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Wir glauben an fair, okologisch und nachhaltig! Beim DOK.fest 2017 verwenden wir:
C02-neutrales Papier fiir alle Printmittel, fair und organisch produzierte Mitarbeiter-T-Shirts,
Festivaltaschen aus regional hergestelltem und umweltzertifiziertem Recycling-Papier,
okologisch bewusstes Catering

Mehr zu unserem Nachhaltigkeitskonzept unter www.dokfest-muenchen.de/Nachhaltigkeit



Editorial

Liebe Freundinnen und Freunde des Dokumentarfilms,

vom Suchen und Finden der Filme: Ein bisschen ist das wie auf einer Schnitzeljagd. Da fiigt sich ein Hinweis
zum néachsten, auf einmal wird die Richtung klar und am Ende liegt der Schatz vergraben — 157 Filme aus
iiber 1000 Einreichungen und Festivalentdeckungen. Das Programm des DOK.fest ist mit groBer Leidenschaft
fiir den Dokumentarfilm kuratiert, fiir seine unterschiedlichen Themen und Formen. Die Vielgestaltigkeit des
Programms ebenso wie die Konsistenzen, die Korrespondenzen spiegeln sich im DOK.fest-Magazin.

Was ist eigentlich die Aufgabe des Dokumentarfilms? Kann er uns in einen engeren Bezug zur Wirk-
lichkeit bringen, die Welt ein Stiick weit verandern, hier und jetzt? Ist das Geheimnis dabei die maximale
Rechercheleistung oder eher die kiinstlerische Auslassung, die Aufforderung zum Transfer? Tobias Kniebe von
der Siiddeutschen Zeitung und Daniel Sponsel, Leiter des DOK.fest, haben sich zum konstruktiven Streitge-
sprach getroffen. Die Lust an der Auseinandersetzung, die ungebrochene Neugier auf das Gegeniiber macht die
Filme unserer diesjahrigen Retrospektive aus: Sie ist dem Welthiirger Georg Stefan Troller gewidmet, der die
Kunst des Interviews revolutionierte.

Glaube, Liebe, Hoffnung: In einem spielerischen Triptychon zerdenken wir uns die Kopfe iiber Maglich-
keiten und Voraussetzungen der dokumentarischen Filmerzahlung. Wir reisen mit drei Filmkomponisten
einmal ins All und zuriick, horen dabei Nachtigallen zwitschern und werden weggespiilt vom Grundrauschen der
Erinnerung. Wie Erinnern im Zeitalter der sozialen Medien funktioniert, fragt ein Gastbeitrag aus dem
NS-Dokumentationszentrum.

Wir wollten wissen, was Kinder sehen wollen, wenn sie an die Wirklichkeit denken, welche Themen
die mexikanischen Dokumentarfilmerinnen in der Vergangenheit und Gegenwart beschaftig(t)en, und wie es um
die Rolle der Filmemacherinnen in afrikanischen Landern bestellt ist. Vor der eigenen Haustiire kehren wir
auch: Was ist eigentlich in unserem Europa los? SchlieBlich geben wir Ihnen noch jede Menge Tipps. Radikal
subjektiv erzahlen unsere Programmerinnen von ihrem Lieblingsfilm, inrem Highlight der Schnitzeljagd.

Wir wiinschen lhnen eine Lektiire voller Einblicke, Weitsichten und Verlockungen! Und wir freuen uns
darauf, Sie wiederzusehen, vom 03. bis zum 14. Mai 2017, auf dem 32. Internationalen Dokumentarfilmfestival:
im Kino, natiirlich.

Die Redaktion

Sarina Lacaf, Daniel Sponsel, Samay Claro, Anne Thomé




Die (R)Evolution des
Dokumentarfilms in Mexiko

Der Einbruch der mexikanischen Filmindustrie
ab 1960 ging einher mit einer nationalen Sinn-
krise. Dokumentarische Anklagen avancierten
zum Leitmedium dissidenter Stimmen. Die
Produktionskrise des kommerziellen Spielfilms
verhalf dem Dokumentarfilm zu einer unvor-
hergesehenen Blutezeit.

Um gute Filme zu machen,
muss man gute Filme sehen

Wir glauben daran, dass der Dokumentarfilm
AnstoB zur Veranderung in unserer Gesellschatft,
unserer Kultur und bei unseren Birgerinnen
geben kann. ,,Todo es posible“ bedeutet, darauf
zu vertrauen, dass wir als Festivalorganisatoren
durch das Kino zur Reflexion bewegen kdnnen.

Inhalt

Glaube, Liebe, Hoffnung

Glaube: ,Der Dokumentarfilm existiert nicht —
es sei denn, wir glauben an ihn.“

Liebe: ,Er liefert uns kein Drama, Baby, aber
Emotion im Spiegel der echten Geflihle anderer.”
Hoffnung: ,Entristet verlassen wir den Kino-
saal, um zu handeln:*“

Klimaanlage und Nachtigall -
Sounds aus All und Alltag

Fliegende Funken verwandeln sich in Klange,
das im Film wiederkehrende Gerausch eines
Uberfahrenen Gullideckels wird Teil der
Komposition.

Personlichkeit ist Schicksal

Fast sechs Jahrzehnte lang hat Georg

Stefan Troller die Schicksale unzéhliger Men-
schen mit der Kamera begleitet — seine leben-
digen Momentaufnahmen und sein untrigli-
ches Gespiir fir die Kernfragen ihrer Existenz
machen sie zu Zeitgenossen flr zukiinftige
Generationen.

34

Die Zukuntft der Erinnerung

Als Plattform flr Filme jeglicher Fasson, von
Urlaubsberichten und Konzertmitschnitten
Uber Katzenvideos bis hin zu rechtsradikalen
Parolen und Gewaltdarstellungen, erscheint
YouTube auf den ersten Blick nicht unbedingt
als passender Ort fiir die traumatischen Erin-
nerungen von Holocaust-Uberlebenden.




Gefiihle oder Fakten?

»In einem Film erwarte ich ein Erlebnis. Und
das beruht nicht auf Zahlen oder auf Fakten,
sondern auf der Kraft der Bilder.“ ,Dem wiirde
ich so nicht zustimmen. Zu sagen, die Art des
Erlebnisses ist vollig frei, halte ich fir parasitér.

«

45

Salons griinden, Whiskey trinken
und rauchen

Seit jeher ist das Filmemachen in afrikanischen
Gesellschaften eine mannliche Doméane.
»Wenn ich sage, dass ich die Regisseurin bin,
lachen sie und nehmen mich nicht Ernst.”

Inhalt

Visionen Europas

Die EU ist ein abstraktes Kontinuum, das zahl-
reiche Unterschiede vereint. Gerade das macht
die Reichhaltigkeit der européischen Palette
aus — doch diese Palette nimmt triibe Farben an,
wenn die Mé&chtigen nur die Interessen ihrer
eigenen lokalen Eliten vertreten.

Um sich in dieser Welt
zurechtzufinden

Es ist wichtig, Kindern zu zeigen, dass es andere

Arten der Bildsprache und des Geschichten-
erzahlens gibt. Sie entdecken neue Mdglichkei-
ten, erleben andere Formen von Kreativitat,
lernen dabei, Uber den Tellerrand zu schauen
und auch in anderen Zusammenhangen out-of-
the-box zu denken.

