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Bill lebt allein in einem verfallenen Kino. Auf die zerrissene Lein-
wand projiziert er zeitlose Bilder von England — einen Garten
der Geheimnisse, einen Ort ohne Handlung. Als der alte Haus-
meister und ehemalige Vorfiihrer ihn warnt, daff das Gebiude
demniichst abgerissen werde, packt Bill — inspiriert von dem
Roman ‘Don Quijote” — seine Sachen und macht sich auf die
Reise, versteckt in einer LKW-Ladung von Weihnachtsbiumen.

In einem Landhaus, das inmitten ¢ines schdnen Landschafts-
gartens liegt, wird er durch die Dichterlesung des Narren (Ian
Dury) gestort und kann gerade noch entfliehen, als die Alarm-
anlage losgeht, Jess, die an einer obskuren Verschworung teilhat,
bei der es um Computer-Technolegie geht, nimmt ithn in threm
Lieferwagen mit. Die Reise fihrt sie bis zu einem abgelegenen
Imbifistand mitten in der Dartmoor-Heide, der von Joe betrieben
wird, mit dem Jess Dauer-Schach spielt und auch sonst einige
Geheimnisse teilt.

Jess fihrt Bill zu dem beriichtigten Dartmoor-Gefingnis. Sie
durchfihrt eine Polizeisperre und liBt Bill in einer einsamen
Scheune zuriick, Bilt ist entschlossen, sie wiederzufinden, In der
Zwischenzeit trifft Jess ihre Freundin Molly, *die Hackerin’, die
¢in Computerprogramm entwickelt, das sich in die komplexe-
sten Systeme infiltrieren kann. Wenn es dazu kommt, ist kein
Computerprogramm mehr sicher ... Bills Suche fiihrt ihn in eine
Héhle, wo er sich daran erinnert, was er in dem Landhaus erleb-
te : ein Verbrechen geschah, und Bill selbst hitte der tote Kor-
per in der Bibliothek sein k8nnen. Spiiter kommt er zu der bau-
fdlligen Hiitte eines ‘Sguatters’, Er liest die Tagebiicher der Be-
setzer und stellt sich thr armseliges Leben vor. Er wird gestdrt
durch Leute, die die Hiitte zum Wochenendhaus umwandeln
wollen; Bill macht sich angeekelt davon. Inzwischen besucht
Jess Molly und Joe in ihrer elektronischen Versuchswerkstatt,
von wo sie einen Einbruch in das elektronische Uberwachungs-
system der Nationalen Kohlenbehérde planen. Bill findet den
Jess gehorenden Lieferwagen. Wahrend er Jess’ Xarten, Diagram-
me und Photos vom Bergarbeiterstreik des Jahres 1984 be-
trachtet, schlieBt er sich aus Versehen in dem Wagen ein. Als
Jess vorbeikommt, hat sie keinen Schliissel. So sind sie getrennt
bis zur nichsten Phase der Ereignisse ...

Statement der Regisseure

Wir gingen auf die Suche nach England und fanden einen *Gar- .
ten der Geheimnisse® voller Traditionen und Mythen, Gewalt
und Verschleierung. Wir bedienten uns verschiedener Arten der
Erzihlung — Traditionen der Legende, der Romanze, des Ro-
mans — und benutzten verschiedene filmische Genres, um eine
Geschichte von der alltiaglichen Welt und der Welt, die wir mit
anderen gemein haben, zu erzihlen. Wir borgten den Titel RO-
CINANTE von Cervantes; ausgeriistet mit Don Quijotes Pferd,
versuchten wir, gegen die Wirklichkeit anzureiten. ROCINANTE
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geleitet uns durch eine Serie von Abenteuern und Begegnungen,
die wieder zu vielen anderen Geschichten hinfiihren, und zitiert
aus fremden Handlungen, um Dinge zu zeigen, die wir schon im-
mer fast gewufit haben.

Zum Hintergrund des Films

Vierzig Jahre, nachdem Michael Powell und Emeric Pressburger
den Geist des lindlichen Englands priesen, attackieren Ann und
Eduardo Guedes die Mythen und Mysterien, die sein Begribnis
umgeben. Obwohlam entgegengesetzten Ende des ideologischen
Spektrums beheimatet, evoziert ROCINANTE die gleiche Aura
von Magie und Mysterium wie Powells A Canterbury Tale.

