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Zu diesem Film

Im zerstorten Kuneitra befindet sich das Grab eines Mannes,
eines einstigen Widerstandskidmpfers aus Palistina. Sein Sohn,
der Filmemacher, versucht die Geschichte dieses Mannes an-
hand der Erinnerungen seiner Mutter zu rekonstruieren. Dazu
mub er in das politisch sehr bewegte Syrien der Zeit zwischen
1936 und 1967 zuriickgreifen. Syrer und Palistinenser haben
sich zu einer Widerstandsbewegung gegen die englischen und
zionistischen Kriifte, die bereit zur Invasion sind, zusammen-
geschlossen. Thr Ausgangspunkt ist Kuneitra, eine Stadt nahe
Palistina. Einer der Syrer erleidet bei einer dieser Aktionen
einen Schock. Spiiter heiratet er die Tochter eines Restaurators
in Kuneitra, wo sie sich niederlassen. 1947 kehrt er mit der
‘Rettungsarmee’ nach Palistina zuriick. In den ersten Tagen der
Niederlage geht er nach Syrien, wo er von seinen eigenen
Landsleuten verhaftet und gedemiitigt wird.

Mohamed Malas gelingt mit DIE NACHT eine eindrucksvolle
Hommage an seinen toten Vater, dessen Wiirde er auf diese
Weise wiederherstellt.

Produktionsmitteilung

Erinnerungen gegen politische Phrasen

(...) Der *‘Goldene Tanit” ging an den einzigen wirklich neuen
Film des Festivals (von Karthago, A.d.R.). den syrischen
Beitrag AL LEIL. Wie in seinem ersten Film Trédume von der
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Stadt (Forum 1985, A.d.R.) iiber das Damaskus der 50er Jahre
dienen Mohamed Malas auch hier Kindheitserinnerungen zur
Rekonstruktion einer Epoche, diesmal der 30er und 40er Jahre.
Das Projekt ist aber anspruchsvoller und komplexer. Mit Hilfe
der nachtriiglich illustrierten Erziihlungen seiner Mutter und
eigener Bilder aus frithester Kindheit dekonstruiert ein fiktiver
Regisseur die patriotische Version vom Ende seines Vaters, die
er sich als junger Mann zurechtgelegt hat: der Vater sei im
Kampf gegen die Juden verschollen. Aus den verwobenen
Zeitschichten fordern duBerst tiefenscharfe Bilder, die auch
optisch immer den Durchblick auf anderes symbolisieren,
Details einer viel verwickelteren Biographie zutage. in der
Geschichte von unten unwiderlegbar die von oben und die
individuelle Lebensliige die nationale gleich mit entlarvt. Zwar
hat der Vater durchaus zweimal in Paliistina gekidmpft, aber um
die Existenz gebracht und ihm schlieBlich das Herz gebrochen
hat ihn die Niedertracht im eigenen Land. Als mit der Unabhiin-
gigkeit Syriens die Befreiung Palistinas zur nationalen Sache
erklirt wird, tatsdchlich aber nur der Mobilisierung der Massen
und als diskursives Versatzstiick im innerpolitischen Macht-
kampf dient, durchschaut dies der bewiihrte Kimpfer als hohle
Phrase. Er stirbt an den Folgen einer gesundheitsschidigenden
Behandlung durch den Geheimdienst. Ganz nebenbei ist der
Film auch eine Hommage auf die Tscherkessen und die von
thnen zur Bliite gebrachte Stadt Kuneitra, vor der Abtrennung
Palistinas zentraler Verkehrsknotenpunkt Siidsyriens, der nach
1967 von den Israelis fast vollstindig zerstort wurde.

Dorothée Kreuzer, in: film-dienst, Kéln, Nr. 1, 1993

Orientalische Metaphern

(...) Zu Recht ging der groBe Preis des Festivals (...) an den
syrischen Film DIE NACHT von Mohamed Malas. In AL LEIL
- so der Originaltitel - erzihlt Malas die Geschichte seines
Vaters, der fiir ein arabisches Palistina und fiir die Selbstbe-
stimmung der Palistinenser gekidmpft hat und umgebracht
wurde. Malas verbindet seine Kindheitserinnerungen und das
kollektive Gedichtnis seines Volkes zu einer Kinogeschichte,
mit der das Publikum aus dem Individuellen auf das Allgemei-
ne schlieBen kann. Malas’ Film ist ohne Zweifel eine Entdek-
kung und ein gutes Beispiel fiir die visuelle Kraft des Film-
schaffens aus den islamischen Lindern des Orients. Dies bele-
gen vor allem die Bildfolgen am Anfang und am Ende des
Films: Eine knapp geschnittene Reihe von orientalischen Meta-
phern skizziert den Kern von Malas’ Aussage und macht uns
zugleich mit den Bildzeichen dieser Kultur vertraut. (...)