Programmtipps

Uber das Magazin verteilt finden Sie Hinweise
auf ausgewahlte Programmpunkte des

32. DOK fest Miinchen. Das gesamte Programm
von 157 Filmen aus 45 Landern sowie zahl-
reiche Rahmenveranstaltungen finden Sie
unter www.dokfest-muenchen.de.

32
Filmtipps aus dem
Programmteam

62
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64
Impressum






QUE

Die (R)Evolution
des Dokumentarfilms
in Mexiko

Lateinamerikastudien und promoviert zum mexikanischen Film

Die mexikanische Revolution ist das erste welthisto-
rische Ereignis, das mit der Kamera bezeugt wurde.
Rund sechzig Jahre spater holten junge Filmemache-
rinnen zu einer Revision der revolutionaren Mythen
aus - ebenfalls mit den Mitteln des Dokumentarischen.
Welche Aspekte der mexikanischen Gegenwart halt
der aktuelle Dokumentarfilm, jenseits von Drogen-
baronen und Tortillas, fiir die Geschichtsschreibung
der Zukunft fest? Anlasslich der diesjahrigen
DOK.guest-Reihe begebhen wir uns auf eine Reise
durch 120 Jahre mexikanischer Filmgeschichte und
begegnen der Historie dabei im Spiegel der nationa-
len kinematografischen Evolution.

VIVA MEXICO!, Sergej Eisenstein, UdSSR 1932



Die kinematografische Revolution

Die Geburtsstunde des Films ist bekannt-
lich an das Dokumentarische gekoppelt.
So wie andernorts waren auch die ersten
mexikanischen Filmexperimente am Ende
des 19. Jahrhunderts einem dezidiert
dokumentierenden Interesse geschuldet
und entfallen auf eine Zeit, in welcher noch
keine trennscharfen Gattungsgrenzen
innerhalb der Filmgeschichte existierten.
Vor allem Salvador Toscano, erster Impor-
teur der Lumiére-Projektoren, lautete
neben den Gebriidern Alva und Jesus
Abitia die naive Phase des registrierenden
Films ein. Mit seiner Kamera hielt er zahl-
reiche historische Ereignisse fest, dar-
unter die Jahrhundertfeier der mexikani-
schen Unabhéangigkeit 1910. Es handelt
sich um ein annus mirabilis in der mexika-
nischen Geschichte — das Jahr, in dem
die Mexikanische Revolution mit der
Rebellion von Francisco I. Madero gegen
General Porfirio Diaz begann, der tiber
dreiBig Jahre hinweg die Geschicke des
Landes autokratisch gelenkt hatte.
Toscano, ein Grindervater des
mexikanischen Films, fing bedeutende
Ereignisse der Revolution mit seiner
Kamera ein, vor allem aber ihre Akteure,

LA FORMULA SECRETA, Rubén Gamez, MX 1965
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die schon bald zu Kultfiguren avancierten:
Porfirio Diaz, Francisco Madero, Emiliano
Zapata oder Venustiano Carranza.

Sie alle wurden von Toscano portratiert
und wussten die Wirkmacht des jungen
Mediums fir eigene Zwecke zu nutzen.
Lange vor der russischen war die mexi-
kanische Revolution dabei das erste
welthistorische Ereignis, das kinemato-
grafisch erfasst wurde, auch wenn

die Bilder des Kampfes um ,Land und
Freiheit* erst 1950 von Toscanos Tochter
verbffentlicht werden konnten. Das
einzigartige kompilatorische Werk, das
unter dem Titel MEMORIAS DE UN
MEXICANO (Erinnerungen eines Mexi-
kaners) erschien, wurde 1967 von der
mexikanischen Regierung zu einem histo-
rischen Monument erklart — eine seltene
Nobilitierung des Dokumentarfilms als
nouvelle source de I‘histoire, wie der pol-
nische Fotograf Bolestaw Matuszewski
bereits 1898 das Medium Film feierte.

Eisenstein in Mexiko

Mit der Entstehung einer nationalen Spiel-
filmindustrie nach US-amerikanischem

Vorbild in den 30er-Jahren begann jedoch
eine lange Latenzperiode des Dokumen-

Programmtipp DOK.guest Mexiko

Fiinf Regisseurinnen aus Mexiko zeigen uns das
Land aus ihrer Perspektive. Wahrend EL PASO
einen kartellunterwanderten Unrechtsstaat
zeigt, in dem Pressefreiheit ein unerreichbarer
Traum ist, werfen EL CHARRO DE TOLUQUILLA
und BANO DE VIDA unvoreingenommene Blicke
auf ganz persdnliche Schicksale. Das Fotogra-
fenportrat EL HOMBRE QUE VIO DEMASIADO
konfrontiert uns mit der Zerbrechlichkeit unseres
Seins und in PIES LIGEROS lassen uns zwei
Langstreckenlaufer aus dem nordmexikanischen
Volk der Tarahumaras an ihren Geschichten
zwischen internationaler Sportkarriere und
Traditionsverbundenheit teilhaben.

tarfilms. Im Schatten der Epoca de Oro,
der Blltezeit des industriellen mexika-
nischen Films (1936—1959), fristeten
dokumentarische Formen ein unschein-
bares Dasein. Hochstens als Wochen-
schauen oder als didaktisches Propagan-
dainstrument drangen sie an die Massen,
etwa im Rahmen nationaler Alphabeti-
sierungskampagnen oder im Zuge der
Privatisierung nationaler Rohstoffe unter
Lazaro Cardenas (1934—1940).

Ein Gllcksfall fur die mexikanische
Dokumentaristik war die mexikanische
Phase von Sergej Eisenstein (1930—
1932). Neben den eher zuféllig entstande-
nen Aufnahmen zum Erdbeben in Oaxaca
(1931) gilt die Filmsymphonie QUE VIVA
MEXICO!, das vielleicht bekannteste
unvollendete Meisterwerk aller Zeiten,
fur viele Regisseurlnnen und Filmhisto-
rikerlnnen bis heute als stilbildender
Urtext des mexikanischen Dokumentar-
films. Eisensteins Vorliebe flr Laiendar-
stellerlnnen in Abkehr von Hollywoods
Starsystem und die Bevorzugung natur-
licher Schauplatze gegenuber Studio-
aufnahmen erwiesen sich als Prinzipien,
die sowohl Spiel- als auch Dokumentar-
filme pragen sollten. Sein Erbe in Mexiko
ist vielfaltig — nicht selten erschopfte es
sich in der formalen Imitation pittoresker
Motive, hieratischer Posen und zu Abzieh-
bildern erstarrter Folklore. Die subversi-
ven Oberténe von QUE VIVA MEXICO!,
die bis dahin allenfalls Paul Strand



CANOA, Felipe Cazals, MX 1976

1936 in seinem mexikanischen Projekt
REDES (THE WAVE) geltend gemacht
hatte, sollten erst ein Vierteljahrhundert
spater eine breite Nachahmerschaft
finden, als eine Riege junger mexikani-
scher Dokumentaristinnen zu einer histo-
rischen Revision ausholte.