Die Beschworung geht aus von Ian Durys Eréffnungsworten:
»Es war einmal .., jetzt!”” Durch Liicken im Verkehr hindurch
wirft seine Figur des Endzeit-Spafimachers einen Feuerring, zer-
schmettert sogleich Erwartungen auf Neo-Realismus und setzt
ROCINANTE in Bewegung. )

John Hurt, die romantische Figur, England durchwandernd auf
der Suche nach der perfekten Landschaft, Albion verfolgend,

ist das Opfer der Poesie und der Gefangene des Mythos. Er sieht
nur Landschaften, nicht die Leute, die sie angelegt haben oder die
Leute, denen sie gehdren. Dury ist der grimmige Spamacher, der
hinterherhoppelt, um wenig willkommene Geschichten iiber die
Schrecklichkeiten auszuspinnen, auf denen die Szenerie erbaut
ist. Er ist die Stimme der Realitit, aber niemals so langweilig wie
die Stimme der Vernunft.

Im Riickgriff auf die mystischen Visionen eines Blake gelingt es
ROCINANTE, ihrer Energie eine neue Richtung und Definition
zu geben — auf gleiche Weise, wie es Derek Jarman in The Angelic
Conversation mit den Sonetten Shakespeares tat. Aber wihrend
Jarmans Film nicht weiter ging als die vergessenen Erinnerungen
an England auszugraben, schichtet ROCINANTE Mythos auf
Mythos wie ein raffiniert erbautes Kartenhaus, bevor die ganze
Struktur in unzihlige verschiedene Richtungen auseinanderstiebt.

,,Jch mag keine Handlungen, es gibt zu viele von ihnen”, infor-
miert uns die Person Hurts an einer Stelle des Films. Er scheint
in der Tat aufierordentliche Anstrengungen zu unternehmen,

um Erziihlungen und Verschworungen zu vermeiden, und doch
ist er von beiden umgeben. Gefangen in einem Labyrinth ohne
ein Schwert oder einen Faden, weiB er nicht genau, ob der Mino-
taurus ein Monster aus der realen Welt oder ein dunkles Unge-
heuer aus seinem UnterbewuBtsein ist.

ROCINANTE schreitet gemichlich durch eine phantasievolle
Landschaft vertrauter Visionen, von denen jede gegen etwas in
unseren eigenen unbewufiten Volkserinnerungen annorgelt. Ist
der SpaBmacher Ariel oder Caliban? Stammt er aus der Luft
oder aus der Erde? Was ist die ummauerte Stadt, begraben im
Herzen von Dartmoor? Was geschah in dem Landhaus? Wer ist
Minos, und welcher Weg fithrt hinaus?

England? Wessen England?
(Aus dem Katalog des London Film Festival, 1986)

ROCINANTE — Der gesellschaftliche Zusammenhang
eines Films
Von Alison Butler

I. Erinnerung an den Zustand der Unterentwicklung

Der oppositionelle Film in GroBbritannien verdankt sein Dasein
weitgehend dem Durchhaltevermdgen und Engagement einiger
weniger hingebungsvoller Leute, die anderen die Moglichkeit
geben, ihre Projekte zu realisieren, was einen fortwihrenden
Kampf gegen Verknécherung und regressive Tendenzen bedeu-
tet. Die Situation ist im wesentlichen von zwei Faktoren ge-
kennzeichnet: Erstens dem Fehlen einer breiten, sicheren in-
dustriellen Basis einer ‘kommerziellen’ Filmproduktion, die der
Nihrboden fiir ein paar radikale Filme scin kdnnte; zweitens
dem tédlichen Gewicht der englischen Kultur selbst. Wihrend

Begriffe wie Gegenkultur und kulturelle Vielfalt einem Teil des
linken Publikums lingst geldufig sind, erlebt die grofie Mehrheit
der Bevilkerung noch immer eine nationale Kultur, die schon
Perry Anderson mit den Worten beschrieb: ,,Grofbritannien, die
konservativste unter den grofien europiischen Gesellschaften, be-
sitzt eine Kultur nach ihrem eigenen Bild: mittelmiBig und be-
wegungslos.”