Robert Richter, in: Neue Ziircher Zeitung, 28. Januar 1993

Interview mit Mohamed Malas

Frage: Inlhrem Filmbegegnen sich eine ganz private, manchmal
sogar intime Welt und die Geschichte. Was ist die treibende
Kraft dieses Films? Thr Leben, Thre Kindheit oder etwas eher
Politisches, an ‘objektive’ Fakten gebundenes?

M.M.: In einem Land wie Syrien sind Geschichte und privates
Leben eng verflochten. In einem unterentwickelten Land wie
unserem prallt - wie in jedem unterentwickelten Land - die
innere, private Sphire des Individuums, wann immer sie zum
Vorschein zu kommen versucht, auf die Realitit und die
geschichtliche und soziale Dimension des Landes. Es ist schlicht



unmdoglich, seine Privatheit oder seine personlichen Erinne-
rungen in einer totalen Isolation, an der umgebenden Realitit
vorbei zu leben. Deshalb hatte ich immer eine Vorliebe fiir
personliche Themen. Tatsichlich fand ich mich jedesmal.
wenn ich ein privates, personliches Thema gewiihlt hatte, vor
genau dieses Problem gestellt: nimlich augenblicklich etwas
zu entdecken, was mir unbegreiflich scheint und doch zur
politischen Realitit meines Landes gehort.

Aus diesem Grunde beschiiftige ich mich nicht mehr mit
Themen, die diese Verflochtenheit reflektieren. Wenn diese
Verflochtenheit des privaten mit dem sozialen und politischen
Leben bereits in meinem ersten Film prisent war, geschah das
vielleicht ein biBichen zufiillig. Dagegen hatte ich im zweiten
Film meinen eigenen. spezifischen Ausdruck gefunden: d.h.
ich hob auf Anhieb diese Verflochtenheit von Innen und
AuBen hervor.

Als ich realisiert hatte, daBl ich auf diese Art am besten
‘funktioniere’, d.h. mit den Problemen umgehen kann, war ich
auf eine Art befriedigt: ich hatte meine eigene, von niemandem
mir aufgedriingte Art gefunden, die Welt zu sehen. Gleichzeitig
bemiihte ich mich mit aller Ernsthaftigkeit darum, eine
personliche Sprache zu finden, um mich auch mitzuteilen.
Inzwischen haben andere syrische Filmemacher den Mut,
meinem Beispiel zu folgen, weil sie erkannt haben, daf es sich
dabei um einen entwicklungsfihigen Weg des Schreibens und
des Umgehens mit Realitit handelt. Auch sie haben sich
bemiiht, sich in einer eigenen Sprache auszudriicken. Dadurch
wird es allmiihlich méglich, von Dingen zu sprechen, die man
kennt, die man erlebt hat, und diese Dimension des Erlebten
in den Vordergrund zu riicken. indem man sie in Verbindung
mit aktuellen Ereignissen bringt. (...)

So kann auch das syrische Publikum zunehmend seine eigene
Fihigkeit, iiber Dinge von historischer Bedeutung und zugleich
aktuellem Bezug zu sprechen. entdecken. Der politische Aspekt
wird dabei nicht direkt und frontal vorgefiihrt. sondern im
Gegenteil auf eine sehr menschliche Art.

Entsprechend versuche ich in AL LEIL, diese neue Ausdrucks-
form, bei der es vor allem um die Verbindung von Privatem
und Geschichte geht. in Bewegung, voran zu bringen.
Frage: Welche Rolle spielt innerhalb dieser Verbindung der
Traum, die Imagination? Das Autobiographische?

