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Elisabeth, eine junge Historikerin, kommt in Lyon an. Mann und
Kind hat sie zuriickgelassen, um mit offenen Augen und Ohren
die Stadt als Schauplatz zu durchstreifen. Sie will die sinnliche
Realitdt des Lebens der Flora Tristan rekonstruieren, indem sie
mit Hilfe eines Kassettenrecorders die Schichten der Historie in

To6nen und Gerduschen, Gesichtern und Fassaden neu entdeckt.

Ihren Reiseplan bestimmt sie nach dem Tagebuch der Flora Tri-
stan, ‘Le Tour de France’, das deren Erfahrungen als Sozialistin
und Feministin des 19. Jahrhunderts beschrieb.

Sie versucht der Frage nachzugehen, welches Echo macht Ge-
schichte. Dabei st68t sie auf Spuren der Zeitgeschichte. Der Mann,
dem sie begegnet, erzihlt von Marokko, die Wirtin im Restaurant
vom Judenmord der deutschen Besatzung. Eine Antiquarin hilft
ihr bei der StadterschlieBung mit alten Ansichten und Stichen.
Ein Weber erklirt ihr sein Handwerk. Ein Geschichtsprofessor

will sie auf den Pfad der Wissenschaft zuriicklenken.

Elisabeth fillt der Fremdheit der Stadt nicht anheim. Sie 16st
sich aus der Erstarrung und findet,auf der Suche nach der ver-

lorenen Zeit, ihre Gegenwart. Schlieilich wird sie das Echo der
Geschichte selbst zum Klingen bringen.

Bruchstellen der Geschichte
Claudia von Alemann, aus dem Drehbuch

Die Frau von heute, die in Lyon ankommt, wirkt erst einmal wie
das genaue Gegenteil der energischen Flora. Sie kommt an, ohne
genaues Ziel, weil nicht recht, was sie machen wird in der ihr un-
bekannten Stadt, sie ist ziemlich erschopft und will erst einmal
‘ithre Ruhe haben’, Sie hat das Tagebuch der Flora immer dabei,
sie legt es sogar nachts unter ihr Kopfkissen, es ist ihre ‘fixe Idee’,
ihr Talisman, den sie nicht aus den Augen l48t. Sie will den Spu-
ren der Flora Tristan nachgehen — aber sie hilt sich dabei nicht
an eine akademische Form der Vergangenheitsforschung oder Ge-
schichtsforschung. Sie weiB), sie kann nicht ‘Licht ins Dunke!’
bringen, vielleicht lernen, sich im Dunkel selber ein wenig besser
zurechtzutasten.

Sie will sich kein Vor-Urteil bilden iiber das, was sie erforschen
will, sich nicht festlegen, sie vermeidet die Bibliotheken und Ar-
chive, alies, was ‘liblicherweise’ zu einer Recherche gehdren wiirde.
Dabei kann es durchaus sein, daf8 sie selbst eine Vergangenheit als
Historikerin oder Soziologin hat — das bleibt unklar, jedenfalls hat
sie diese Form der Forschung heute in Frage gestellt. Dabei ist sie
nicht forsch und energisch nach auBen hin, sie wirkt e¢her schiich-
tern — doch in der Schiichternheit ist auch eine Sturheit, sich nicht
von einmal gefafiten ‘fixen Ideen’ abbringen zu lassen.

Sie macht keinen Studienaufenthalt und keine Ferien, ganz unsin-
nig wandert sie in dieser hdfllichen Stadt herum, touristisch nicht
einzuordnen, aber auch nicht dazugehérig.

Diese ‘Ziellosigkeit’ ist nicht zu verwechseln mit Konfusion, oder
dem Vergeistigt-einsamen-Sucher- und Forscher-Ideal — sie ist zu
sehr prédsent, zu praktisch in ihrer Ungeschicklichkeit, um darauf
hereinzufallen.

Die Mosaiksteinchen, Bruchstiicke, Begegnungen, Gespriche und
Texte aus dem Tagebuch der Flora, Gerdusche, Farben, Strafen-
ecken, aus denen sich die ‘heutige’ Geschichte zusammensetzt, pas-
sen nicht direkt und schnell in einer mehr oder weniger aufgesetz-
ten Parallele und Vergleich zu der historischen Geschichte der Flo-
ra Tristan.