(...) Der britische Film befindet sich infolgedessen in einer sehr
schwierigen Situation. Einerseits ist er von jeher literarisch, an-
dererseits hat man den intelligenten Diskurs konsequent aus den
audiovisuellen Medien verbannt, so dafl der Film der immer raf-
finierteren Bildsprache der Werbeindustrie zum Opfer gefallen
ist. Wegen der systematischen Ausbeutung der Metaphernsprache
des Films durch die Werbung wurde, wie Thomas Elsaesser 1971
festgestellt hat, die Moglichkeit des Films in bezeichnender Wei-
se unterminiert, sich in unserer gegenwirtigen Gesellschaft wie-
der zu einem kollektiven Stil mit einem ‘Erkenntnispotential’
zu entwickeln — im Gegensatz zum hauptsichlich der Informa-
tion dienenden Fernsehen und den emotionalen Keulenschligen
und Kniippelhieben der Werbung.

Eine ungiinstige Wirkung auf die britische Kultur hat auch gehabt,

daf} unsere linke Kulturtheorie und -praxis aus internationalen

Traditionen und Bewegungen entliechen werden muBten. Wegen

des hiermit zusammenhingenden Gedichtnisschwundes ist die .
britische linke Kultur voll von Schuldgefiihlen und in wilder Auf-

regung auf der Suche nach einem einigenden Gedanken — wihrend

die ndchsten Wahlen niaherriicken.

(...) Mit diesem langen Vorwort wollte ich noch einmal den Zu-
sammenhang darstellen, in dem unsere Frage ,,Was ist zu tun? ”
steht, die den britischen oppositionellen Film bewegt, seit der
strukturalistische Materialismus Mitte der 70er Jahre in seinem
eigenen Bauchnabel verschwand, und das Gebiet abstecken, in
dem der Film ROCINANTE von Cinema Action als Wegweiser
zu einer vorldufigen Antwort gesehen werden kann. Die poten-
tielle Bedeutung von ROCINANTE besteht im strategischen
Entwurf eines neuen Englandbildes. Dem Vergessen entrissen,
ausgegraben wird die britische Kultur- und Sozialgeschichte, und
sie wird fortwihrend aus der Perspektive der jiingsten politischen
Ereignisse iiberpriift. Die ungewdhnliche Kraft dieses Films lifit
sich wie folgt erkliren: Wihrend der britische oppositionelle Film
den ProzeB der ideologischen Reproduktion durch eine Art Kurz-
schluB zu unterbrechen gesucht hat, indem er mittels des Doku-
mentarfilms oder der kaum verhiillten Allegorie oder des rigoros
theoretischen formalen Films Erkenntnis in einer unmdglichen,
reinen (der symbolischen) Form zu erzeugen bestrebt war, ist
ROCINANTE einer der ersten Filme in dieser politschen Tradi-
tion, der die Macht der Imagination anerkennt und Erkenntnis
durch Vergniigen erzeugt, und zwar dadurch, dafl er das Imagi-
nire kontinuierlich ins Symbolische verwandelt. Seine Veranke-
rung in der soziokulturellen Erfahrung und die Verwurzelung sei-
nes visuellen Stils in eben diesen Themen kennzeichnet ihnals einen
wichtigen Beitrag zu der ersehnten Entwicklung eines kollektiven
Stils fiir den britischen sozialistischen Film. Was aber nicht be-
deuten soll, daf das Vergniigen, das ROCINANTE bereitet, un-
problematisch sei. Wenn von ‘Vergniigen’ die Rede ist, stellt sich
immer die Frage: Wessen Vergniigen? Die Vielfalt der Filmgenres
und der erzihlerische Reichtum des Mediums haben immer wie-
der gewisse Erwartungen zunichte gemacht, in denen die kom-
merzielle Filmindustrie ihre verschiedenen Produkte zu vermark-
ten sucht. Dieses Problem besteht dort nicht, wo die formalen
Eigenschaften eines Films als eine untergeordnete Relation ihrer
konjunkturalen Bedeutung verstanden werden. Einfacher ausge-
driickt: Wenn der Film den Brechtschen Prinzipien der Niitzlich-
keit und Genauigkeit entspricht, statt den Diktaten des Modernis-
mus zu gehorchen, wird er jenen am meisten Vergniigen bereiten,
denen die Themen, die er behandelt, am meisten am Herzen lie-
gen.

