallen, wird
man wohl zuerst HINTERHOLZ, dann
vielleicht FREISPIEL, MULLERS BURO und
wieder HINTERHOLZ genannt bekom-
men. Nur ein kleiner Kreis von eigen-
sinnigen Narren weiss, dass Osterreich
auf dem Gebiet des Experimental- oder
Avantgardefilms internationales An-
sehen geniesst.

Wer jedoch von Experimentalfilm
spricht, denkt — zumal in Osterreich — in
der Regel an eine Spielart des Kurz-
und Kiirzestfilms. Das grosse Format
ist, nicht zuletzt aus O6konomischen
Griinden, selten. Einer, der seit langem
mit ausgedehnten Formen experimen-
tiert, ist Michael Pilz. Dass er bislang
ein Geheimtip blieb, hédngt wohl zu-
sammen mit der sturen Konsequenz,
mit der er sich publikumsfreundlichen
Kompromissen verweigert, sowie mit
seiner Abstinenz in Hinblick auf Selbst-
darstellung und Medienprasenz. Er ist,
so scheint es, ein Griibler, fiir den das
Werk alles, seine Rezeption nur von
sekundérer Bedeutung ist.

Selbstreflexivitat, eine der Konsti-
tuenten des Experimentalfilms {iber-
haupt, bestimmt auch die Filme von
Michael Pilz. Sie thematisieren Material
und Verfahren, aus und mit denen sie —
um mit den russischen Formalisten
zu sprechen — gemacht sind. Dabei be-
schéftigt sich Pilz, wie neben ihm in
Osterreich nur noch Hans Scheugl,
immer wieder mit Problemen der (fil-
mischen) Zeit und des (filmischen)
Raums, der bekanntlich eine T&u-
schung, in Wahrheit ndmlich eine (be-
grenzte?) Flache ist.

Zu den von der Moderne formu-
lierten, aber nicht immer eingeldsten
Maximen gehort auch jene auf die
Romantik zuriickverweisende, dass der
Prozess in den Kiinsten wichtiger ist als
das fertige Produkt, das Ergénzungs-
bediirftige spannender als das harmoni-
sche Geschlossene, der Entwurf nicht
weniger bedeutsam als seine Durch-
fithrung. Das widerspricht freilich den
Anspriichen einer Konsumwelt, in der
nur das zur Ware verdinglichte Kunst-
werk Profit ermdéglicht. Und auch der
6ffentliche Subventionsgeber, der sich
ja den Mechanismen des Markts ent-
ziehen koénnte, mochte in der Regel am
Ende ein vorweisbares Ergebnis, ein
wie immer verwertbares Ding als Legi-
timation entgegennehmen.
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Michael Pilz ist an solch einem
Ergebnis allenfalls marginal interes-
siert. Fiir ihn ist Filmemachen (dhnlich
wie fiir George Tabori idealerweise die
Theaterarbeit) ein unabgeschlossener
und moglicherweise nicht abschliess-
barer Vorgang, dessen Erkenntniswert
und Schonheit gerade im Vorldufigen,
in seiner Potenz zur Verdnderung
besteht. Genau genommen ist das die
einzige logische Konsequenz aus der
Tatsache, dass sich jedes Kunstwerk
ohnedies mit der Zeit und in jedem ein-
zelnen Rezipienten auf je neue und an-
dere Weise realisiert.