Coca Cola in den offenen
Adern Mexikos

Der Einbruch der mexikanischen Film-
industrie ab 1960 ging einher mit einer
nationalen Sinnkrise. Die Ideale der Revo-
lution als staatsbildendes Prinzip wur-
den nur noch nominell wahrgenommen,
dokumentarische Anklagen avancierten
zum Leitmedium dissidenter Stimmen.
Die Produktionskrise des kommerziellen
Spielfilms miindete so in eine Bliitezeit
des unabhangigen, experimentellen und
reflexiven Kinos und verhalf Dokumentar-
filmen — sowie der dokumentarischen
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Asthetik allgemein — zu unvorhergese-
hener Hochkonjunktur.

Besondere Beachtung verdient
der Filmessay LA FORMULA SECRETA
von 1965, in dem sich der Regisseur
Rubén Gamez um ein neues mexika-
nisches Selbstverstédndnis bemuiht. Den
Spagat zwischen der uneinholbaren
prékolumbinischen Identitat und einem
unverblimten Turbokapitalismus Uber-
setzt Gamez in einen experimentellen
Film. Auf der Suche nach einer Schock-
asthetik knlpft er dabei an die Tradition
des Surrealismus an, deren Vertreter —
wie Luis Bufuel, Leonora Carrington
oder Antonin Artaud — bekanntlich eine
sehr enge biographische Bindung
zu Mexiko hatten. Wie es Jorge Ayala
Blanco, renommierter Filmkritiker und
ausgewiesener Blrgerschreck, behaup-
tet, sei hier mit reichlicher Verspatung
eine klaffende Leerstelle der mexikani-
schen Avantgarde geschlossen worden.

Gamez' urspriinglicher Titel COCA COLA
EN LA SANGRE erinnert an jene natio-
nale Befindlichkeit, die der mexikanische
Schriftsteller Carlos Fuentes mit der ironi-
schen Evolutionsformel ,von Quetzalcéatl
zu Pepsicoatl” bezeichnet hatte: die Ent-
wicklung von einer aztekischen Kosmo-
vision und der gefiederten Schlange

als Gottheit einer latent fortbestehenden
Zivilisation hin zum braunen Soft Drink,
der als Metapher fir eine neue kulturelle
und wirtschaftliche Patronage in den
offenen Adern des modernen Mexika-
ners zirkuliert.

Nachdem 1968 im Massaker von
Tlatelolco hunderte friedlich demonstrie-
rende Studenten vom Militér ermordet
worden waren, gerieten die revolutionaren
Mythen mit besonderer Scharfe auf den
kinematografischen Prufstand. In der
Gefolgschaft von Leobardo Lopez Arret-
ches EL GRITO (1968), der die studen-
tischen Aufstande im Stil des Direct —
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Cinema festhielt, reiften kluge filmische
Dokumente heran, die von einer Rhetorik
der Anklage gepragt waren. 1970 legte
der Argentinier Raymundo Gleyzer mit
gerade mal 29 Jahren eine kontroverse
historische Revision vor, deren Titel

LA REVOLUCION CONGELADA (die ein-
gefrorene Revolution) zum gefllgelten
Wort fir eine enttauschte und rigoros
gegéngelte Ubergangsgeneration wurde,
parallel zum Wetterleuchten studenti-
scher Bewegungen in Europa. Indem er
sich des entlarvenden Interviews als
emanzipatorischen Instruments bediente,
schlug Gleyzer tiefe Wunden in das
mexikanische Bewusstsein. Das belegt
schon die Tatsache, dass sein Werk erst
2007 vom nationalen Index verbotener
Filme genommen wurde.

Jener erdige Beigeschmack...

Annlich engagiert waren die dokumen-
tarischen Werke von Arturo Ripstein
(LECUMBERRI, EL PALACIO NEGRO,
1977) oder Paul Leduc (ETNOCIDIO:

lden Key € 5,000

§t Up-a d—Coming!__ocumen ary

junges dokfest-é A38 -
. ]
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NOTAS SOBRE EL MEZQUITAL, 1977).
Als Gegenstimmen zur reaktionédren
Spielfilmindustrie richteten sie ihren Blick
auf marginale Zonen der Gesellschaft
und demontierten eine Form der Selbst-
darstellung, die sich pittoresker Asthetik
bedient. Um eine beiBende Ironie erwei-
tert, schlug die selbstkritische Trilogie
CHAPOPOTE (1979), EL CHAHUISTLE
(1981) und CHARROTITLAN (1982) von
Carlos Mendoza und Carlos Cruz &hn-
liche Téne an. Ihre satirischen Kollagen
erinnern an Rius oder Rogelio Naranjo,
mexikanische Karikaturisten (moneros),
die mit spitzer Feder auf die Unvollkom-
menheiten der ,perfekten Diktatur (Mario
Vargas Llosa) verwiesen.

Jener erdige Beigeschmack (sabor
a tierra), der mexikanischen Dokumen-
tarfilmen haufig attestiert wird, findet sich
auch in einer Reihe von hybriden Wer-
ken, die in den spéaten 70er-Jahren die
Gattungsgrenzen zwischen Dokumentar-
und Spielfilm ins Wanken brachten. Am
eindrucksvollsten zeigte der Regisseur
Felipe Cazals die Lust an der kinemato-

grafischen Mischform. In CANOA, den
die diesjahrige Berlinale erstmals als
digital restaurierte Fassung zeigte, errich-
tete er 1976 der konservativen Hysterie
im mexikanischen Hinterland ein trauri-
ges historisches Monument. Dabei be-
diente er sich nicht nur konkreter histori-
scher Ereignisse, sondern auch einer
Reihe unkonventioneller Verfahren, die
der Fiktion eine dokumentarische Aura
verliehen. Noch starker im Zeichen

des reflexiven Kinos steht Raul Araizas
herausragende Metafiktion CASCABEL
(Klapperschlange) von 1977, in dem das
Vorhaben, einen Dokumentarfilm zum
geografisch und wirtschaftlich randstén-
digen Chiapas zu drehen, an scharfen
ideologischen Diskrepanzen scheitert.

Fernab von Trachtenmidchen und
Drogenbaronen

Nach einer weiteren groBen Krise des
nationalen Kinos in den 80er-dahren
scheint sich die Situation auf dem mexi-
kanischen Filmmarkt etwas gebessert
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zu haben. Ein erhdhtes Interesse gilt
dabei gerade dem Dokumentarfilm.