Claudia von Alemann zur Produktion des Films

Ich habe also diesen Spielfilm gedreht, der in Lyon in Frankreich
spielt und den ich mit franzésischen Schauspielerinnen und Schau-
spielern gemacht habe, aber mit deutschem Geld produziert und
zwar allein produziert, ohne Fernseh-Coproduktion und ohne an-
deren Coproduzenten.

‘Flora Tristan’ war ein Thema, was noch nie jemand gemacht hat-
te. Es gibt keinen histosrischen Spielfilm iiber eine Frau, die ein-
mal beriihmt war und dann vergessen wurde, oder die Schriftstel-
lerin und auBlerdem Friihsozialistin war, die sehr wesentlich die
Gedanken ihrer Zeit beeinflufit hat, auf die sich auch Marx und
Engels bezogen haben — nur viel zu wenig. Engels hat sie in sei-
nem Buch iiber ‘Die Lage der arbeitenden Klasse in England’ sei-
tenweise zitiert — aus ihrem Buch iiber England — aber nie als Zi-
tat erwihnt, sondern einfach geklaut. Sie hat also die Geister ihrer



Zeit wesentlich beeinfla8t und die Arbeiterbewegung; was auch
die Historiker und damaligen Sozialisten ab und zu zugaben.

Das sage ich jetzt nicht, um mich irgendwie zu legitimieren,

und ich habe auch nicht im Sinne, auf die Dauer unbekannte
Grofien auszugraben und zu sagen hier: die Frauen konnten das
ja auch. Denn auch konnte sie das nicht, sie hat das ganz anders
gemacht als Minner der Zeit und wurde deshalb auch schnell
vergessen, Die hat da utopische Ideen ausgebreitet von Arbeiter-
paldsten, die es auch heute noch nicht gibt, wo die Alten ihre
Freizeit verbringen, die Kinder erzogen werden und Frauen ihre
Versammlungen abhalten konnten. Sie sollten von dem Mitglieds-
beitrag eines jeden Arbeiters von ganz Frankreich finanziert wer-
den, in jeder Stadt. Bis heute gibt es so etwas nicht: Jugendzen-
ren sind getrennt von Altenzentren usw.

Sie hat dann polemisch und unheimlich radikal soiche Ansichten
verfochten, hat sehr viel iiber Frauen geschrieben, hat zum ersten
Mal das Wort, das auch Engels zugeschrieben wird, geprégt:
,Jeder Proletarier hat noch jemanden zu unterdriicken, nimlich
seine Frau” — woraus er dann gemacht hat: ,,der Mann ist der
Bourgeois, die Frau die Proletarierin”, Sie hat zwei Kinder grof3-
gezogen, sich von ihrem Mann getrennt — Scheidung gab’s nicht
— also war der Mann hinter ihr her, um die Kinder wieder zu kid-
nappen, hat dann auf sie geschossen, um sie zu toten; eine Kugel
blieb in ihrem Korper, die nicht mehr entfernt werden konnte.
Damit reiste und arbeitete sie noch fiinf Jahre lang weiter, bis

sie mit 41 Jahren, viel zu friih, an all dem halt starb — auf einer
Reise, auf der sie das Programm zur Vereinigung der Arbeiter-
klasse durchsetzen wollte.

Und von dieser Frau sollte man doch annehmen, daB es von
offentlichem Interesse ist, da mal etwas driiber zu erfahren und
daB auch ein Spielfilm mit einer sehr barocken Form, mit sehr
viel Handlung und sehr vielen Figuren, der iiberhaupt nicht karg
erzihlt ist, dafl der doch Interesse finden miiite — aber er hat es
nicht gefunden.

Ich habe gesagt: gut, ich mache das alleine und ganz billig und
andere die Form, da ich einen billigen historischen Film nicht
machen will, in dem dreilig Statisten immer das gleiche Kostiim
tragen oder die Wischeleinen immer iiber den Kabeln hingen und
habe mir gesagt, fiir 370 000 Mark kann ich keinen historischen
Film machen, also stelle ich die historische Rekonstruktion in ei-
nem Film selber in Frage. Ich stelle die Forschung nach dieser
Frau dar, in der historischen Stadt und zum Teil erfunden, zum
Teil autobiographisch.