11. Die Wiederverzauberung des Alltagslebens

Die Filmemacher nennen ROCINANTE eine ‘spekulative Fik-
tion’.



(...) Man hat die spekulative Fiktion definiert als eine ‘dachzie-
gelartige oder schuppenformige Verschachtelung von ‘realen’
und ‘fiktiven’ Erzdhlungen in einer gegenseitig dekonstruk-
tiven Beziehung. In ROCINANTE allerdings findet eher ein
Austausch zwischen den beiden Erzihlungen statt: Die mythi-
sche Landschaft wird von ihrem Kontrapunkt aus demontiert,
wihrend die soziale Realitit selbst in einer Art Gegenbewe-
gung mythologisiert wird.

(...) Die Posterkampagne von Shell mit ihrem traditionalisti-
schen, konservativen Appeal ist ein Beispiel fiir die Verdingli-
chung der Geschichte, wie sie der sozialen Imagination der Neo-
konservativen entsprechend vom autoritiren Regierungssystem
betrieben wird: Die ‘historische’ Landschaft, aus der man alle
Zeichen des Agrobusiness, der Industrie und der Siedlungen ge-
tilgt hat, wird von einer Gesellschaft zum Fetisch erhoben, die
auf die Leugnung von Konflikten und Widerspriichen bedacht
ist. Die Geschichte iibernimmt in dieser Inszenierung die Funk-
tion eines Mythos: Abstrahiert und gereinigt von politischen
Spannungen wird sie ‘ein einigendes Schauspiel, Schlichtung al-
ler Streitfragen’. Die so ‘gebildete’ historische englische Land-
schaft ist eine Projektion, die wirksam die Erkenntnis einer ak-
tiven Geschichtswerdung blockiert und die nationale Vergan-
genheit hermetisch gegen eine ‘konsequent entwertete und be-
deutungslose Geschichtserfahrung’ abschliefit.

Das ist ein Ausgangspunkt von ROCINANTE: Am Anfang des
Films sehen wir Bill (John Hurt) in eine zeitlose und bedeu-
tungslose Betrachtung von Landschaftsbildern versunken. Es
ist das Ziel des Films, die Geschichtlichkeit und Subjektivitdt
von der Matrix einer statischen und hdchst selektiven Version
der ‘englischen Besonderheit’ zu trennen (Bill von der Projek-
tionsleinwand zu 16sen) und im Verhiltnis zu einer dynami-
schen, widerspriichlichen und politisch wichtigen heutigen Er-
fahrung zu reartikulieren. Der Film tut das allerdings nicht, in-
dem er die herrschenden Mythen und Illusionen mit einer die
Phantasie ausschaltenden und abwiirgenden Analyse konfron-
tiert, auf die eine rigorose Sozialgeschichte oder politisch-kultu-
relle Kritik vielleicht abzielen wiirde, sondern indem er eine der
Funktionen des Mythos in Anspruch nimmt: seine Kraft, die
der Gesellschaft innewohnenden Méglichkeiten auszudriicken
und sie in Richtung auf eine Organisation allgemeinen Wissens
(z.B. den Bergarbeiterstreik und die Auswirkung ciner neuen

Technologie auf industrielle Strukturen und Prozesse betreffend)

und auf neue Protomythen und Erzihlungen umzudirigieren.

IIL. Verlorene und wiedergefundene Landschaften

ROCINANTE ist um die Interaktion zweier Charaktere herum
konstruiert: Bill und Jess (Maureen Douglass), vermittelt durch
einen dritten, den SpaBmacher (Ian Dury). Der Film bedient
sich der Charaktere nicht in dem psychologischen Sinne, in dem
der Kunstfilm sie benutzt, sondern um durch den ‘Charakter’
historische Subjektivititen einer bestimmten ‘Konjunktur’ mit-
einander in Beziehung zu setzen, Deshalb wird den Konfigura-
tionen der Umgebung der Personen der Vorrang zuerkannt vor
ihren personlichen Geschichten und Motivationen. Was wirklich
in dem Film stattfindet, ist die Interaktion zwischen zwei ver-
schiedenen Arten, die Umgebung zu sehen. Bills Geschichte,

