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SPLITS  
USA 1978 
Ei n F i l m von Leandro Katz 
Buch:: Ted C a s t l e , Lynn Änander, 
Leandro Katz 
S c h n i t t : V i c t o r Vondracek 
Daafceller: Xathy C a l l e s , Lynn Anander, 
John Levin 
Stimmen: S h e i l a McLaughlin, Lynn 
Aruinder 
16 r»im, L i c h t t o n , Farbe, 25 Min 

THE VISIT 
(For-;ign P a r t i c l e s ) 
S y n c h r o n i s i e r t e v i s u e l l e Sequenzen für 
Projektoren und Tonbandgerät 
USA 198o 
Regie, Kamera, Tonband: Leandro Katz 
Buch: Leandro Katz, nach e i n e t Idee 
von C h r i s t i a n Metz. 
Ton: Randolph Black 
P r o d u k t i o n s - A s s i s t e n t : Lynn Anander 

Beleuchtungsberatung: V i k t o r Vondracek 
Musik: Gioacehino R o s s i n i 
D a r s t e l l e r : Mark H e i d r i c h , Jose 
Ra f a e l Arango 
Stimmen: Juduth Hendra, Peter Gordon 
Uraufführung: 5. Dezember 198o, 
C o l l e c t i v e f o r L i v i n g Cinema, 
New York 

Zu SPLITS: 
Eine z e r l e g t e Erzählung, d i e das B i l d 
i n 5 Abschnitte u n t e r t e i l t , i n wel­
chen verschiedene Ebenen der f i l m i ­
schen Grammatik e n t w i c k e l t werden. Der 
obere, i n v i e r optische Segmente unter­
t e i l t e A b s c h n i t t des B i l d e s repräsen­
t i e r t den Bodeutungsträger und i s t mit 
den Stimmen der Erzähler verbunden. 
Der untere T e i l des B i l d e s , der Bedeu­
tungsempfänger, i n t e r p r e t i e r t d i e A k t i ­

vitäten des Heiden der Geschichte i n 
l o g i s c h e r Abfolge. Die A r b e i t bewegt 
s i c h i n einest Raum aus fa s z i n i e r e n d e n 
Bilderfindungen und a n a l y t i s c h e r D i ­
stanz und i s t nach e i n e r Erzählung von 
Jorge L u i s Borges e n t w i c k e l t . 

Leandro Katz 

Zu THE VISIT 
Ei n T h r i l l e r i n s t a r r e n B i l d e r n , so 
lange wie man braucht, uni e i n Verbrechen 
zu begehen, das Chaos zwischen Wort uns 
Sprache. Der T e r r o r , der h i n t e r deinem 
Rücken wartet, ein Opfer, festgebunden 
auf einem S t u h l , nachdem es e i n geheim­
n i s v o l l e s Paket beqraben hat. Ein Rät<;el 
i n 12 T e i l e n . 
Leandro Katz 

Zu den Filmen von Leandro Katz 
Von Tony P i p o l o 
Lenadro Katz* Werk i s t für d i e f i l m i s c h e 
Avantgarde der 7oer Jahre i n gewisser 
Weise repräsentativ, sowohl in der V i e l ­
f a l t : s e i n e r Ausrichtungen wie i n der 
Problematisierung der Beziehung zwischen 
Kunst und P o l i t i k , d i e er immer wieder 
a u f g r e i f t . Wie so v i e l e zeitgenössische 
Filmemacher s c h e i n t auch Katz v i e l e f o r ­
male und thematische Fragestellungen 
g l e i c h z e i t i g zu bearbeiten. Seine Filme 
rangieren s t i l i s t i s c h vom r e i n E x p e r i ­
mentellen b i s zum Dokumentarischen, von 
s t i l i e b e n h a f t e n Kompositionen bis zu kom­
plexen Erzählstrukturen. Der Filmemacher 
s e l b s t i s t aus der L i t e r a t u r und dem 
Theater zum F i l m gekommen. Er hat Gedich­
te veröffentlicht, und einen Roman Ln 
spanischer Sprache geschrieben, "Es Una 
Ola". Zwischen 1969 und 1972 war er i n 
Charles Ludiams " R i d i c u i o u s T h e a t r i c a l 
Company" sowohl a l s .Schauspieler wie a l s 
Choreograph von Schattenspielen tätig, 
wobei er außerdem Bühnengeschehen und 
Geschehnisse h i n t e r der Bühne fiLmte. In­
zwischen i s t jedoch s e i n Interesse an Fo­
t o g r a f i e und F i l m d e u t l i c h i n den Vorder" 