Ein Interview mit Claudia von Alemann, von Heide Schlipmann
und Karola Gramann in: ‘Medien — praktisch, 16. Mai 1980

Das Spurenlesen
Elisabeth im Gesprach mit dem Historiker
Auszug aus der Dialogliste des Films

Oh ja ... Flora Tristan, natirlich, aber gut kenne ich sie nicht, das
gehort nicht zu meinem Fachgebiet. Was suchen Sie eigentlich
wirklich?

Ich méchte mir vorstellen konnen, was sie gehort hat, was sie ge-
sehen oder gefiihlt hat, die Farben, die Gerdusche, all das, hier in
dieser Stadt Lyon, wo sie ziemlich lange war, wohin sie reiste,
Ich mache nun diese Reise nochmal. Meine Nachforschungen in
den Archiven, in den Bibliotheken, in Biichern, das geniigt mir
alles nicht.

Es ist sehr schwierig, sich so in eine andere Zeit zu versetzen,
Vielleicht identifizieren Sie sich allzusehr mit dieser Frau?

Aber nein, ich wei genau, da8 ich eine andere Person bin, ich
weif es wohl, aber wie schafft man es, sich zu erinnern?

Eben mit Hilfe dieser Dokumente von damals, eben dadurch,
durch diese Leute, die damals lebten. SchlieSlich besteht die Ar-
beit des Historikers auch daraus, daf er sich hinter diese Leute,
die er entdeckt, zunickzieht und denen das Wort iberlifit. Und
thr Leben rekonstruiert, ohne sich selbst in den Vordergrund zu
stelien. So versucht man es jedenfalls, und es gelingt sogar, das

Leben und das Sterben, die Lebensgewohnheiten, die Art der Leu-
te, wie sie liebten und all das zu rekonstruieren,

Ich frage mich blo8, ob diese Identifikation mit dem Leiden, mit
den Schmerzen, mit dem Gefiihlsleben der Frauen ... ob man diese
Identifikation nicht in Handeln umsetzen kann, statt daf3 es eine
Art passives Verstehen bleibt,

Frauen erinnern sich anders.
Claudia von Alemann im Gesprich mit Bettina Schifer

Ich will keine Geschichte chronologisch erzihlen, mit einem An-
fang und einem Ende, einer Entwicklung und einem Hohepunkt
und Aufl6sung, sondemn es gibt viele kleine Geschichten, die wie
in einem Kaleidoskop durcheinander gewiirfelt werden konnen.
Das war das eigentlich Spannende, da8 ich versucht habe, eine in-
nere Realitit zu entwerfen in einer Stadt, in die eine heutige Frau
kommt und als Anhaltspunkt ein Tagebuch hat von 1844, Und
diese Frau hat eine akademische Vergangenheit, das wird nur an-
gedeutet. Die hat das aufgegeben, die hat einen Bruch hinter sich.
Die Geschichte ist insofern klassisch kinematografisch: man geht
von einem Buch aus, eine Person hat einen Bruch hinter sich und
befindet sich jetzt in einer neuen Situation. Das ist eine klassische
Erzihlposition, auch im Film. Und das fiihrt jetzt immer wieder
in positive Sackgassen, die aber weiterfithren. Die zwar zu nichts
fiihren, was die historische Rekonstruktion betrifft, die aber fiir
das Bewuftsein dieser Frau und ihr Leben etwas bedeuten.

Sie findet also nicht das, wovon sie ausgeht bei ihrer Suche, findet
aber etwas anderes.

Sie versucht, offen zu sein, sie versucht, sich darauf einzulassen.
Sie versucht nicht, mit einem strikten Plan und Organisation in
eine Bibliothek zu gehen und mit einem Plan in der Hand die hi-
storischen Hiuser, wo diese oder jene Person gewohnt hat, wieder-
zufinden. Das versuche ich nicht, und damit wird sicher auch eine
Erwartung des Zuschauers dauernd enttiuscht und in die Irre ge-
fithrt, weil der das erwartet.