M.M.: Mir war die Dimension des Traums immer sehr nah. Sie
erlaubt mir, Personlichkeiten ganz nach meiner Vorstellung
zu schaffen. Und zugleich Personlichkeiten, die so sind. wie
sie selbst sein mochten. Es gibt doch einen Zusamenhang
zwischen der Art und Weise, in der ich eine Figur behandeln
mochte, und derjenigen, in der sie selbst auftreten mochte.
Andererseits interessieren mich Triume nicht so sehr wie die
Psychologie. Sie interessiert mich, weil sie ein wichtiger
Bestandteil arabischen Kulturguts ist, auf den ich sehr stolz
bin.

Die Imagination interessiert mich nur im Hinblick auf die
Bilder, die sich in der Erinnerung ansammeln, aber nicht als
Vorgang an sich. In AL LEIL verdankt sich die Sprache der
Bilderinerster Linie der Zuverlissigkeit, mitder das Gedichtnis
die Imagination inspirieren kann.

Frage: Und das Autobiographische?

M.M.: In meinem ersten Film habe ich mich noch mehr auf
autobiographische Aspekte gestiitzt als in AL LEIL, weil ich
inzwischen ein wenig Angst habe, meine Geburtsstadt Kuneitra
so zu schildern, wie ich sie kenne. Stattdessen beschreibe ich
das Leben dieser Stadt, bevor ich sie kannte, bevor ich geboren
war, und schopfe dabei aus den Erinnerungen meiner Eltern.
Wenn ich schreibe, wird das Autobiographische so priisent.
daB ich nicht mehr genau weill, wo die Grenze zwischen
Realitiit und Erfindung verliduft. Auch hier gibt es eine sehr
enge Verflechtung. Ich sehe beispielsweise meinen Vater, den

ich vor etwa einem Jahr verloren habe, immer mehr durch die
Augen des kleinen Jungen im Film. Trotzdem hat das nichts
mit der Person des Vaters in AL LEIL zu tun. Ich will damit
sagen, dalB es einen wechselseitigen EinfluB der eigenen
Biographie auf die Geschichte des Films gibt, und umgekehrt
einen Einflul} dieser Geschichte auf meinen Umgang mit
meiner Vergangenheit. Auflerdem habe ich dem Publikum
niemals vorenthalten, dal mein Vater eines natiirlichen Todes
gestorben ist, obwohl es mir lieber gewesen wiire, wenn er im
Krieg gefallen wiire.

Frage: In der arabischen Welt ist der Traum ein wesentlicher
Bestandteil des reichen kulturellen Erbes. Er konnte die Funk-
tion der Idealisierung von Realitit gehabt haben. Zum Beispiel,
wenn der Sohn seinen Vater lieber im Jahr 1967 als 1948 verlo-
ren hiitte. Kann aber der Traum nicht auch zu einer Riickzugs-
moglichkeit werden, wenn die Realitit unertriglich scheint?
M.M.: Thre These ist interessant und richtig, es gibt da tatsiich-
lich eine Ambivalenz bei mir. Der Traum hat diese Funktion
der Idealisierung, und zwar in dem MabBe, in dem er dabei hilft,
sich zu befreien, sich wieder aufzurichten in einer diisteren
Wirklichkeit. Schon etymologisch trigt das Wort im Arabi-
schen beide Bedeutungen in sich: genau wie im Franzosischen
impliziert das Wort Traum zwei Gedanken: das traumhafte
Geschehen, wihrend man schlift, und die Sehnsucht nach
etwas, das man erreichen mochte.

Frage: Eine Frage zum Verhalten der jungen, ebenfalls
vaterlosen Minner im Film: ist ihre Haltung eine Allegorie?
Ist sie gewollt?

M.M.: Wer ohne Vater gelebt hat, kann der Versuchung nicht
widerstehen. dieses Gefiihl, eine Waise zu sein, in allem, was
er sieht und tut, wiederaufleben zu lassen. So betrachtet hat der
Film eine eher autobiographische als metaphorische Dimen-
sion. Auf einer rationellen, objektiven Ebene denke ich, dafl
das syrische Volk seinen Vater verloren hat. Die Suche nach
einem echten Vater fiir das syrische Volk erklirt die Ablehnung
all der kiinstlichen Viiter, die sich nur durch ihre Macht defi-
nieren. Historisch betrachtet waren die wahren Viiter Syriens
Miinner mit einer reinen Seele, denen es allerdings an BewuBt-
heit mangelte.