grund g e t r e t e n . Katz w o l l t e e i c h von 
der "Versklavung" des Autors, s e i n e r 
Bindung an einen "geschlossenen Text", 
wie er es ausdrückt, lösen. Aus diesem 
Dilemma bot s i c h der F i l m a l s Ausweg, 
denn Katz glaubt an d i e Möglichkeit 
des Mediums, mit jedem E i n z e l b i l d 
eine Fülle von Bedeutungen zu i m p l i ­
zieren. Ursprünglich suchte er nach 
einem "offenen", " k o l l e k t i v e n " B i l d , 
das sich auf keine eindeutige Leseart 
festlegen ließ und durch keinen Text-
Zusammenhang erklärt oder g e r e c h t f e r ­
t i g t werden mußte» Diese Suche moti­
vierte ihn, Menschenmengen, Straßen-
szenen und den Mond aufzunehmen. Er 
nahm an, daß e r , wenn es i h n gelänge, 
diese Phänomene im B i l d f e s t z u h a l t e n , 
auch ihre endlose Energie im Z e l l u l o i d 
speichern könne. Solche B i l d e r würden 
einerseits d i e Zuschauerreaktion ver­
einheitlichen, w e i l s i e s o f o r t v e r ­
standlich s i n d , aber s i e würden s i c h 
auch jeder Dekodierung entziehen. 
Neuerdings s c h e i n t KAtf# c/fedoch mit dem 
literarischen Text auch ausgesöhnt zu 
haben.(...) 
Dennoch i s t der K o n f l i k t , i n dem Katz 
sich befindet, wenn er d i e d i v e r g i e ­
renden Tendenzen i n seinem Werk v e r ­
söhnen w i l l , noch sehr spürbar. Dies 
läßt sich v i e l l e i c h t am besten i n dan 
drei Filöen FALL (1976),.SPLITS (1978) 
und LOS ANGELES (1976) aufzeigen. 
Zwei davon - FALL und SPLITS - s i n d 
mehr oder weniger n a r r a t i v . ( , . . ) 
Allerdings l a s s e n d i e s p i e l e r i s c h e Art, 
mit der FALL mit gewiesen Konventionen 
des narrativen Films k o k e t t i e r t , und 
sein Verzicht auf Sprache d i e formalen 
und ideologischen Spannungen, d i e den 
späteren SPLITS n a c h h a l t i g prägen, noch 
nicht vol? zum Durchbruch kommen. 
Erst SPLITS r i n g t i n jeder Weise mit 
dem Bemühen, s i c h von der L i t e r a t u r 
zu emanzipieren, obwohl er auf e i n e r 
literarischen Vorlage, Jorge L u i s 
Borges1 Kurzgeschichte "Emma Zunz" 
basiert. Borges* c h a r a k t e r i s t i s c h knap­
pe Geschichte i s t i n der d r i t t e n Per­
son erzählt. Eimna, eine T e x t i l a r b e i t e ­
r i n , kommt eines Tages nach Rausfc und 
findet einen B r i e f vor, der s i e vom 
Selbstmord i h r e s Vaters i n Kenntnis 
setzt. Emma hat v i e l e Erinnerungen an 
ihren Vater, mit dem nie a l s Kind eng 
verbunden war. Sie e r i n n e r t s i c h , daß 
er Jahre zuvor e i n e r Unterschlagung 
beschuldigt worden war, w e i l der 