Die gesellschaftliche Nachfrage nach
einer dokumentarischen Weltaneignung
I&sst sich am non-fiction-freundlichen
Zuschnitt vieler Filmfestivals ablesen
(DocsMX, Ambulante, FICUNAM, FICG,
FICM). Doch auch wenn ein verein-
fachter Zugang zu Produktionsmitteln
klassische Barrieren abgebaut und die
traditionellen Klans, von Everardo Gonza-
lez als ,kinematografische Ghettos*
bezeichnet, gesprengt hat, sind groBe
Auditorien nur einem kleinen Prozentsatz
vorbehalten. Der Schliissel zum Erfolg
scheint fir die mexikanische Kinema-
tografie auch heute noch in der Aner-
kennung jenseits der eigenen Grenzen
zu liegen. Hierin liegt wohl auch ein
Grund fir die Tendenz zur Darstellungen
einer kruden mexikanischen Realitat, die
neuere dokumentarische Produktionen
wie CARTEL LAND (Matthew Heinemann,
2015) oder TEMPESTAD (Tatiana Huezo,
2016) an den Tag legen. Die folkloris-
tisch verbramten Mexikodarstellungen der
charros (mexikanische Cowboys) und
chinas poblanas (mexikanische Trachten-
madchen) scheinen als ready-mades fur
den fremden Blick ausgedient zu haben
oder werden ironisch zitiert, wie in EL
CHARRO DE TOLUQUILLA (DOK fest
2017). Die freigewordene Nische der
inszenierten nationalen Archetypen und
der Mexican-Curious-Asthetik wird in
der Gegenwart von kaltschnduzigen Dro-
genbaronen und unermidlichen Schlep-
pern und Schmugglern eingenommen.
Prekare Einseitigkeit oder legitime Ant-
wort auf die Brisanz mexikanischer
Schattenwirtschaft?

Bis heute jedenfalls haben drei
groBe Themen des mexikanischen Doku-
mentarfilms ihre Geltung nicht eingebif3t:
die Auseinandersetzung mit der Revo-
lution und ihren Folgen, die schwierige
Beziehung zu den USA und die nicht
minder schwierige Verhandlung der mexi-
canidad, der flichtigen kollektiven Natio-
nalidentitat. Dass die gegenwértige
Zunahme mexikanischer Dokumentar-
filme eine neue Generation von talen-
tierten Regisseurlnnen hervorbringt, sieht
man an den bemerkenswerten Arbeiten
von Everardo Gonzalez (LOS LADRO-
NES VIEJOS, 2007, LOS CUATES DE
AUSTRALIA, 2011, EL PASO, 2016, LA

Die (R)Evolution des Dokumentarfilms in Mexiko

TEMPESTAD, Tatiana Huezo, MX 2016

LIBERTAD DEL DIABLO, 2017), Eugenio
Polgovsky (LOS HEREDEROS, 2008,
MITOTE, 2012), Juan Carlos Rulfo

(DEL OLVIDO AL NO ME ACUERDO,
1999, EN EL HOYO, 2006, LOS QUE
SE QUEDAN, 2008) oder Dalia Reyes
(BANO DE VIDA, 2016). Neben groB-
formatigen und aufwendig produzierten
Hochglanzdokus wie HECHO EN
MEXICO (2012), deren Anziehungskraft

in der Abbildung nationaler Celebrities
begriindet liegt, sorgen auch unabhén-
gige Produktionen zunehmend daflr,
dass der Dokumentarfilm in Mexiko nicht
mehr als ,Aschenputtel der Filmindustrie*
(Jorge Rufinelli) gehandelt wird. Viel-
mehr weiB er das Interesse an Darstel-
lungen einer gegensétzlichen, fragmen-
tierten und asymmetrischen Gesellschaft
zu entfachen. @
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Um qute Filme zu
machen, muss man
gute Filme sehen

Interview von Samay Claro

Der mexikanische Dokumentarfilm ist international
erfolgreicher als der Spielfilm. Innerhalb der eigenen
Landesgrenzen findet er vergleichsweise wenig Be-
achtung. Mit dem Festival DocsMX in Mexiko-Stadt
kampfen Geschaftsfiihrer Inti Cordera und der kiinst-
lerische Leiter Pau Montagud seit zehn Jahren fiir
seine Sichtharkeit. Im Gesprach berichten sie davon,
welchen Beitrag ihr Festival zur aktuellen Aufbruchs-
stimmung im dokumentarischen Filmschaffen leistet,
welche Rolle der mexikanischen Lebenswirklichkeit
darin zukommt und warum Donald Trump ein Pro-
blem mit den beiden hat.

EL CHARRO DE TOLUQUILLA, José Villalobos Romero, MX 2016
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Euer Festivalmotto lautete friiher ,, Todo

lo que van a ver es verdad“ (,,Alles, was
ihr sehen werdet, ist wahr®), seit diesem
Jahr lautet es ,,Todo es posible” (,,Alles

ist moglich“). Was heiBt das fiir euch?

Cordera: Es beschreibt eine Geisteshal-
tung in der Arbeit, die wir tun. Wir glauben
daran, dass der Dokumentarfilm AnstoR
zur Veranderung in unserer Gesellschaft,
unserer Kultur und bei unseren Birgern
geben kann. ,Todo es posible” bedeutet,
darauf zu vertrauen, dass wir als Fes-
tivalorganisatoren durch das Kino zur Re-
flexion bewegen kénnen. Mit dem alten
Thema , Todo lo que van a ver es ver-
dad” er6ffnen wir aber nach wie vor alle
Vorstellungen. Das ist ja der Anspruch
des Dokumentarfilms.

Montagud: Ein weiterer Aspekt von
»10do es posible” ist, dass wir unser Pro-
gramm aus Einreichungen zusammen-
stellen. Es wird davon bestimmt, was
Filmemacher auf der ganzen Welt schaf-
fen. Wir wissen anfangs selbst nicht,
welche Themen und welche Formen zu
sehen sein werden — wir wissen nur,
dass es hochqualitatives Kino sein wird.

Wenn wir an Dokumentarfilme iiber
Mexiko denken, haben wir meist Gewalt,
Korruption und Drogenhandel im Kopf.
Allerdings betrifft das auch und vor
allem europdische oder US-amerikani-
sche Produktionen. Welche Themen habt
ihr in den letzten Jahren bei mexikani-
schen Dokumentarfilmen beobachtet?

Cordera: Die meisten Filme erzahlen
tatsachlich von der Lebensrealitat in

Literatur

Mizinchenhaus

Das Literaturhaus wird 20!

Feiern Sie mit vom 28.6.-7.7.26
www.literaturhaus-muenchen.de

Um gute Filme zu machen, muss man gute Filme sehen

Mexiko, zu der auch diese Themen ge-
héren. Es gab Jahrgange, in denen sich
Filme Uber unberechtigt Inhaftierte hauf-
ten, andere erzéhlten verstérkt von Migra-
tion und Grenzen, wieder andere fokus-
sierten die Ungerechtigkeit gegentber
der indigenen Bevdlkerung. Aber im
Grunde ist der Dokumentarfilm nattrlich
so divers wie das Land selbst mit seinen
funfzig verschiedenen Sprachen, seinen
Traditionen und Kulturen. Was das Thema
Gewalt angeht, so wurde es im natio-
nalen Filmschaffen lange Zeit kaum be-
handelt. In den letzten zehn Jahren
sehen wir uns sehr stark mit dem organi-
sierten Verbrechen und dem Drogen-
handel konfrontiert, doch im Dokumen-
tarfilm wird das erst seit zwei, drei Jahren
zum Thema gemacht.

Zeichnen sich auch neue formale Ten-
denzen ab?