1943 im niederdsterreichischen
Gmiind geboren, gehort Michael Pilz
zur Zwischengeneration zwischen den
Vitern der Nachkriegsavantgarde Kren,
Adrian, Radax und Kubelka und der
zweiten Experimentalfilmgeneration,
die sich spater vor allem um Sixpack
gruppierte. Er ist nur wenige Jahre spé-
ter geboren als Ernst Schmidt jr. und
Hans Scheugl. Die Zahl der Dokumen-
tar-, Spiel-, Experimental- und Fernseh-
filme, an denen er in der einen oder
anderen Form — meist in mehreren
Funktionen — mitgewirkt hat, ist mit
rund einem halben Hundert beachtlich.
Er hat auf 8-mm-, 16-mm- und, selten,
auf 35-mm-Film und seit 1972 mit
Video gearbeitet, als Regisseur, Dreh-
buchautor, Kameramann, Tonmeister,
Cutter und Produzent. Schon 1968/69
hat er mit voom auf 8-mm einen Vier-
stundenfilm gedreht. Bereits 1972 war
er mit einem 25-Minuten-Film zur Bien-
nale in Venedig eingeladen, vier Jahre
spater dann mit einem aufgeblasenen
Super-8-Film nach Cannes. 1977 /78 hat
er mehr als ein Jahr lang sein vierstiin-
diges Video SZENEN AUS DEM WIENER
MILIEU aufgenommen. 1979 bis 82 ent-
stand sein fast fiinfstiindiger Film
HIMMEL UND ERDE, der auf elf Festivals
gezeigt wurde.

Seit 1993 arbeitete Michael Pilz an
seinem jedenfalls vom Umfang her ehr-
geizigsten Projekt, an dem mehr als
zehnstiindigen Video PRISJADIM NA
porozku. Der Titel ist russisch und be-
zeichnet den Wunsch, sich (auf ein
Glaschen Wodka) zusammenzusetzen,
ehe man eine Reise antritt. Die Reise,
die der Film dann dokumentiert, fiihrte,
zusammen mit der hollindischen Foto-
grafin Bertien van Manen und dem rus-
sischen Fotografen Volodja Sabankov,
von Wien und Amsterdam tiber Mos-
kau nach Sibirien und zurtick. Die war-
me Intimitédt der Kiichengesprache mit
ihren Gelb- und Orangeténen kontras-



tiert mit der winterlichen Schonheit der
offentlichen Aussenrdume. Das Russ-
land, das uns Pilz hier zeigt, unterschei-
det sich signifikant von jenen immer
diisterer werdenden Bildern, die uns
die Russen selbst, in umgekehrtem
sozialistischem Realismus sozusagen,
seit ein paar Jahren mit unermiidlicher
Ausdauer liefern. Technisch hat sich
Pilz bewusst dusserst eingeschrankt.
Eine Oberflichendsthetik liefe seinen
Absichten vollig entgegen. Das schein-
bar Amateurhafte der Aufnahmen und
des Tons ist wesentlicher Bestandteil
der zugrundeliegenden Auffassung von
filmischem Ausdruck. Nicht nur fiihrt
Pilz im Vorspann der «Ersten Montage»
die technischen Details der Produktion
an, er lasst auch die Zeitmessung ein-
geblendet, sodass der Zuschauer stin-
dig an die Kamera und zugleich an den
realen Zeitablauf jeder einzelnen Ein-
stellung erinnert wird.

Zunichst ist PRISJADIM NA DO-
rOzKU zweifellos ein Dokumentarfilm.
Er ist aber zugleich ein Experimental-
film. Manches spricht dafiir, den Expe-
rimentalfilm nicht, wie gemeinhin iib-
lich, als eigene Gattung zu betrachten,
sondern als Klassifikation, die zu den
Gattungen quer liegt. Eine Kreuzklassi-
fikation ldsst dann experimentelle und
konventionelle Spielfilme, experimen-
telle und konventionelle Dokumentar-
filme, experimentelle und konventio-
nelle Animationsfilme, experimentelle
und konventionelle Musikfilme et ce-
tera unterscheiden. Demnach wiére
PRISJADIM NA DOROZKU ein experimen-
teller Dokumentarfilm, ein Dokumen-
tarfilm also, der neue Wege geht, neue
Verfahren ausprobiert.