eigentliche Dieb, Aaron Loewenthal, 
da:., aeweismaterial gefälscht und ihn 
beiastet h a t t e . Emma entwirft einen 
P l a n , s i c h Z u t r i t t zu Loewenthal zu ver­
schaffen, indem sie vorgibt, geheime 
Informationen über einen Streik der 
F a b r i k a r b e i t e r enthüllen zu wollen, 
denn Emma arbeitet in einem Betrieb, 
der Loewenthal gehört. Sie erreicht tat­
sächlich s e i n Büro, und dort gelingt es 
i h r , i h n mit einem Revolver, den sie 
irgendwie aus dem Schreibtisch nimmt, 
zu erschießen. Gleichzeitig trägt sie 
eine v o r b e r e i t e t e Rede vor, die ihre 
Tat als R&che für den Vater deklariert. 
Aber Loewenthal s t i r b t , bevor sie zu 
Ende kommt, und "sie erfuhr nie, ob er 
s i e verstanden hatte ". Anschließend 
meldet s i e den Vorfall, ändert jedoch 
d i e Fakten völlig, um sich zu schützen. 
Borges resümiert die Geschichte, indem 
er provokativ und mit brillanter Ironie 
zum Wesen der Wahrheit, der Umstände, 
der G e r e c h t i g k e i t und Moral Stellung 
nimmt: "Die Geschichte war in der Tat 
unglaublich« aber s i e setzte sich bei 
allen durch, w e i l s i e auf den Kern zu­
traf. Zutreffend war die Tonart, in der 
Emma Zunz sprach, zutreffend war ihr 
verletztes Schamgefühl, zutreffend war 
ihr Saß. Z u t r e f f e n d war auch der Schimpf, 
der. sie erlitten h a t t e : falsch waren 
nur d i e Umstände, der Zeitpunkt und ein 
oder zwei Kiqennaraen." 
Kats erklärt, es sei nicht seine Absicht 
gewesen, jedes Detail der Geschichte zu 
übernehmen. Er läßt a l l e Psychologie 
aus - besonders alles, was im Zentrtim 
des ücrges-Textes über Emmas Motiva­
tion gesagt w i r d , sich mit einem See­
mann e i n z u l a s s e n , und ebenso ihre späte­
re I n t e r p r e t a t i o n d i e s e r Episode als 
Teil des " E n t s e t z l i c h e n " , das ihr von 
Männern zugefügt wurde. Der Film setzt 
sxch überhaupt über d i e geradlinige 
Struktur des Erzähltextes hinweg, indem 
er die B i l d e r durch alle möglichen 
technischen und optischen Mittel frag­
mentiert. Außerdem läßt Katz die Stimme 
der Emma t e i l s i n der ersten, t e i l s in 
der dritten Person sprechen. Ein großer 
Tei1 dieses Monologs aus dem Off klingt 
unpersönlich und i s t mit den Bildern 
vage verknüpft> Oft läßt er sich gar 
n i c h t mit dem Geschehen auf der Leinwand 
zusammer«bringen, sondern fungiert als 
eigenständiges sprachliches Konglomerat, 
dÄS ohne Beziehung zur Handlung bleibt. 

trend des ganzen F i l m s erscheinen In­
schriften auf der oberen Hälfte des 
h o r i z o n t a l g e t e i l t e n Bildes. Einige 