die durch die allmihliche Auflésung einer Reihe von hy per-
realen lindlich-idyllischen Bildern erzihlt wird, ist eine Ge-
schichte der Desillusionierung — oder wie Walter Benjamin es
ausdriickt: ,,Sobald wir anfangen, uns zurechtzufinden, kann
jenes friiheste Bild nie mehr wiederhergestellt werden.” In sei-
nen Reisen von einem geschlossenen Raum zum anderen, die
der Film beschreibt, gelangt er aus einer Position des passiven
Zusehens in eine Position, in der seine Beziehung zur Umwelt
durch seinen Wunsch, sich zu beteiligen, problematisch zu wer-
den beginnt. Zuerst befindet er sich in einem aufgegebenen Ki-
nosaal, in dem er sich als ‘Besetzer’ niedergelassen hat und
leuchtend bunte Landschaftsdias betrachtet, bis man ihn hin-
ausweist, so daf} er sich nunmehr auf die Suche nach dem ‘wirk-
lichen Land’ begibt. Am Ende ist er eingeschlossen im Lastwa-
gen von Jess, der voll von Karten und Zeitungsausschnitten iiber
die Computer der Nationalen Kohlebehérde und Schwarzweii-

photos von Ereignissen wihrend des Bergarbeiterstreiks steckt.
Das heif3t, der flache, menschenleere, unzugingliche, illusionire
Raum der statischen Hintergriinde, den Bill zu Anfang bevorzugt,
wird von gegenstindlichen Rdumen und dynamischen Vorder-
griinden abgel6st.

Die Geschichte von Jess ist die Geschichte eines Uberlebenskamp-
fes. GroBaufnahmen weisen auf ihre zielgerichteten Aktivititen
hin, wihrend vor allem Kamerafahrten und halbnahe Einstellun-
gen ihre Beziehungen zu anderen Menschen zeigen. Jess, eine
Aktivistin der Bergarbeiter-Community, hat sich den neuen Be-
dingungen der politischen Kontrolle und des Widerstandes ange-
paBt und setzt den Kampf entschlossen fort. Statt sich wie Bill
mit Bildern und Oberflichen abzugeben, hilt sie sich lieber an
Landkarten, Computersysteme und politische Strukturen. Auf
ihren Reisen durch das Land sammelt sie Informationen, um
eines Tages die der Uberwachung und Kontrolle der Bergarbei-
ter dienenden Computer der Kohlebehérde dadurch zu unter-
brechen, daB sie ‘Parasiten’ einschleust. Indem er Jess begegnet,
lernt Bill England als einen Ort der Machtverhiltnisse und -aktio-
nen kennen.

Dennnoch ist die Gegeniiberstellung der beiden Sehweisen kein
einfacher Kontrast beruhend auf den Widerspriichen von Ober-
fliche und Struktur, von Imagination und Symbolik — Jess hat
auch Visionen, aber ihre Imagination ist politisiert. Verdeutlicht
wird das in einer halluzinatorischen Zeitlupensequenz, als sie sich
an die berittene Polizei in Kampfausriistung erinnert, die eine
Streikpostenkette angreift (diese Sequenz wurde am neuen Zei-
tungszentrum von Mr. Murdoch in Wapping aufgenommen.)