Ich habe diese Viiter positiv dargestellt, obwohl ich auch
zeige, daf} ihr Einflu auf die syrische Gesellschaft gar nicht
positiv war, denn sie hatten, bei aller GroBe und Reinheit der
Seele. nicht das fiir die Ereignisse erforderliche BewuBtsein...
Aber das gilt lediglich fiir die politischen Strukturen. So
gesehen war meiner Meinung nach der Aufstand in Palistina
1936 eine gute. sehr gesunde Reaktion auf den Druck, der auf
dem Land lastete. Leider war die Form dieser Reaktion eine
anarchische. Die Syrer haben diese Reaktion nachgeahmt, nur
hat ihnen das auch nicht zu einem hoheren BewuBtseinsgrad
verholfen. Aus diesem Grund gibt es im Film eine
charakteristische Szene, die zeigt, daB die Reaktion auf die
Ereignisse positiv war, wenn sie auch ohne Analyse blieb, die
die Naivitiit dieser Reaktion zu iiberwinden geholfen hiitte. Ich
spreche von der Szene beim Friseur, die so ganz anders ist als
der Rest des Films. Die Szene dauert lange, und der Dialog
zwischen den beiden Hauptpersonen verliduft eher schleppend.
Der eine sagt zum andern: “Erzihl" mir alles, was dir heute
passiert ist.” Die Tatsache, daBf der Friseur stiindlich nach
einer neuen Geschichte fragt, zeigt, daB es ihm um das
Romanhafte an sich geht. Und sein Gesprichspartner antwortet
ihm, dall die Geschichte sich gut fiir einen Roman eignen
wiirde. Dieser Dialog ist nicht dramatisch, aber er steht
exemplarisch fiir den Inhalt des Films: in der Antwort wird all
die Initiative und Gutwilligkeit deutlich, der jedoch das
BewubBtsein fiir das, was passiert, fehlt: “Wir haben heldenhaft
gekdmpft und viele Engliinder getotet. Die Araber haben uns
herausgefordert, und wir haben sie geschlagen. Politik ist ihre




Sache, das geht uns nichts an.” Hier wird das Selbstverstindnis
der Kiampfer als Ausfithrende ohne politisches BewuBtsein
offenbar. Die Diskrepanz zwischen der Gutglidubigkeit dieser
Menschen und ihrem BewuBtsein fiir das politische und
geschichtliche Geschehen ist charakteristisch fiir die Viiter,
die ich vorfiihre. Diese Menschen sterben auf ganz unsinnige
Art, weil sie Verlierer sind - eine andere Rechtfertigung ihres
Todes gibt es nicht. Die Kinder dieser Kidmpfer denken sich im
Traum neue Tode aus. (...) Auch die Frau des Kdmpfers erziihlt
ihrem kleinen Jungen einen Traum, der den realen Tod des
Vaters in einen idealen verwandelt. Viele Zuschauer haben
mich gefragt, warum ich den Helden in der Moschee sterben
lie. Der Ort ergab sich aus einem Traum. Dem Traum der
Mutter, die ihn dort als Gefangenen gesehen hatte. Ausgehend
von diesem Traum ldBt der Sohn seinen Vater in der Moschee
sterben.

Frage: Dies ist auch ein Film der Erinnerung. Der Erinnerung
an ein Volk, das allzu oft durch miichtige Einfliisse in Bereiche
auBerhalb der Geschichte geriet. Dennoch ist dies kein
historischer Film, denn auch die Gegenwart wird spiirbar... Es
gibtda diese Windmiihle, die sich dreht oder plétzlich stillsteht,
als wolle sie das Verstreichen der Zeit markieren.

M.M.: Jeder Zuschauer mochte sich von den Bildern der
Vergangenheit, den Signifikanten des aktuellen Geschehens,
in dem wir uns befinden, die Gegenwart erhellen lassen. Es ist
richtig, dal ich die Vergangenheit untersuche - aber es ist die
Gegenwart, die mich beschiiftigt.