Cordera: Noch vor zehn Jahren orien-
tierte sich der mexikanische Dokumen-
tarfilm sehr an traditionellen Formaten,
an TV-Reportagen und Dokumentatio-
nen. Inzwischen gibt es viel mehr Auto-
renfilme und neue narrative Formen.
Das hat damit zu tun, dass hier seit eini-
gen Jahren mehr und vor allem auch
internationale Dokumentarfilme gezeigt
werden. Um gute Filme zu machen,
muss man gute Filme sehen. Festivals
wie das unsere, El Ambulante oder El
Festival de la Memoria sind dabei, den
Blick unserer Zuschauer und Zuschau-
erinnen zu schulen und zu erweitern,

so dass nicht mehr nur das Fernsehen
den Parameter flr audiovisuelle Erleb-
nisse setzt, sondern das Kino.

Schlégt sich das auch in der Aushildung
nieder?

Montagud: Positive Entwicklungen in
der Ausbildung verliefen parallel zu dem,
was Inti schildert. Seit zehn Jahren

gibt es immer neue Initiativen, eine Welle
neuer Dokumentarfilmemacher. Die
Jahre 2005/2006 markieren in Mexiko
eine Zeit der Offnung, was Themen und
narrative Formen angeht. Allerdings gab
es zu dem Zeitpunkt noch keine neuen
Mdglichkeiten der Auswertung. Viele mexi-
kanische Dokumentarfilme gewannen
Preise auf der ganzen Welt, wie EN EL
HOYO von Juan Carlos Rulfo oder Ml
VIDA DENTRO von Lucia Gaja. Diese
Erfolge gaben den AnstoB dafur, die
Vorfuhrungsmdglichkeiten, den Vertrieb
und die Ausbildung zu &ffnen. Filme-
macher begannen, ihren Blick tber die
Grenzen von Mexiko und den USA hinaus
zu richten und neue Erzéhlweisen auf-
zugreifen — BANO DE VIDA ist da ein
gutes Beispiel. Das wiederum erhoht die
Anzahl der mexikanischen Dokumentar-
filme auf internationalen Festivals und
lockt auslandische Filmschaffende nach
Mexiko, um zu lehren. All das potenziert
sich gegenseitig.

Zieht die Forderlandschaft nach, was
diese Aufbruchsstimmung angeht?

Cordera: Es gibt drei Formen der Finan-
zierung in Mexiko. Die 6ffentliche For-
derung Uber das Filminstitut IMCINE,
FoproCine genannt, unterstitzt bis zu
finfzehn Projekte im Jahr. Dann gibt es
die unabhangige Produktion ber Univer-
sitdten und Filmschulen oder auch Eigen-
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Um gute Filme zu machen, muss man gute Filme sehen

Pau Montagud (links) und Inti Cordera griindeten vor zehn Jahren das DocsMX mit dem Ziel, den Dokumen-
tarfilm in die mexikanischen Kinos zu bringen. Heute z&hlt das Festival jéhrlich 74.000 Besucherlnnen.

finanzierung. Und die dritte Form ist
EFICINE, ein Tax-Deduction-System, bei
dem Unternehmen einen Teil ihrer Steuer
in Projekte einbringen kénnen. EFICINE
ist das starkste Finanzierungsmodell,
konzentriert sich aber vor allem auf den
Spielfilm, weil sich die Unternehmen
davon hohere Sichtbarkeit versprechen.
Die meisten mexikanischen Spielfilme
sind zur Zeit leichte, unterhaltsame Kost
und da sehen sich die Firmen besser ver-
treten als in ernsten Dokumentarfilmen.
AuBerdem kommen letztere ja auch viel
seltener ins Kino. Interessanterweise
ist der mexikanische Dokumentarfilm
international derzeit wesentlich erfolgrei-
cher als der Spielfilm.

Wie zum Beispiel TEMPESTAD von
Tatiana Huezo, der 2016 auf dem
DOK.fest den Kamerapreis ARRI AMIRA
Award gewann...

Cordera: TEMPESTAD ist international
auf funfzig Festivals gelaufen, in Mexiko
ist er gerade mal mit einer sehr kleinen
Festival-Tour in die Kinos gekommen. Mit
Gluck lauft er in vierzig Salen im Inland,
mit vielleicht drei3ig Kopien. Wéhrend
die mexikanischen Dokumentarfilme inter-
national gefeiert werden, kommen hier
vielleicht drei davon im Jahr in die Kinos.

Woran liegt das?

Montagud: Vor allem an den Gewohn-
heiten der Menschen. Das mexikanische

Publikum hatte lange Zeit nicht die Wahl
zwischen Spiel- und Dokumentarfilmen.
Mexiko ist das Land mit der drittgréBten
Anzahl an Kino-Leinwanden in der Welt,
doch die Vielfalt darauf ist verschwin-
dend gering. Mit den 1400 Kopien von
US-Produktionen kann hierzulande nie-
mand konkurrieren.

2016 haben das DOK.fest und DocsMX
das gemeinsame Trainingsprogramm
DOCUNEXION MX-DE ins Leben gerufen.
Im Oktober fand ein erster binationaler
Workshop mit Filmemacherinnen und
Filmemachern aus beiden Landern im
Rahmen eures Festivals statt. Wie habt
ihr das Zusammentreffen erlebt?

Cordera: Interessant ist flir mich der
groBe Unterschied in der Themenwahl.
Alle drei mexikanischen Projekte haben
nationale Stoffe gewahlt, wéhrend die
drei deutschen Realitaten auBerhalb des
eigenen Landes beleuchten. Die drei
Mexikaner: Ein Projekt handelt von einem
mexikanischen Dorf, durch das eine
Autorennstrecke fiihrt. Ein anderes erzahlt
aus dem Leben von Lastwagenfiihrern
und das dritte handelt von der Proble-
matik einer Region, die mit verseuchtem
Wasser zu kdmpfen hat. Die drei deut-
schen Projekte: Eines erzahlt Gber eine
alternative Lebensgemeinschaft in Spa-
nien, ein anderes Uber Walfanger im indi-
schen Ozean und das dritte Gber Kriegs-
veteranen in den USA. Kreisen wir be-
sonders um uns selbst? Oder sind den

Deutschen etwa ihre eigenen Geschichten
ausgegangen? Die Erfahrung in der
Gruppe jedenfalls war sehr positiv und
bereichernd fir beide Seiten. Wir haben
das Geflihl, da eine starke und nachhal-
tige Plattform fur das gemeinsame Film-
schaffen der beiden Lander aufzubauen.

Wie habt ihr als Dokumentarfilmfestival
und direkte Nachbarn den Regierungs-
antritt von Trump erlebt?

Cordera: Trump hat eine neue Agenda
auf den Plan gerufen, fir Mexiko als
Nachbarland und uns als Dokumentar-
filmfestival ganz besonders. Schon eine
Woche nach seiner Amtsibernahme
kam so viel Dynamik in die Zivilbevolke-
rung wie seit 1985 nicht mehr, als ein
groBes Erdbeben eine Welle der Solida-
risierung ausldste. Es scheint eine sozio-
politische Bewegung zu entstehen, die
sich natirlich auch in den audiovisuellen
Kunsten spiegeln wird — Filmemacher, die
diese neue Realitat erkunden und infrage
stellen, und das nicht nur auf dieser
Seite der Grenze. In den USA leben elf
Millionen Mexikaner, darunter viele Doku-
mentarfilmschaffende, die sich schon jetzt
fragen, wie sie die aktuellen Prozesse
dokumentieren und so Reflexion und
Erinnerung schaffen wollen.