davon lassen ohne Schwierigkeit auf 
das Thema des Filmes sich beziehen 
und erfüllen die didaktische Funktion, 
die in so vielen modernistischen 
Texten angestrebt wird (z.B.bei Brecht 
oder Godard). Andere solche T i t e l 
geben sich als amüsanter Zusatz zu 
den jeweiligen Bildern. Zum Beispiel 
erscheinen die Inschriften HPlacid 
Citizens" (ruhige Bürger) und "The 
Enthusiastic Crowd" (die begeisterte 
Menge) über Einstellungen, die aus der 
Vogelperspektive New Yorker Straßen 
mit Menschen und Autos zeigen, die im 
Zeitraffer-Tempo wie Mikroben auf 
einer heißen Kochplatte herumflitzen. 
Wieder andere T i t e l lassen keinen un­
mittelbaren Bezug solcher Art erken­
nen und verstärken damit noch die 
Kluft zwischen Bild und Text, zwischen 
der optischen und der akustischen 
Spur des Films. Zum Beispiel sieht man 
über Einstellungen, in denen die Haupt­
person - die sowohl "Emma" wie auch 
"Muriel" heißt - auf dem Weg zum 
Attentat gezeigt wird, in schneller 
Folge die Worte "Distructed" (ent­
strukturiert) ,"Prestructured"(vor­
strukturiert) und "The Lining" (das 
Innenfutter) auftauchen. Normalerweise 
würde ein solcher Augenblick den drama­
tischen Höhepunkt der Filmhandlung 
ausmachen. Durch den Einschub der T i ­
t e l wird jedoch die Spannung zugunsten 
formaler Reflexion untergraben. Die 
Ausdrücke selbst passen besser zu der 
Art und Weise, in der das Material der 
Erzählung dekonstruiert und neuen 
Schwerpunkten zugeordnet i s t . Trotzdem 
bleibt fraglich, ob diese auf den 
Film selbst verweisenden Strategien 
tatsächlich nur die narrative Illusion 
aushöhlen oder ob sie einen noch grund­
sätzlicheren Widerspruch in der Per­
sönlichkeit des Filmemachers reflek­
tieren. Nach mehrfachem Sehen von 
SPLITS bin ich überzeugt, daß sich 
Katz eigentlich mehr für den Kern der 
Borges-Geschichte interessiert als für 
die komplizierten filmischen Erzähl­
strategien, deren er sich bedient. 
Zeitweilig hat es den Anschein, als 
seien die gekappten Bezüge zwischen 
der erzählten Handlung und der f i l m i ­
schen Form eine Art Sand, den der 
Künstler ins Getriebe gestreut hat, 
um sich auf keinen bestimmten p o l i t i ­
schen oder ideologischen Standpunkt 
festlegen zu müssen. Trotzdem lädt die 
optische Gestaltung des Films zu 
einigen Spekulationen ein. 

Während des ganzen Films sieht man das 
Gesicht des Mädchens immer wieder -
frontal oder im P r f i l - im oberen T e i l 
der halbierten Leinwand, und zwar nicht 
als Ganzes, sondern in je zwei Frag­
menten. Ihr Gesicht i s t in gleicher 
Weise z e r t e i l t wie die Leinwand, so 
daß auch ihre Handlungen, die im unte­
ren Bild ablaufen, im Kontext einer 
streng segmentierten Umgebung wahrge­
nommen werden. Hinzu kommen die doppelt 
geführte Stimme und die beiden Namen. 
Alle diese Faktoren zusammen vermitteln 
sehr nachdrücklich das Gefühl eines ge­
spaltenen Bewußtseins, wenn nicht einer 
gespaltenen Persönlichkeit. Am Schluß 
des Films jedoch, nach dem Mord an dem 
Kapitalisten, verschwinden alle Zeichen 
dieser Spaltung, und die Einheit des 
Bildes i s t wiederhergestellt. Dieser 
plötzliche Wechsel i s t durch den Über­
gang zu Schwarzweiß markiert, der sich 
in dem Moment vollzieht, als das Mäd­
chen die Treppe herunterrennt. Die 
Farbe setzt wieder ein, als sie vom 
Tatort f l i e h t und nach draußen entkommt. 
Sie hat sich jetzt sogar von der Kamera 
befreit, die zwischen den gläsernen 
Drehtüren steckengeblieben i s t und nach 
draußen, auf Südmanhattan starrt. Es i s t 
schwer, die metaphorischen Implikatio­
nen dieser Darstellungsweise abzuschüt­
teln: durch den Rachemord am Fabrikbe­
sitzer hat sich das Mädchen von der 
fragmentierten, zarstückelten Seinswei­
se befreit, der alle verhaftet sind, die 
sich politischer Aktion enthalten. In 
der Nacht vor dem Mord hat sie einen 
Traum, der aus authentischem Wochenschau­
material diverser Weltereignisse zusam­
mengeschnitten i s t - einem untergehenden 
Schiff, Konfrontationen zwischen Menschen­
menge und Polizei, Streikunruhen und 
politischen Versammlungen. Der Dokumen-
tarcharakter dieses Materials deutet 
ebenso wie die Ereignisse, die es zeigt, 
eine umfassendere Relevanz der Tat des 
Mädchens an. Daß es - abgesehen von 
ihrer Flucht nach dem Mord - die einzige 
Sequenz in Schwarzweiß i s t , weist auf 
eine Affinität zwischen den Weltereig­
nissen und ihrem Verhalten hin. Der 
Traum scheint ihre Tat sogar auf kosmi­
scher Ebene zu rechtfertigen (möglicher­
weise i s t dem Traum aus diesem Grund 
ein Bild des Mondes vor dem Fenster 
des Mädchens vorangestellt). Außerdem 
schiebt Katz in dem Augenblick, als der 
Fabrikbesitzer erschossen wird, einen 
T i t e l ein, der diese Assoziation 
wörtlich nimmt und bestätigt. Nach dem 