Es sind einige wirklich historische Orte in dem Film drin, Es sind
auch andere drin, von denen die Frau sich nur vorstellt, da hitte
jemand gesessen oder geweint, gelitten, Freude gehabt oder sei
krank gewesen. Und dazu erfordert es eine unheimliche Phanta-
siearbeit. Das wird aber nicht einfach vorgegeben. Und dann fingt
jeder Stein und jede Treppe an, eine groie Rolle zu spielen, jeder
Hauseingang, jeder Augenblick, jeder Ton. Das Wichtige ist, dafl
die Frau anhand eines Kassettenrecorders versucht, Vergangenheit
zu rekonstruieren, und das wird ihr natiirlich als hirnverbrannt aus-
gelegt. Sie versucht, Ton wiederzufinden, den andere 1844 gehort
haben kdnnten, mit dem Bewuftsein, dafl der Autoldrm an einem
FluB extrem die Wellen iibertont, das ist auch ganz deutlich in dem
Film ausgedriickt, dafl der Lirm den Einzelton verdndert und iiber-
tont.

Ich versuche, einen Tonfilm zu machen, Die meisten Filme sind
aber keine Stummfilme. Das wire ja sehr gut, wenn sie Stummfil-
me wiren. Das sind aber Gerduschfilme, einfach vollgestopft mit
schlampigen Gerduschen.

Was heift das, sind die Gerdusche ungeordnet?

Ja. Der Ton spielt eine viel zu kleine Rolle, auch in den histori-
schen Filmen. Auf den wird viel zu wenig geachtet. Der Ton ist
noch ganz am Anfang der Filmgeschichte. Der Ton hat sich iiber-
haupt nicht weiterentwickelt. Da wird ein Ton nachsynchronisiert
und eine Wahrheit und Realitit vorgetiuscht, die so iiberhaupt
nicht stimmt, weil jedes umgebende Gerdusch nivelliert wurde.
Die Tone, die ich jetzt herstelle und herstellen lasse, sind auch
Originalton. Das sind Kompositionen aus wirklichen, bestehenden
Ger#uschen, was man konkrete Musik nennt, die nicht instrumen-
tal hergestellt wird oder mit dem Synthesizer. Und so mache ich
eine konkrete Musik aus Geriduschen, die dort hitten sein kdnnen,
wie einen Vogel, der nachts schligt, wie die Nachtigall, die da
aber sicherlich nicht sa8, aber da in der Imagination hitte sein
konnen. Das Ohr tiuscht sich ja dauernd und hort etwas, das gar
nicht da ist, das Ohr ist ja Phantasietriger und Phantasieiibermitt-
ler, mindestens ebenso sehr wie das Auge. Und das wird vernach-
lassigt.




Das ist eigentlich was Neues, das Durchbrechen von Hérgewohn-
heiten, dieses untergeordneten Tons, der auch immer eingesetzt
wird, um Kontinuitdt vorzutiuschen.

Ein Mensch in einer fremden Stadt hért ganz anders als in der
eigenen Stadt. Ein Mensch, der stindig rumlduft, weil er eben
etwas sucht, ein Mensch, der einsam ist, hért ganz andere Dinge
als ein Mensch, der zu zweit ist oder zu dritt oder der in der glei-
chen Kneipe Leute kennt. Ein Mensch, der schlaflos ist, hort
auch vollig anders als jemand, der nur mal kurz aufwacht und
schnell wieder einschlift. Das sind alles subjektive Unterschiede,
die ich — ohne Dimonisierung — klarmachen will. Das meint der
Ausdruck ‘subjektiver Ton’, der von mir geprigt ist, der das auf-
nimmt, was sich dann wieder im Film und in der Tonmontage
widerspiegelt.