Montagud: Die Antwort der Bevélkerung,
der nordamerikanischen wie der mexi-
kanischen, ist besonders im Bereich der
Kultur sehr kraftvoll. Trumps Problem

ist ja, dass er in einer Parallelwelt lebt,
ganz weit weg von der Realitat. Und
damit starkt er uns Dokumentarfilmer in
gewisser Hinsicht. Denn wir widmen
uns ganz und gar der Realitat. Mit uns
wird er also groBe Schwierigkeiten
bekommen! ®

Programmtipp Cuban Hat Pitch Night
06. Mai 2017, 20.00 Uhr, HFF Kino 1

Teilnehmerlnnen des binationalen Trainings-
programms DOCUNEXION MX-DE pitchen ihre
Projekte dffentlich im Rahmen des DOK.forum
Marktplatz. Mezcal inklusive.
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Glaube, Liebe,
Hoffnung

Texte von Anne Thomé, Samay Claro, Sarina Lacaf

Der Dokumentarfilm steht seit seiner Geburtsstunde
auf unsicheren Beinen. Von Anfang an streiten sich
die Expertinnen dariiber, was ihn als singulare Kunst-
form ausmacht. Das, was ihn im Innersten zusam-
menhalt, ist immer auch das, was den Dokumentarfilm
an seine Grenzen treibt. Drei Momente aus Filmen,
die auf dem diesjahrigen DOK.fest zu sehen sind,
befliigeln die Redaktion dazu, sich dem Kern des
Dokumentarischen aus drei Richtungen anzunahern.
Ausgehend von der groBen Begriffs-Trias zerdenken
wir den Dokumentarfilm und umreiBen ihn in kithnen
Thesen als sinnliches Erlebnis, das uns glauben,
lieben und hoffen lasst.

SWAGGER, Olivier Babinet, FR 2016
ATENTAMENTE, Camila Rodriguez, CO 2016
THE WAR SHOW, Andreas Dalsgaard und Obaidah Zytoon, DK/FN/SY 2016
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2 Glaube, Liebe, Hoffnung

Glaube Der Dokumentarfilm existiert nicht — es sei denn, wir
glauben an ihn. Die Aussage mag irritieren, scheint der doku-
mentarische Film doch quasi naturgeméaB einen Bezug zur Welt
der Tatsachen herzustellen. Weit verbreitet ist gar die Vorstel-
lung, er liefere den Beweis fir eine Realitat, die sich in dieser
Form auch ohne sein Zutun abgespielt hatte. Generationen
von Theoretikerlnnen haben sich seither an diesem Anspruch
abgearbeitet. Keine Frage: Der Status des Dokumentarischen
ist unsicher, jetzt, im Zeitalter digitaler Bildbearbeitung, vollends
ins Wanken geraten. Doch all das &ndert nichts daran, was
wir uns von Dokumentarfiimen wiinschen und wie wir sie wahr-
nehmen. Wer einen Dokumentarfilm im Kino sieht, bringt eine
konkrete Erwartungshaltung mit: Er erhofft sich einen Uber-
blick tber eine aktuelle Debatte oder einen Einblick in fremde
Lebenswelten. Dafur willigt er ein, zu vertrauen, sich auf die
Reise mit unbekanntem Ziel mitnehmen zu lassen. Im Film

SWAGGER kommen wir hautnah an die Protagonisten heran,
um im n&chsten Augenblick in die Totale abzugleiten. Die dank
Dronentechnik geradezu immaterielle Kamera 16st die Gren-

zen von Nah und Fern auf und wird so zur Metapher fir das

Unfassbare — die totale Uberwachung der Banlieues. Wie keine
andere Kunstform muss sich der Dokumentarfilm gegen den

Vorwurf des Betrugs verteidigen. Eine paradoxe Situation, bleibt
ihm doch gar nichts anderes Ubrig, als das Vorgefundene in

etwas anderes, in Filmerz&hlung, zu verwandeln, eine Perspek-
tive zu wéahlen, um spéter bei der Montage auszulassen, zu ver-
dichten und damit im Prinzip — zu inszenieren. Die Frage lautet
nicht, ob, sondern zu welchem Zweck und mit welchen Mitteln
der Dokumentarfilm gestalten darf. Ob das Versprechen einge-
I6st wird und sich am Ende so etwas wie Wahrheit auf der Lein-
wand abzeichnet, bleibt nicht zuletzt den Zuschauerlnnen tber-
lassen und damit immer auch — Glaubenssache. ® Anne Thomé

Liehe Kann uns der Dokumentarfilm Liebe geben? Die perfekte
Lovestory, in Spielfilm-Skripten bis zum Abwinken eingelibt,
liefert er uns schon mal nicht. Wie auch — gibt es sie im richtigen
Leben doch kaum und entwischt sie doch immer wieder dem
sperrigen Rahmen einer dokumentarischen Kamera. Was
macht also ein auf Realitat und nicht auf lllusion beruhender
Liebesfilm mit uns? Kénnen wir wirklich mitfihlen? Uns fir
anderthalb Stunden selbst ein bisschen verlieben, in die Prota-
gonistinnen, in die Szenerie, in das Drama? Mehr noch als
schillernde Figuren und eine perfekte Dramaturgie brauchen
wir dafdr eine gewisse Identifikation mit den Menschen auf der
Leinwand, ein empathisches Verstandnis. So sperrig, fremd
oder zuriickgenommen eine Geschichte auch ist — wir alle haben
eine intuitive Vorstellung davon, wie und was ein anderer Mensch
in bestimmten Situationen und Gegebenheiten fiihlen kénnte.
Dieses Sich-selbst-Erkennen in den Gefuhlen anderer iber-

windet kulturelle, soziale und geografische Grenzen vielleicht
souveraner als alle anderen Versuche der Verstédndigung. Im
Film ATENTAMENTE entfaltet sich vor unseren Augen eine
Liebesgeschichte zwischen zwei alten und mittellosen Menschen
in einem Heim in Kolumbien. Vieles an dieser Geschichte kann
uns sehr fremd und wie das Gegenstlick zu einer Hollywood-
Lovestory erscheinen: das profane Problem, Geld flr eine ge-
meinsame Nacht im Hotel aufzutreiben, eine latente Lethargie
und die allgegenwértige Langsamkeit. Aber auch in ihr kann
man sich selbst, oder ein vergangenes Ich, oder ein zuknftiges,
wiedererfinden: in der Unsicherheit der beiden Protagonistinnen,
als sie endlich das erste mal ganz allein miteinander sein
kénnen, in ihrer Sorge und Zartlichkeit flreinander. So bringt
uns der Dokumentarfilm mit einer anderen, vielleicht tieferen
Vorstellung von der Liebe in Kontakt: kein Drama, Baby, aber
Emotion im Spiegel der echten Gefiihle anderer. ® Samay Claro