IV. Pentimento

Zwei entscheidende Episoden in ROCINANTE zeigen die un-
terschiedliche Art, in der Touristen die Dinge sehen, zu denen
anfangs auch Bill gehért (ebenso wie, wenn auch keinestalls zwangs-
laufig, das Publikum des herrschenden, kommerziellen Films) und
der ‘komplexen Sehweise’, die der Film vorschligt. Die erste stellt
Bills traumatische Erfahrung im Landhaus dar, wo er wihrend ei-
ner Fithrung durch eine Ausstellung von Landschaftsbildern des
18. Jahrhunderts entdeckt, daB er das Opfer der Geschichte ist —
der Arbeiter, den man aus den Bildern weggelassen hat, die die
Winde der landbesitzenden Aristokratie schmiickten und die im-
mer noch in den &ffentlichen Museen und Galerien hingen. Bills
Begegnung mit den reprisentativen Strategien der herrschenden
Klasse wird in phantastischer Weise dargestellt als eine Begegnung
mit dem ‘Unbewufiten’ der biirgerlichen Kunst, mit den Verzerrun-
gen der Realitdt, die die euklidsche Geometrie einer illusionistischen
Harmonie unterstiitzen. Nach dieser Krise beginnt die Realitiit in
sein von nostalgischen Bildern erfiilltes Phantasie-England einzu-
dringen — ganz buchstiblich, als Jess mit ihrem Lastwagen voll
von Landkarten und Plinen in seinem Leben — auf der Landstrafie
— erscheint. Als Bill spiter auf der Suche nach der verschwunde-
nen Jess iibers Dartmoor wandert, 18t er sich in einem verlassenen
Siedlerhduschen nieder, wo er das Tagebuch eines verelendeten Ar-
beiters findet und liest und dann aus dem Fenster blickend keine
’Landschaft’, sondern einen Mann und eine Frau in Arbeiterklei-
dern des 19. Jahrhunderts entdeckt, die gerade ein Haus zu bauen
versuchen. (Nach dem Gesetz iiber die Rechte der squatters konn-
te eine landlose Familie ein Heim und einen kleinen Grundbesitz
auf 6ffentlichem Land (common land) erwerben, wenn sie ihr
Haus an einem Tag erbauten und abends ein Feuer im Kamin bren-
nen hatten; das Gesetz galt solange, bis diese Rechte durch den
langwierigen Prozefl der Einziunungen und infolge der Biirokrati-
sierung der Armenpflege durch Bentham auf ihre heutige minimale
Form reduziert wurden.) Diese von Super 8 auf 35mm aufgeblase-
ne Sequenz zeigt, wic man ‘Land’ nicht als Landschaft, sondern

als Schauplatz einer sozialgeschichtlichen Entwicklung begreifen
kann, die uniibersehbar in Beziehung zur Gegenwart steht. (Bill

ist selbst ein squatter und geht wieder fort, als ein Grundstiicks-
makler erscheint, der das Haus Interessenten zeigt.) Die Verwen-
dung der photographischen Differenz — der besonderen Kérnig-
keit des Super 8 — und die Darstellung einer Art Sehnsucht oder
Identifikation der Filmemacher, die in dieser Szene selbst erschei-
nen, weist auf die Tatsache hin, da8 ein ‘komplexes Sehen’ im



Film mehr bedeutet als ein griindliches analytisches Begreifen der
Thematik: Es erfordert zugleich eine Beteiligung an und eine Di-

stanz zum Thema — denn einerseits erhebt die Realitit materielle
Forderungen an die Kulturproduzenten, andererseits geht sie stets

iiber das hinaus, was dargestellt werden kann. Sobald die Geschich-

te von dem konservativen Anstrich befreit ist, der sie als ‘Erbe’
fixiert, taucht sie aus dem Nebel auf und trigt die Spuren derer,
die sie gemacht haben.

V. Gegen das Idyllische

Vielleicht wird man ROCINANTE ebenso als eine Idylle verste-
hen wie vor einiger Zeit So That You Can Live. In einer Kritik
des letzteren Films schrieben Sue Aspinall und Mandy Merck da-
mals iiber den Mangel an Selbstreflexion der Filmemacher und
ihre Neigung, die biuerliche Landschaft zu idealisieren: ,,Wenn
der Film Landschaften zeigt, geschieht dies oft, um ein Gefiihl
der Melancholie und des Verlustes und eine elegische Stimmung
zu erzeugen, die an die Idealisierung des obskuren Landbewoh-
ners im 18. Jahrhundert erinnert, der in bauerlicher Einfachheit
dahinlebt ...” In ROCINANTE ist auch ein elegisches Gefiihl zu
spiiren, das in Verbindung mit dem Verlust der Phantasieland-
schaft entsteht. Die lauttonende Musik (fiir den Film von Jiirgen
Knieper geschrieben, die hauptsichlich in den Sequenzen zu ho-
ren ist, in denen wir Bills Reise verfolgen, sowie die Tatsache,
daB uns die Struktur des Films trotz der Gegenwart einer aktiven
Heldin auf eine Identifikation mit Bill hinlenkt, verstirken das
Gefiihl des Verlustes — obwohl uns in der Erzahlung lebensfahi-
gere Alternativen vorgeschlagen werden, nimlich Wissenschaft
und Aktivitdt, die Bills verlorene Illusionen ersetzen sollen.