Die Beteiligung von zwei Foto-
grafen an der Reise - sie sind im Film
immer wieder zu sehen - liefert die
Vorgabe, dass das Herstellen von Bil-
dern, genau das also, was Pilz mit sei-
nem Film tut, auch zu thematischem
Material wird. Gelegentlich sehen wir
Bilder von Menschen, die Bilder von
Menschen betrachten. Und immer
wieder héren und sehen wir Tiere,
Hunde vor allem, niichtern, fast ele-
gisch, jedenfalls aber véllig unsenti-
mental. Die Kamera verharrt oft lange
in einer unveranderten Perspektive,
dann wieder verselbstandigt sie sich zu
Schwenks und Zooms. Aktion im tradi-
tionellen Sinn gibt es kaum. Der Dialog
dient, anders als die dusserst sparsam
eingesetzte Musik, nicht der dramatur-
gischen Entwicklung. Ebenso unvermu-
tet und fragmentarisch, wie er auftritt,

verschwindet er wieder. Statements in
die Kamera bleiben punktuell, werden
nicht zu Interviews ausgeweitet. Kann
sich einer nicht ausdriicken, wird keine
Korrektur angestrebt. Zudem bleiben
die fremdsprachigen Gespréache meist
uniibersetzt, wenn Bertien van Manen
nicht als Dolmetsch fungiert. Wer nicht
Russisch versteht, muss sie wahrneh-
men wie Musik. Manchmal ist das aller-
dings bedauerlich. An einer Stelle un-
terhalten sich die Hollanderin und der
Russe auf Russisch dariiber, ob das,
was Pilz aufnimmt — ndmlich die beiden
bei ihrer Unterhaltung —, denn interes-
sant sei. Bertien van Manen, die wah-
rend dieses Gespréchs, von Pilz gefilmt,
ihren Gesprachspartner fotografiert,
argumentiert, dass das Objekt der Foto-
grafie nicht entscheiden kénne, ob das
entstehende Bild interessant sei: das
liege allein im subjektiven Befinden
dessen, der das Bild macht. Die Puppe
in der Puppe in der Puppe — und zu-
gleich ein Stiick Medienphilosophie,
das zu verstehen sich schon lohnte. In
einer fast fiinfminiitigen Einstellung
fihrt die Kamera vor den beiden Reise-
gefdhrten her, die eine gerade Strasse
entlang gehen. Die Gesichter kann man

in der Didmmerung nicht erkennen.

Sabankov erzidhlt auf Russisch, akus-
tisch kaum wahrnehmbar, von einer
Stelle im Evangelium und von der Not-
wendigkeit, sie einfachen Menschen
verstandlich zu machen. Dann wirft er
einen Strick, der auf der Strasse liegt,
zur Seite. Die beiden gehen weiter,
schweigen, man hort nur das Knirschen
des Schnees unter ihren Schuhen, aber
die Kamera bleibt dran, der Schnitt er-
folgt erst reichlich spdter; man spiirt die
Dauer, das Vergehen der Zeit, die fas-
zinierende Spannung in der Hand-
lungslosigkeit: experimenteller Doku-
mentarfilm. Im vierten und letzten Teil
des Films, der den grossten Teil der
Moskauer Aufnahmen enthilt, fahrt die
Kamera leitmotivisch immer wieder mit
der Rolltreppe zur Metro hinunter oder
in einem Lift, auf dessen Scheibe mit
grossen Buchstaben das russische Wort
fiir «sichtbar» geschmiert ist.

Wie John Cage, der seinen Horern
gelegentlich erlaubt, zu kommen und
zu gehen, wie es ihnen beliebt, verlangt
Michael Pilz nicht, dass man seinen
Film komplett ansieht. Der Betrachter
ist in dem Sinne Mitgestalter, dass er
selbst entscheiden kann, ob und wann
er zuschaut. Vom Zappen unterscheidet
sich das freilich insofern, als das Tempo
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des Bildwechsels nicht beeinflusst wer-
den kann, Geduld also aufgebracht
werden muss, solange man schaut.

Michael Pilz war mehr als zwei
Wochen unterwegs und hat dreissig
Stunden Videomaterial aufgenommen.
Das heisst, auch sein Zehnstundenfilm
enthdlt noch reichlich Ellipsen. Wie
aber die einzelnen Einstellungen mit
der Zeit umgehen, wie die Montage
darauf verzichtet, den Zuschauer an-
zutreiben - darin besteht das Wagnis
dieses Films. Es lohnt, sich darauf ein-
zulassen.