Irgendwann fragt die Frau nicht mehr, wer war Flora Tristan,
sondern sie fragt sich und andere, was ist eigentlich Vergessen,
was ist Erinnerung? Wie kann man der Erinnerung nachhelfen,
oder soll man sich iiberhaupt erinnern, und wie kriegt der Mensch
heraus, daB er sich erinnert. Aus welchen Quellen bezieht ein
Mensch iiberhaupt sein Wissen iiber historische Ereignisse oder
Zusammenhinge? Es geht dann gar nicht mehr so um eine be-
stimmte gestorbene und nun vergessene Figur, sondern es geht
jetzt um die Erinnerungs- und Vergessensarbeit in Bezug auf Ge-
schichte, nicht nur in Bezug auf eigene Geschichte, auf eigenes
Leid und eine eigene Identititskrise,

In der Literatur gibt es das auch nicht nur bei Proust, sondern
auch von einer Frau, sehr deutlich von einer Frau geschrieben,

bei Christa Wolf, ‘Kindheitsmuster’. Das ist fiir mich ein sehr wich-
tiges Buch. Darauf will ich mit dem Film hinaus, aber eben indi-
rekt: was ist denn die Erinnerung von Frauen? Das ist ein erster
Schritt, und der ist wichtig, aber danach kommen weitere Schrit-
te, und die heiflen: wie erinnern sich denn Frauen anders als Min-
ner? Sie miissen sich anders erinnern, davon bin ich iiberzeugt,
aber es denken wenig Leute dariiber nach, es schreiben wenig Leu-
te dariiber und drehen wenig Leute dariiber Filme. Frauen erin-
nern sich anders, das ist klar, nimlich viel bildlicher, viel assozia-
tiver und viel ungeordneter, wilder, mit Trauer auch, ohne jetzt
wieder in diesen Mythos der wilden, spontanen, naiven Frau zu
verfallen. Frauen miissen ganz anders vorgehen als Minner, wenn
sie sich nicht nur an die eigene Kindheit, sondern an geschichtliche
Dinge zu erinnern versuchen,

Elisabeth erinnert sich

()]

Und daB mir auch, zu retten mein sterblich Herz,
Wie andern eine bleibende Stitte sei,

Und meine Seele heimatlos mir nicht

Uber das Leben hinweg sich sehne.

(ss5)

Aus Friedrich Holderlin, Mein Eigentum.

Flora Tristan

Ihre Bedeutung wurde in unserer Zeit zunichst von den Surrea-
listen gesehen, die in ihrer Biographie und ihrer Haltung einen
Ausdruck der franzdsischen Romantik und der utopischen Ideale
erkannten. André Breton schrieb: ,,Am Firmament des Geistes
gibt es keine Frau, die ein so leuchtendes Beispiel gegeben hat wie
Flora Tristan.”

Faszinierend an Flora Tristan ist vor allem die Ubereinstimmung
zwischen ihrer literarischen und politischen Aussage und ihrem
Leben, das stets das Leben einer Auflenseiterin gewesen ist.

Als Kind lebt sie in zwei Welten: Sie wichst in bitterer Armut auf,
hért von ihrer Mutter jedoch tagtiglich von Reichtum und Eleganz
der fernen Familie. Denn Floras Vater war ein peruanischer Adli-
ger, dessen Ehe mit ihrer Mutter wegen fehlender Papiere nach
seinem frithen Tod nicht anerkannt wird.

Unter dem Druck ihrer Mutter heiratet sie mit 18 Jahren den
Graveur André Chazal, in dessen kleiner Werkstatt sie Etiketten
koloriert. Nach heftigen Auseinandersetzungen verlift sie ihren
Mann vier Jahr spiter. Mit ihren beiden Kindern (ein drittes
kommt wenig spiter zur Welt) versucht sie, allein ihre Existenz
zu sichern, Als Begleiterin reicher Familien geht sie nach Italien
und England.

Diese frithen Erfahrungen — der Gegensatz zwischen ihrer Herkunft
und ihrer Umgebung, der Widerspruch zwischen dem, was sie will
(lernen, einen Beruf ergreifen, ihre Erwartungen und Triume ver-
wirklichen), und dem, was sie soll (einem ungeliebten Ehemann
den Haushalt fithren, die Kinder aufziehen, sich mit ihrem Schick-
sal abfinden) — haben ihr spiteres Auftreten sehr geprigt.