Was die Windmiihle angeht, so wiirde ich es vorziehen, es bei
der Komplexitit und Doppeldeutigkeit dieses Symbols zu
belassen. Ich konnte erliutern, daB die Stadt Kuneitra eine
groBe Anzahl solcher Windmiihlen besa3. Der Held des Films
kommt aus Hama, einer anderen Stadt. Dank der Existenz der
Windmiihlen fiihlte er sich nicht als Fremder, denn auch in
seiner Heimat gab es viele. Ich mdchte aber die symbolische
Verbindung zwischen diesen beiden Stidten, sofern es sie
gibt, ganz der Deutung durch den Zuschauer iiberlassen.
Frage: Fiihlen Sie sich als Regisseur und Intellektueller dem
syrischen Volk und seiner Geschichte gegeniiber verantwort-
lich?

M.M.: Ich denke, daB das auf mich personlich nicht mehr
zutrifft als auf alle Intellektuellen in meinem Land, die mit der
Geschichte wie mit der Gegenwart gleichermalen verantwor-
tungsvollumgehen. Dasistein Anliegen, das wir mit simtlichen
syrischen Intellektuellen teilen. Jedenfalls definiere ich so die
Intellektuellen. Alle Miichte der arabischen Welt versuchen,
die Erinnerung zu konfiszieren, auszuldschen und zu annulieren.
Die Funktion der Intellektuellen ist es, die Erinnerung immer
wieder hervorzuholen, zu rehabilitieren, zu hinterfragen und
zu beleuchten. Das ist das einzige Mittel, um sich gegen die
arabischen Regierungen zu schiitzen, die das stindig zu
verhindern suchen.

Vor diesem Hintergrund habe ich mich sehr dariiber gefreut,
am Ausgang des Kinos Menschen sagen zu horen, daB3 der
Film nicht nur im Kino, sondern auch in den Schulen gezeigt
werden miisse, da die Schiiler von der Vergangenheit und
diesen Erinnerungen nichts wiiiten. Und wenn der Film zu
etwas gut sein soll, dann ist das, den Schiilern einen neuen
Zugang zur Vergangenheit zu schaffen, mit der man die Liicke
im offiziellen Unterricht zu schlieBen versuchen konnte.
Beispielsweise kannte kein Jugendlicher den ersten syrischen
Staatschef nach der Unabhiingigkeit, und es war mir ein
besonderes Anliegen, seinen Namen im Film mehrmals zu
wiederholen. Nicht, weil ich auch nur die mindeste Symphatie
fiir ihn empfinde, sondern weil ich es fiir untragbar halte, dal
man nicht weil, wer er ist, daB} sein Name aus der Geschichte
verschwunden ist. Man mufl die Menschen an seine Existenz
und die Rolle, die er gespielt hat, erinnern.

Ein Zuschauer hat mich gefragt, ob die Personen des Films
Tunesier waren. Damit bewies er, daf selbst die Tunesier (und
er schien einer zu sein) nicht wissen, dal Syrien vor noch gar
nichtlanger Zeitein groBes Volk war, indem viele verschiedene
Volksgruppen zusammenlebten. Das bestirkt mich in meiner
Vermutung, daBl es ein organisiertes Projekt gibt, mittels
dessen im gesamten arabischen Raum die Erinnerung an alles
Vergangene ausgeloscht werden soll - eine Erinnerung, die
Werte vermitteln konnte, die diese Miichte nicht dulden.
Frage: Wenn man lhre drei Filme Les réves de la ville, Le réve
und AL LEIL anschaut, fiihlt man eine starke Solidaritit mit
dem palistinensischen Volk. Bei AL LEIL hat man den
Eindruck, da8 man einem einzigen Volk, fast einer Art
Gemeinschaft gegeniibersteht.

M.M.: Um nicht ideologisch zu werden, zitiere ich lhnen den
letzten Satz des Films. Der kleine Junge nimmt ein Photo in die
Hand, auf dem diese Kimpfer bei ihrem Aufbruch 1948
abgebildet sind und das man bereits mehrmals im Film
gesehen hat. Er schaut es lange an und sagt dann zu seiner
Mutter: “Ist das Palistina, Mutter?”, und sie antwortet: “Nein,
das ist Kuneitra.” Warum sind das die letzten Worte in
meinem Film? Ich bin der Ansicht, daB Palistina und Kuneitra
das gleiche Ziel verfolgen: Okkupation und Zerstérung. Und
daB sie denselben Feind haben, nidmlich Israel. In diesem
Sinne sind wir tatsiichlich ein einziges Volk.