Was dieses Gefiihl des Verlustes von dem des Idyllischen unter-
scheidet, ist seine Beschiftigung nicht mit einem goldenen Zeit-
alter, das erfunden wird, um den historischen Prozef zu ver-
schleiern, sondern mit eben diesem ProzeB selbst. In seiner Ana-
lyse der Idylle zeigt Raymond Williams, daB sie literaturgeschicht-
lich in jenem Augenblick erstarrte und endgiiltig von jeder sinn-
vollen Beziehung zur lindlichen Wirklichkeit Abschied nahm,
als die feudale Ideologie sich in die biirgerliche verwandelte.
ROCINANTE befindet sich ebenfalls an einem Punkt histori-
scher Verwandlung: Die Reisen von Jess beschreiben den Uber-
gang von einer politischen Aktionsform (dem demokratischen
Radikalismus der Streikpostenlinie und der Demonstration, der
nun von der Gesetzgebung der amtierenden Regierung so sehr
eingeengt wird, daf er praktisch zu verschwinden droht) zu ei-
ner anderen (dem Guerillakrieg durch technologische Filschun-
gen und Sabotage). Trotz seines Romantizismus’ dokumentiert
der Film also auch die gesellschaftlichen Verhiltnisse, und in
dieser Beziehung operiert er formal (aber nicht thematisch)
innerhalb der Sphire der Gegen-Idylle. Die Gegen-Idylle funk-
tioniert, wie Williams geschrieben hat, dadurch, da8l die Frage
nach dem tatsidchlichen historischen Bezug innerhalb der Dar-
stellung aufgeworfen wird. In ROCINANTE geschieht das, in-
dem Aspekte des realistischen Dokumentarfilms durch Aspekte
der romantischen Fiktion gesteigert werden. (Der Film enthilt
tatsichlich Spurenelemente eines Dokumentarfilms, der nicht
beendet worden ist; Maureen Douglass kommt aus einer Berg-
arbeitergemeinde und war wihrend des Streiks 1984 ein aktives
Mitglied der Women'’s Support Group; die unheimlichen und
surreal anmutenden Systeme der Nationalen Kohlenbehdrde Minos,
Midas und Fido (!) sind, in dem Augenblick, in dem ich das
schreibe, vielleicht gerade in Betrieb, und die Bilder von Wap-
ping, die in dem Film verwendet werden, erweitern seinen Be-
zugsrahmen hinsichtlich der Thematik von Arbeiterrechten und
neuer Technologie.)

Bills Geschichte vollzieht sich teilweise — aber nur teilweise —
unabhiingig von derjenigen Jess’. Von seinem Aufenthalt im
Kino an, bis er am Ende in einen dunklen Raum eingeschlossen
sich fragt, was er nun anfangen soll, stellt sie eine Kette von
selbstreflexiven Spekulationen iiber die Zukunft des Films dar.
(Interessant in diesem Zusammenhang ist, daff Bill die ‘Zer-
streuung’ durch das Fernsehen ablehnt, die der mephistopheli-
sche SpaBmacher beschwért.) Bill verliert also das unkompli-
zierte Vergniigen der Filmbetrachtung als passiver Zuschauer.

Er gewinnt durch seine Begegnung mit Jess und ihre komplexere
Sicht die Moglichkeit, in die gesellschaftliche Wirklichkeit einzu-
greifen. Womit wir nach einem langen Umweg wieder bei der Fra-
ge wiren, was mit dem britischen oppositionellen Film geschehen
soll. Was ROCINANTE uns vorschligt, stimmt iiberraschender-
weise mit Brechts realistischem Projekt iiberein: ,,Es ist klar, daf§
man viel gewinnen kénnte, wenn das Theater oder die Kunst all-
gemein eine praktikable Ansicht der Welt liefern wiirden. Eine
Kunst, die das fertigbrichte, konnte sich wirkungsvoll in die ge-
sellschaftlichen Entwicklungen einmischen.”