Hoffnung Seit jeher ist der Dokumentarfilm Trager maBloser
Hoffnungen. Die Wirklichkeit, in inrer Komplexitat iberwéltigend,
kénnen wir mit seiner Hilfe analytisch durchdringen, neu orga-
nisieren, ja, entschliisseln — so erhofft man es sich. Blicke, freier
und kllger als die an Raum, Zeit und die eigenen Scheuklap-
pen gebundenen der menschlichen Augen, enthillen bis dato
ungesehene Gegenwart. Die simple Formel, die uns hoffen
lasst: Der Dokumentarfilm zeigt die Wirklichkeit und erschafft so
eine bessere. Kino, das sein Publikum transformiert: Im Zeichen
demokratischer Aufklarung lasst sich Konsens Uber soziale
Werte und damit eine Schar mindiger Birrgerinnen herstellen.
Oder aber wir ziehen gleich in den Kampf, verlassen entristet
den Kinosaal, um zu handeln — gegen die kapitalistische, post-
koloniale, in welcherlei Hinsicht auch immer zu revidierende
Realitat. Der revolutionére Geist der 1920er-Jahre erhofft sich
vom Dokumentarfilm gar die filmische Verwirklichung einer im

Leben kaum zu verwirklichenden Utopie: ,Auf den Flligeln der
Hypothesen stiirmen unsere durch Propeller angetriebenen
Augen in die Zukunft* (Dziga Vertov). Doch die Hoffnung kann
auch in der Vergangenheit liegen: Im Film THE WAR SHOW
albern zwei junge Menschen ausgelassen am Strand herum, ein
Moment der Freiheit und Unbekimmertheit aus dem Sommer
2011, der langst Erinnerungsbild geworden ist. Kaum ein Jahr
spater ist der Mann, ein syrischer Regimegegner, tot. Die
Regierung verbietet sein Begrabnis und attackiert die Trauernden,
wie wir aus dem Off erfahren. Im Zusammenspiel von Bild
und Ton treffen Utopie und der unertréagliche Ist-Zustand direkt
aufeinander. Dass dieser Film unmittelbare politische Konse-
quenzen haben wird, ist Wunschdenken. Vielleicht aber, abseits
allen Uberschwangs, veréndert er die Wirklichkeit der Gedanken
im gleichen MaBe, wie er sich mit diesen Bildern der Hoffnung
trotzig der Desillusionierung verweigert. ® Sarina Lacaf
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Making-o

Klimaanlage und
Nachtigall - Sounds
aus All und Alltag

ext von Julia Teichmann

Der Ton macht die Musik - das gilt im Dokumentar-
film ganz besonders. Manchmal aber macht auch

die Musik den Ton. Die Klangkiinstler vom filmmusi-
kalischen Kollektiv Paradox Paradise verkniipfen
beides: Gerausche verwandeln sich in Klange, Instru-
mente imitieren den Sound der Wirklichkeit. Bilder,
Ton und Tone flieBen untrennbar zu einem synasthe-
tischen Gesamtkunstwerk zusammen. Das DOK.fest
hat John Giirtler, Jan Miserre und Lars Voges in

den letzten Jahren sowohl mit dem Dokumentarfilm-
musikpreis als auch dem Kompositionsforderpreis
gewiirdigt. Ein Besuch in ihrem Studio, in dem Klange
entstehen, bevor sie Film werden diirfen.

f STRAY DOGS (Gewinnerprojekt des Kompositionsférderpreises 2016)
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Es regnet, drauBen vor dem Fenster. Wir
héren den Regen so laut, als wére er im
Zimmer des alten Mannes, der hinaus-
blickt und sich erinnert. Auch weil sein
Enkel ihn dazu zwingt. Schon vor der
Frage héren wir, was der alte Mann hort:
das Rattern der Guterzlge. Es geht tUber
in einen an- und abschwellenden Klang-
teppich aus atmenden Orgelbassen und
Geigenrauschen, der wiederum in einen
Wintersturm mindet. ,Was hast du ge-
sehen?, fragt Levin Peter seinen GroB3-
vater, der als Wehrmachtssoldat im
ostukrainischen Mariupol stationiert war,
in HINTER DEM SCHNEESTURM
(DOK .fest 2016).

John Gdrtler hat den Sound der
Erinnerung zu Levin Peters eindringli-
cher Spurensuche komponiert. Gurtler
bildet mit Jan Miserre und Lars Voges
das filmmusikalische Kollektiv Paradox
Paradise: Mal teilen sich die Musiker
Projekte auf, mal komponieren sie ge-
meinsam, fur Spielfilme wie fur Doku-
mentarfilme. In letzteren, erzahit Gartler,
sei ,mehr Raum flr Experimente®, die
Arbeit sei intimer: ,Am Spielfilm sind
eben viel mehr Leute beteiligt.” ,Immer*,
so Gdrtler, ,unterstiitzen wir uns gegen-
seitig mit Ideen”.

So entdecken wir Zwischenwelten
Raum fur Kontemplation, fur Ideen gibt

den drei Multiinstrumentalisten ihr Berliner
Studio mit allen erdenklichen Instrumen-

Klimaanlage und Nachtigall — Sounds aus All und Alltag

ten. Sie sind jeden Tag dort und kénnen
die Musik vor Ort theoretisch gleich
filmreif produzieren: ,Das Haptische® sei
sehr wichtig, so Voges, ,,das Herumpro-
bieren mit den Instrumenten®. Zu dritt
decken sie instrumental praktisch die
gesamte Bandbreite ab: Miserre ist zu-
standig flr Schlagzeug und Tastenin-
strumente, Voges fir Saiteninstrumente
und Gesang, Gurtler kommt vom Saxo-
phon, spielt Holzblas- und Tastenin-
strumente und singt auch — ,von allem
ein bisschen®. Es ginge ihnen nicht
nur darum, so Giirtler, mit klassischen
Instrumenten die richtige Musik fir einen
Film zu finden. Oft praparieren sie die
Instrumente auch und ,entdecken so
Zwischenwelten®.

Aber die Zwischenwelten sind
nicht der erste Schritt. Am Anfang steht
meist eine Vision des Regisseurs oder
der Regisseurin — wenn Gdrtler, Miserre
und Voges frih in das Projekt involviert
werden. Das ist ihnen am liebsten.
~Werden wir erst spat gefragt, gibt es
keinen kreativen Raum mehr, sich emo-
tional, intuitiv vom Thema leiten zu las-
sen”, so Gurtler. Denn dann wurde der
Film in der Regel bereits auf sogenannte
Temp-Tracks geschnitten, auf fir den
Schnittprozess angelegte Musik. Das
limitiert den Komponisten: Eigentlich
bleibt ihm nur noch, sich mit seiner Musik
an den vorgegebenen Sound anzupas-
sen. ,Wir wollen, dass auf unsere Musik
geschnitten wird.“ Miserre ergénzt: ,Bei

nur drei Wochen Zeit 1auft es auf den
kleinsten gemeinsamen Nenner hinaus.
Uns geht es aber nicht um das Erst-
beste — wir wollen etwas Unerwartetes.”