Der jiingste Film von Michael Pilz,
INDIAN DIARY, besteht aus meist sehr
langen Einstellungen und aus Gerdu-
schen, die, eingerahmt von Pachelbels
«Kanon», eine Art Musique concrete,
ein «Concert de bruits» bilden, und
kommt, mit Ausnahme von zwischen-
geschnittenen, rasch reagierenden Auf-
nahmen mit der Handkamera, ohne
Schwenks und Fahrten aus.

Widerstand gegen einen Fernseh-
alltag, in dem Befrager ihre Gesprachs-
partner riide unterbrechen, wenn die
fiir eine Antwort mehr als acht Sekun-
den in Anspruch nehmen, und die ver-
mutete Replik in einer diimmlichen
Drei-Sekunden-Vereinfachung gleich
selbst formulieren, leistet auch BRIDGE
TO MONTICELLO, der sage und schreibe
5000 Schilling (entspricht 600 Franken)
kostete. Es ist charakteristisch fiir Mi-
chael Pilz, dass er sich damit abgefun-
den hat, dass solch ein Film nicht im
Fernsehen gezeigt, geschweige denn
eine (teure) Kinokopie hergestellt wer-
den kann. In der Welt der Bill Gates
und Richard Branson erscheint einer
wie Michael Pilz als Relikt aus einer
Zeit, da sich Erfolg noch nicht an der
Geschiftstiichtigkeit bemass. Dafiir be-
findet sich der Osterreicher in der
ehrenvollen Gesellschaft eines Jean-Luc
Godard, dessen HISTOIRE(S) DU CINEMA
eher bei der Kasseler Documenta oder
im New Yorker Museum of Modern Art
zu sehen ist als im Kino. Pilz’ Portrit
eines steirischen Malers, der zur Zeit
der Aufnahmen in den USA lebte und
tiber seine Arbeit, aber auch iiber den
nordamerikanischen way of life spricht,
ldasst den Bildern Raum und den Ge-
sprachen Zeit. Wir diirfen Anteil haben
an der Produktion von Gedanken beim
Sprechen und auch an der Stille, am
Schweigen, das zur Sprache gehort wie
die Pause zur Musik. Dieser Film
nimmt sein Gegentiber ernst, ohne seine
Perspektive zu kaschieren.

Die bislang drittletzte Arbeit von
Michael Pilz heisst PIECES OF DREAMS
und wurde, wie BRIDGE TO MONTICELLO
und DA CAPO AL FINE, mit einer Video-
kamera aufgenommen. Es ist dies ein
Portrat des Regisseurs Jack Garfein, der
1988 auf Einladung von George Tabori
in Wien vier Stiicke von Samuel Beckett
inszeniert hat. Und wieder: die vertrau-
te Geduld beim Hinschauen und Hin-
horen, die Vorliebe fiir die lange Ein-
stellung, mit der eine Traditionslinie
von Bresson bis Straub, von Tarkowskji
bis Sokurow Widerstand leistet gegen
die Atemlosigkeit von Hollywood und
Videoclip.

Kennzeichnend fiir die Arbeits-
weise von Michael Pilz auch dies: Eher
zufillig stiess er kiirzlich auf das 1988
gedrehte, mittlerweile etwas verblasste
Material und beschloss nun, daraus mit
geringen Manipulationen einen Film zu
machen. Planung und Improvisation,
Disziplin und Spontaneitit, Ordnung
und Zufall bilden das Spannungsfeld,
in dem Michael Pilz seine Kunst pro-
duziert: unspekulativ, frei von jedem
Gedanken an Karriere, allein eben der
Kunst verpflichtet. Ein Fanatiker im
besten Sinn. Ein Narr. Es gibt heute zu
wenig davon.

Thomas Rothschild
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