Frage: Eigentlich war die Frage eher historisch als politisch
gemeint. Diese ganze Region war eine Provinz des ottoma-
nischen Reiches, bevor sie unter den Kolonialmiichten jener
Epoche, nimlich England und Frankreich, aufgeteilt wurde.
M.M.: Es war tatsichlich urspriinglich eine einzige Region,
die der Kolonialismus zerstiickelt hat. Diese kiinstlichen, von
den Franzosen und Englindern geschaffenen Grenzen werden
wahrhaftig nicht dazu beitragen, etwas an den spontanen
Reaktionen der Menschen zu indern, die immer auftreten,
wenn etwas auf der einen oder der anderen Seite der Grenze
passiert.

Frage: Die Bilder des Films enthalten zahlreiche Lichtreflexe.
Oftsieht man Fensterscheiben, Spiegel. Soll damit ausgedriickt
werden, dal dieses Volk immer wieder auf sich selbst
zuriickgeworfen wird?

M.M.: Das ist eine interessante Lesart. Wenn ein Filmemacher
seine optimale Ausdrucksform sucht, hat er vorher keine
konkrete Vision vonden Dingen. Was ihn vorallem interessiert,
sind Spielarten von Anziehungskraft, von isthetischem
Magnetismus. Sie beinhalten wahrscheinlich auch unbewufite
Bedeutungen, die im Moment der Realisation nicht formuliert
werden, die am Ende aber dennoch prisent sind. Die Spiegel
haben dementsprechend vor allem eine personliche, dsthetische
Anziehungskraft. Thre Geschichte begann mit einem ganz
einfachen Versuch in meinem letzten Film, Les réves de la
ville. Dieses anfangs ganz kiinstliche Element hat meinen
Freund Oussama stark interessiert, der es in seinem Film
Etoile du jour verarbeitet hat. Als ich Oussama mit dem
Spiegelmotiv sehr differenziert arbeiten sah, wollte ich ihm
auf meine Weise antworten - und habe damit eine Deutung wie
die Thre bewirkt.

Frage: Wenn auch der dsthetische Aspekt fiir Sie Selbstzweck
ist, so scheinen uns doch diese wenigen Erklirungsversuche
notig, da es eine Entsprechung zwischen Form und Inhalt
Ihres Films gibt. Aber zuriick zu einer konkreten Frage. Das
fiir den Zuschauer Erstaunliche ist der Aufbau der Handlung.
Ihr Film handelt vom Erinnern, wendet sich gegen das
Vergessen. Er handelt von einem sehr komplexen Gegen-
stand und ist dennoch kein historischer Film. Stets gibt es
verschiedene Geschehen, die sich in demselben Bild zugleich
abspielen. Hat das nicht eine sehr lange Vorbereitung erfor-
dert, beziechungsweise die Drehzeit betreffende Probleme



aufgeworfen? Wieviel Zeit genau benétigten Sie fiir die Vo-
rbereitung und die anschlieende Produktion?

M.M.: Dieser Film wurde nach einer literarischen Vorlage
realisiert, in der bereits alle Stimmungen enthalten waren, die
jedoch keinerlei den Bildaufbau betreffende direkte Vorgaben
aufwies. Wihrend der sechsmonatigen Vorbereitungszeit des
Films kiimmerte ich mich tiberwiegend um die Einrichtung
der Szenen und die Anfertigung der Kostiime. Und kiimmerte
mich um die Besetzung. Die Hauptdarstellerin fand ich erst im
dritten Anlauf.

De facto begann ich mit nichts als meiner Erinnerung und der
literarischen Vorlage zu drehen. Das erklirt, weshalb wiihrend
der Dreharbeiten erst Pline angefertigt werden mufiten: auller
der Ausstattung und den Kostiimen existierte noch nichts.
Wiihrend der Dreharbeiten stand war ich gefordert. das Bild
ohne irgendwelche Vorbereitung entsprechend meiner
Vorstellung zu entwerfen. (...)

Das Team hatte groBles Vertrauen zu mir und handelte sehr
schnell (...). Das war nur mdoglich, weil wir alle
zusammenarbeiteten. (...)

M.M.: Mein Budget war fiir 100 Drehtage kalkuliert, und
gereicht hat es fiir die 250 Drehtage. Am Ende waren wir halb
verhungert! Tatsiichlich entstanden Uberschreitungen des
Budgets hauptsiichlich in den technischen Bereichen, bei
Filmmaterial, Schnitt und Kopierwerkskosten.