Nach ihrer Riickkehr aus England 1829 — sie ist 26 Jahre alt —
muf sie Arbeit suchen, um ihre beiden Kinder zu ernihren (das
dritte ist wihrend ihrer Abwesenheit an Cholera gestorben). Ihr
Mann hat alle Rechte iiber sie und ihre Kinder, denn die Eheschei-
dung, eine Errungenschaft der Franzdsischen Revolution ist wie-
der abgeschafft. Chazal lauert ihr auf, um sie zuriickzuholen. Es
kommt zu 6ffentlichen Szenen und Schligereien. Flora ist gezwun-
gen, unter fremden Namen Wohnungen anzumieten. Trotzdem ent-
fiihrt Chazal mehrere Male die Tochter Aline, die immer wieder

zu ihrer Mutter fliichtet.

Die politischen Ereignisse im Paris der 30er Jahre beeinflussen
Flora nachhaltig: Aufstinde, Fntstehung von Geheimbiinden,
Pressezensur, Nachrichten von den Weberstreiks in Lyon, Versamm-
lungsverbot, Massenverhaftungen, wiederholte Cholera-Epidemien,
Kinderarbeit, Prostitution als einzige Form des Uberlebens.

Flora besucht einige Versammlungen der Saint-Simonisten, und
1833 beschlieBt sie, zu ihren Verwandten nach Peru zu fahren.

Die Geschichte dieser Reise erscheint 1835 als ‘Wanderungen einer
Paria’ (‘Pérégrinations d’une paria’) und enthilt ihre Eindriicke:
Ihre Begegnung mit dem Kapitin des Schiffes, dessen Liebe sie
zuriickweist, da sie nicht wagt, ihm ihre Ehe zu gestehen; Zusam-
mentreffen mit der Familie ihres Vaters, die ihr die Erbschaft ver-
weigert; Erlebnisse im kolonialen Siidamerika, das Schicksal der
Indianerinnen und die Politik Perus.

Zuriick in Paris verschafft sie sich durch die Veréffentlichung von
Artikeln und Biichern einen Namen in den literarischen und politi-
schen Kreisen Frankreichs, wird jedoch weiterhin stindig von ihrem
Ehemann verfolgt. SchlieBllich erwartet Chazal sie vor ihrem Haus
und schieBt auf sie. Sie iiberlebt ihre schweren Verletzungen, und
in einem spektakulidren Schwurgerichtsprozef}, in dem Flora vor
der versammelten Offentlichkeit hiufig als die eigentliche Ange-
klagte erscheint, wird Chazal zu einer Gefingnisstrafe von 20 Jah-
ren verurteilt.

Flora fihrt wieder nach London; sie beschreibt in den ‘Spazier-
gangen in London’ die Zustiande, die sie dort in Bordellen, Irren-
hdusern, Gefingnissen und Fabriken erforscht hat. Ihre personli-
chen und politischen Erfahrungen faf8t sie zu einem Programm
zusammen, der ‘Union Ouvriére’, in dem sie eine Mdglichkeit zur
Verinderung der unertriglichen Verhiltnisse sieht: die Arbeiter-
vereinigung. Um dieses Ziel zu propagieren,reist sie durch die gro-
Ben Stidte Frankreichs. Sie wird iiberall von der Polizei bespitzelt
und von Arbeitern heftig angegriffen, weil sie sich nicht scheut,
auch das Verhalten der Arbeiter gegeniiber den Frauen zu kritisie-
ren: ,,Selbst der unterdriickteste Mann kann ein anderes Wesen
unterdriicken: seine Frau. Sie ist die Proletarierin des Proletariers.”
In vielen Stidten findet sie aber auch Zustimmung, ihre Schrift
wird iiberall verteilt, Gruppen von Arbeitern organisieren sich nach
ihrem Programm. Nach einer aufreibenden Reise von zehn Monaten
bricht eine Krankheit, die nicht behandelt worden war, aus. Am

14, November 1844 stirbt Flora Tristan in Bordeaux. Die Wischerin
Elenore Blanc aus Lyon setzt ihre Arbeit fort.

Aus : Claudia von Alemann, Dominique Jallamion, Bettina Schifer:
‘Das nichste Jahrhundert wird uns gehéren’. Frauen und Utopie
1830 - 1840. Frankfurt a.M. 1981 (Fischer Taschenbuch 3708).