Mord sagt d i e Stimme des Mädchens aus 
dem Of f : "Allmählich fand s i e zu s i c h 
zurück und s c h l i e f e i n . . . i h r e Träume 
waren an diesem Tag f r i e d l i c h , und i h ­
re Seele war f r e i von Angst." 
Es mag s e i n , daß Katz mit d i e s e r I n ­
t e r p r e t a t i o n n i c h t einverstanden i s t , 
aber s i e s t e l l t eine b e r e c h t i g t e Les­
a r t dar, besonders wenn man bedenkt, 
i n welcher Weise d i e von Borges her­
vorgehobenen psychologischen Motiva­
t i o n e n der Handlungsweise des Mäd­
chens unterdrückt s i n d , um den Zu­
schauer n i c h t zu v e r w i r r e n . Zum B e i ­
s p i e l e r s c h e i n t das Mädchen im F i l m 
schon mit dem Revolver i n der Hand­
tasche b e i ihrem Boss, so daß w i r 
n i c h t wie i n der Geschichte über Wi­
dersprüche i n ihrem Verhalten nach­
denken müssen. Aber d i e v i e l f a c h e Ar­
t i k u l a t i o n , d i e das Thema der S p a l ­
tung oder Verdopplung i n S t r u k t u r , 
Komposition, S c h n i t t und g r a f i s c h e r 
Gestaltung des Films erfährt, weist 
nach wie vor auf eine Verwirrung der 
Motive, d i e zu der Tat des Mädchens 
geführt haben. Katz s c h e i n t den p o l i ­
t i s c h e n Akzent zu betonen, obwohl er 
s e l b s t jede Gewalttätigkeit vermeidet. 
In dem Augenblick, a l s das Mädchen den 
Revolver auf den Mann im Off anlegt -
und d i r e k t auf d i e Kamera und den Zu­
schauer z i e l t -, schneidet Katz und 
z e i g t s i e von der S e i t e , wie s i e auf 
eine (zweite) Kamera z i e l t , v e r m u t l i c h 
auf d i e j e n i g e , mit der s i e d i e ganze 
Z e i t g e f i l m t wurde. Dies unterläuft na­
türlich den k l i m a k t i s c h e n , melodrama­
t i s c h e n E f f e k t des Geschehens, Die Mord­
t a t i s t durch d i r e k t e Einmischung des 
Filmemachers nur noch m i t t e l b a r präsen­
t i e r t , a l s ob d i e D a r s t e l l u n g e i n e r 
solchen Tat, s e l b s t a l s f i k t i o n a l e s 
Konstrukt, schon e i n e r B i l l i g u n g 
gleichkäme. Diese Darstellungsweise i s t 
n i c h t nur eine Geste, d i e auf den F i l m 
s e l b s t v e r w e i s t ; auf d i e Szene ange­
sprochen gab Katz s o f o r t zu, daß er den 
Mord nur ungern d i r e k t , ohne i r g e n d e i ­
nen d i s t a n z i e r e n d e n K u n s t g r i f f , g e z e i g t 
hätte. 

B i o f i l m o g r a f i e : 
Leandro Katz, geb. 1938 i n A r g e n t i ­
nien. Lebt s e i t 1965 i n New York. 
Künstlerische A r b e i t e n neben F i l m 
auch a l s Fotograf und S c h r i f t s t e l l e r . 
Filme: 
1976 TWELVE MOONS (Super 8); 

CROWD 7X7 
MOONSHOTS 
LOS ANGELES STATION 
THE SHADOW 

1977 FALL 
PARIS HAS CHANGED A LOT 

1978 SPLITS 
1980 MOON NOTES 

THE VISIT 

Tony P i p o l o : The Fi l m s of Leandro Katz, 
Millennium F i l m J o u r n a l 7/8/9, Summer 
19BO 