Uber die Gruppe ‘Cinema Action’

Erklirter Grundsatz von Cinema Action ist es, ‘sich der Zensur
zu widersetzen' — vor allem im Bereich der Bilder —, die gegen-
tiber Arbeitern besteht. Diese Menschen kénnen privat bzw. zu
Hause iiber ihre Arbeitsbedingungen reden. Nicht aber in der
Offentlichkeit. Und selten in den Medien.

Die etwa ein Dutzend Mitglieder umfassende Gruppe hatte sich
seinerzeit gebildet, um ‘die Wahrheit’ iiber die Ereignisse im Mai
’68 zu berichten und zu diesem Zweck auf Baustellen, Betriebs-
und Gewerkschaftsversammlungen einen franzésischen Film iiber
die politischen und kulturellen événements vorgefiihrt. ,,Cinema
Action begann mit einem Film, und dann kam der Projektor”,
sagen sie. In den 70er Jahren ging die Gruppe, die all die Jahre
iiber keinerlei nennenswerte Mittel verfiigte, vom Filmvorfiihren
zum Dokumentieren der Arbeiterbewegung iiber — von der Be-
setzung der Clydeside-Werft 1971 bis zum Industrial Relations
Act aus der Sicht der Docker; vom Bergarbeiterstreik 1974 bis
zum 1971 gedrehten Film iiber Irland, der eine heftige Kontro-
verse ausloste.

Wihrend die meisten Filmexperimente und Gruppen in den 70er
Jahren finanzielle Férderungen erhielten, wurde fiir Cinema Action
die stindige Geldnot zum Banner. Dies hat sich auf ihre Organisa-
tion (,,Wir arbeiten im Kollektiv, weil wir dadurch flexibler sind"")
ebenso ausgewirkt wie auf ihren Arbeitsstil, der sich bedingt durch
die Verwendung von Filmresten und billigen Tonmaterial. Als die
Gruppe 1974 ihren Miners' Film in Angriff nahm, verfiigte sie iiber
ein Kapital von genau 5 Pfund. Nach eigenen Schitzungen haben
die fertiggestellten Projekte bis 1985 rund 250.000 unbezahlte Ar-
beitsstunden gekostet. So viel Motivation und Entschlossenheit ist
zugleich bewegend und frustrierend. Doch durch die filmische Do-
kumentation der ‘wesentlichen Ereignisse in der Geschichte der
Arbeiterbewegung der letzten 14 Jahre’ verfiigt die Gruppe nun-
mehr iiber ein einzigartiges Archiv. Aberhunderte Stunden Film
und Interviewmaterial lagern fein sduberlich etikettiert und ge-
stapelt im Keller. Da die Fernsehgesellschaften ihr Material aus
dieser Zeit inzwischen vernichtet haben, finden sich bei der Grup-
pe allerhand filmische Kostbarkeiten u.a. iiber die ein Jahr dauern-
de Besetzung der Clydeside-Werft von 1971, in dem die Werftarbei-
ter ihnen Zugang zu allen Versammlungen gewihrten (und den Film

durch Spenden mitfinanzierten) ... Chris Aut
rs Auty

Biofilmographie

Ann Guedes, geb. in Antwerpen, Journalistin, spiter Studium
an der Hochschule fiir Gestaltung in Ulm. Arbeitete als Grafi-
kerin und wurde dann Nachrichtenredakteurin beim ORTF,
Paris. 1968 ging sie nach London und griindete das Kollektiv
‘cinema action’.

Eduardo Guedes, geb. in Lissabon, kam 1963 nach England und
studierte an der London International Film School, an der er
spiter auch lehrte, Arbeitete in der kommerziellen Filmindu-
strie, bis er 1971 zu ‘cinema action’ kam.

Gustav Lamche, geb. in Schweidnitz/Schlesien. Baufacharbei-
ter. Vorstand Neue Biihne, Studium der Architektur, Soziolo-
gie am Institut fiir Sozialforschung. Leitung industriellen
designs der ‘gruppe bau frankfurt-main’. Filmscripts Paris.
Seit 1968 in London ‘cinema action’.