InT letzten Moment erreichten uns noch folgende zusitzliche Pro-
duktionsdaten zu dem Film DIE REISE NACH LYON:
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Daniel Deshays
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Pascale Méméry, Jean-Christophe Saladin,
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Abisag Tiillmann, Andreas Schneuwly
Cesare Pellegrini

Andreas Schneuwly

Marcello de Cesari

Madeleine Fonjallaz, Nicole Gasquet
Thomas Giefer
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Cinov AG Bern/Peter von Gunten, Avidia
Films, Paris, Les films du plateau, Lyon,
Cine Team, Frankfurt/Main, Mechthild
von Alemann, Beatrix Wilbert, Hotel
Phénix, Lyon, Monsieur und Madame
Verne, Lyon, Ecole de Musique, Lyon,
Kuratorium Junger Deutscher Film,
Bundesministerium des Innern

Zitate aus: ‘Le tour de France’ von Flora Tristan, Paris 1973
Gedichtzeile aus: ‘Mein Eigentum’ von Friedrich Hélderlin

Uber Claudia v. Alemann (Auswahl)

Internationales Frauenfilm-Seminar, In; medium 12 (1973), S. 7.
— Gesine Strempel: Frauenfilm, 1. Internationales Frauenfilm-
Seminar der BRD und Westberlin (15, - 18, 11, 73), In: Kino 9
(1974), S. 8 £, — Filmographie zu Claudia v, Alemann, In: frauen
und film 5 (1975), S, 8. — Interview mit Claudia v, Alemann von
Eva Hiller, In: frauen und film 5 (1975) S, 10 - 20, — Gesine
Strempel: ‘Es kommt drauf an, sie zu verindemn’. In; frauen und
film 5 (1975), S, 24 - 32, — Gesine Strempel: ‘Tu luc van doan’ —
aus eigener kraft. In: frauen und film 5 (1975), S. 38 - 36.
Renate Méhrmann: ‘Die Frau mit der Kamera?, Filmemacherinnen
in der Bundesrepublik Deutschland, Situation, Perspektiven,

10 exemplarische Lebensliufe, Miinchen 1980, S, 108 - 119,
Interview mit Claudia Hoff in: frauen und film, No, 27, 1981

Biofilmographie

Claudia von Alemann, geboren am 23. 3. 1943 in Seebach/
Thiiringen. Schulbesuch in Kéln. Studium der Soziologie und
Kunstgeschichte. 1964 - 1968 Filmausbildung an der Hochschule
fiir Gestaltung in Ulm. Erste Kurzfilme ab 1966. 1968 Aufenthalt
in Frankreich. 1973 zusammen mit Helke Sander Organisation

des l.Internationalen Frauenfilmseminars in Berlin,im Kino Arsenal

Filme:

1966 Einfach, 35 mm, 5 Minuten

1967 Lustgewinn I, 8 mm, 60 Min.
-Fundevogel, 35 mm, 22 Min.

1968/69 Das ist nur der Anfang — Der Kampf geht wester,
16 mm, 45 Min.

1970 Algier, 16 mm, 25 Min.
Brigitte, 16 mm, 15 Min,
1971 Germaine Greer, 16 mm, 15 Min.
Tu luc van doan — aus eigener Kraft, 16 mm, 25 Min.

Antiimperialistischer Frauenkongref Toronto, 16 mm,
15 Min,

FLQ Montréal, 16 mm, 15 Min.
1972 Arbeitsunfall, 16 mm, 15 Min.

Zeitarbeit, 16 mm, 15 Min.
1972/73 Es kommt drauf an, sie zu verindern, 16 mm, 55 Min.
1973/74 Namibia, 16 mm, 40 Min.

1977 Filme der Sonne und der Nacht : Ariane Mnouchkine
16 mm, 45 Min.

1980 DIE REISE NACH LYON

herausgeber: internationales forum des jungen films / freunde der
deutschen kinemathek, berlin 30, welserstraBe 25 (kino arsenal)
redaktion: karsten witte

druck: b, wollandt, berlin 31