Funken verwandeln sich in Kldnge

So wie bei der Arbeit mit Nicolas Steiner
an seinem dokumentarischen Tripty-
chon ABOVE AND BELOW (DOK .fest
2015), das Randgestalten und ihr Leben
an gesellschaftsfernen Orten in den
Blick nimmt. Der Prozess hat fast zwei
Jahre gedauert. Steiner, der selbst ein-
mal vor der Entscheidung gestanden
habe, Musiker oder Filmemacher zu
werden, ,hat uns immer ermutigt, neue
Sachen auszuprobieren, hat uns mittels
Fotos und Gesprachen sehr friih mit-
einbezogen®, berichtet Gurtler. Deshalb
konnte zum Beispiel der Kameramann
beim Drehen schon angedachte Musik
héren — und sich entsprechend dazu
bewegen. Der Abspann-Song sei in
Gdrtler ,diese zwei Jahre lang gereift.”
Kein Auftragswerk, ein emotionales Lied,
das fur sich selbst steht. ,Die guten
Stucke®, fugt Miserre hinzu, ,entstehen
absichtslos.“ Heraus kam der Dokumen-
tarfilmmusikpreis 2015 — und ein Film,
bei dem Bilder, Ton und Musik ineinan-
derflieBen, hymnisch, sphéarisch, atmo-
sphérisch. Fliegende Funken verwandeln
sich in Klange, das im Film wiederkeh-
rende Gerausch eines Uberfahrenen
Gullideckels wird Teil der Komposition.

FERNSEHEN

Kinokino
Mittwochs 23:15

Das Filmmagazin im BR Fernsehen
kinokino.de  facebook.com/brkinokino

DOK.
fest

MUNCHEN

kinokino Publikumspreis des DOK.fest Miinchen.
Preisverleihung am 13. Mai im Audimax der HFF.
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Klimaanlage und Nachtigall — Sounds aus All und Alltag

Von links nach rechts Lars Voges, John Girtler, Jan Miserre

Annéherung an die Wahrnehmung
eines Hundes

Uberhaupt spielen die Gerausche, die
Atmosphére, der Sound des Alltags am
Drehort eine wichtige Rolle fir das Trio.
Mit ihrem Konzept fir STRAY DOGS,
wieder unter der Regie von Levin Peter,
haben Paradox Paradise den Komposi-
tionsférderpreis auf dem DOK.fest 2016
gewonnen. Auf den Spuren der Space-
Hindin Laika, die als erstes Lebewesen
ins All gesandt wurde und dort starb, folgt
der Film Moskauer StraBenhunden.

Mit dem Sounddesigner von STRAY
DOGS, Jonathan Schorr, arbeiten sie
eng zusammen. Dieser legt selbstge-
baute Kontaktmikros auf Gleise oder
spaziert mit Fledermausmikros, die nur
sehr Hochfrequentes aufzeichnen, durch
Moskau. Ziel sei ,eine Annadherung an
das Gehdr, an die Wahrnehmung eines
Hundes*®, so Gurtler. Naturgegebene
Klange in Moskau werden musikalisch
Ubersetzt: Die Rhythmik und Melodik von
Maschinen, das Rattern einer alten Klima-
anlage etwa, transformieren die drei in
instrumentale Klange — Gleiches geschieht
mit dem Gesang einer Nachtigall, der vom
Synthesizer nachgespielt wird. ,Unsere
Musik®, sagt Voges, ,ist sehr nah an dem,
was vor Ort vorhanden ist”. Disparates —
die Nachtigall, die Hunde, die 80er-Jahre-

Musik, die aus einer nahen Bar schallt —
wird dann verknipft zu ,einer musikali-
schen Achterbahnfahrt®.

Am meisten Angst haben Gurtler,
Miserre und Voges vor Belanglosigkeit.
Nicht so sehr vor Pathos oder Kitsch,
das kénne auch gut sein, so Miserre:
»Das kann man zum Beispiel in TWIN
PEAKS héren.” Deshalb gehen sie an
jeden Film neu heran, ,damit man sich
nicht dauernd wiederholt, sich nicht mit
sich selbst langweilt”. Als Vorbilder —
die freilich ganz andere Musik machten
als sie — nennen sie die groBen Klassi-
ker: Ennio Morricone, Nino Rota und
Bernard Herrmann. Alle drei seien mutige
Komponisten, so Voges, ,die Musik
als eigenes Element verstehen®. Kom-
ponisten, die sich wegbewegten von
der klassischen Orchesterbesetzung,
die abgefahrene Instrumente einsetzten
und, erganzt Miserre, ,deren Stil man
aus tausenden heraus erkennt®.

Wenn dann, ganz am Schluss,
eine Deadline n&her rickt, ,kann der Ton
schon mal ruppiger werden®, erzahlt
Miserre. Aber schlieBlich seien sie ja mit
Lviel Herzblut” dabei. Und sie sind aufei-
nander angewiesen: Alle drei haben sie
Familie. Gurtler unterrichtet an der Film-
akademie in Ludwigsburg, an der er auch
studiert hat, Miserre und Voges sind in
verschiedene musikalische Projekte ein-

gebunden, sie sind beide viel auf Tour:
Miserre spielt zum Beispiel bei Till Bron-
ner, Voges fir verschiedene ,Blues-Urge-
steine”. AuBerdem hat er seine eigene
Blues Band: The Love Gloves.

Am Ende einer Komposition geht
es dann darum, musikalisch noch einmal
reinen Tisch zu machen: Kill your dar-
lings. Gurtler schatzt, nicht nur in diesem
Zusammenhang, den Minimalismus:
»-Man braucht auch Ruhepausen.“ Und
so stellt sich beim Komponieren schlief3-
lich die zentrale Frage nach den Zwi-
schenrdumen, den Licken: ,Wie gestal-
tet man eigentlich Stille?“ ®

Programmtipp Fokus Musik
06. Mai 2017, 21.00 Uhr, HFF Audimax

In diesem Jahr erhélt Elias Gottstein den mit
5.000 Euro dotierten Dokumentarfilmmusikpreis
fiir seine vielschichtige Ton-Musik-Collage zu
Sobo Swobodniks Essay 6 JAHRE, 7 MONATE
UND 16 TAGE - DIE MORDE DES NSU. Bei der
feierlichen Pramierung mit Filmscreening wird
auBerdem der Kompositionsforderpreis des
DOK.forum an ein herausragendes Projekt in
Entstehung verliehen.
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Personlichkeit
Ist Schicksal
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Das DOK.fest widmet seine Retrospektive 2017
dem Filmemacher, Journalisten und Autoren Georg
Stefan Troller. Sein radikal subjektiver Interviewstil
und eine Vorliebe fiir widerspriichliche Charaktere
in seinen Portrats und Reportagen waren ab den
60er-Jahren erst umstritten, dann stilbildend, und
machten ihn letztendlich international bekannt. Ist
die Direktheit und herausfordernde Bissigkeit der
Fragen des 95-Jahrigen das, was der Fernsehland-
schaft heute gut tun wiirde? Unsere Autorin unter-
nimmt den Versuch einer unmittelbaren Annaherung
an seine legendaren Personenbeschreibungen.

SATPREM — DER WEG NACH INNEN, Georg Stefan Troller, DE 1981





















32. Internationa
stiv, nchen

Maln ﬂom petition

Preis des Bayerischen Rundfunks und von Global Screen
dotiert mit 10.000 Euro

br.de/film GLOBAL SCREEN