Frage: In Threm Film gibt es viele Frauenrollen. Wie sehen Sie
die Rolle der Frau in dieser Gesellschaft innnerhalb dieser
Geschichte?

M.M.: Ich wollte ihr eine Stellung. eine Funktion und eine
Bedeutung zukommen lassen, die vielleicht wichtiger ist als
sie selbst in der Lage ist zu beanspruchen. Hinsichtlich der
Behandlung der weiblichen Personen gab es eine Entscheidung
des Autors, die wichtiger ist, die ihnen mehr Bedeutung
verleiht als den iibrigen Personen der Handlung.

Frage: Der Film beginnt genau da, wo Les réves de la ville
endet, mit dem Mond. Jener Film endete. obwohl er ein wenig
licherlich war, mit einem kleinen Hoffnungsschimmer. AL
LEIL dagegen ihnelt einer Tragodie. der Tragddie einer
Nation. Ist sie das fiir Sie?

M.M.: Ein arabischer Kritiker schrieb, dafl der Film eine
visuelle Tragidie zeige, und diese Definition kommt dem,
was ich machen wollte. sehr nahe.

Das Interview fiithrten Bruno Jaeggi und Martial Knaebel
anliiBlich des 7. Festival de films in Fribourg. Ubersetzung:
Mahmoud Ben Mahmoud.

Gespriich mit Kais al Zubaidi iiber die Zusammenar-
beit mit Mohamed Malas

Frage: Worum geht es in AL LEIL?

Kais al Zubaidi: Es ist ein Film iiber das Gedichtnis, iiber die
verschiedenen Wege. die es nehmen kann. Er erzihlt von
seinem Vater, aber keine konventionelle Geschichte. Nach
allem, wie dieser Film enstanden ist. wie er geschrieben.
gedreht, montiert wurde. kann man ihn als eine Art Experimen-
talfilm bezeichnen, obwohl er nicht als solcher gedacht war.
Jeder Teil des Films ist vom Standpunkt eines bestimmten
Erziihlers bestimmt. Das ist einmal die Mutter, die ihm, dem
Autor, alles vom Vater erzihlt: Das ist fiir ihn das erzihlte
Gediichtnis. Dann ist es der Autor als Jiingling, der die Suche
nach seinem Vater nun selbst iibernommen hat: Das ist das
erlebte Gedichtnis. Denn alles, was er erzihlt, hat er selbst
unmittelbar erlebt. Es ist nichts, was ihm von jemand anderem
tibermittelt worden ist. Dazu kommt noch das gewiinschte
Gediichtnis.

Frage: Ist der Film autobiographisch?

KaZ.: Ja, aber durch die gedankliche und historische Interpre-
tation wurde die Geschichte verallgemeinert. Malas hat gele-

sen und recherchiert. Erfindungen kamen hinzu. Aber generell
sind es - wie auch in seinem vorhergehendem Film Ahlam al
medina (Triume von der Stadt} - seine Erlebnisse. Aber dieses
Personliche zu formulieren. war nicht einfach, sondern viel-
mehr ein langwieriger ProzeB, der von dem hartnickigen, ja
besessenen Suchen des Autors nach subjektiv authentischen
und komprimierten, verallgemeinerten filmischen Bildern be-
stimmt wurde. Die Entstehung des Films gliederte sich in drei
Stationen. Malas hat zuerst, gemeinsam mit Ussama Mohamed
(Tagessterne). nach seinem Roman ‘Leuchtreklamen iiber
einer Stadt” ein rein literarisches Drehbuch geschrieben. Das
liest sich wie ein selbstiindiges literarisches Werk. Daraus hat
er eine Art Drehbuch entwickelt, das aber nicht stabil war,
sondern viel Raum fiir Improvisation lie. Wiihrend des Dre-
hens suchte er einesteils immer nach Aquivalenten fiir be-
stimmte literarische Formen, schrieb aber gleichzeitig immer
weiter neue Szenen. gemeinsam mit seinem kiinstlerischen
Team. vor alleMm mit seinem Kameramann, Jussif ben Jussif
aus Tunesien. Malas war stindig auf der Suche nach iiberzeu-
genden optischen Losungen. Denn einerseits ist manches aus
Produktionsschwierigkeiten nicht so geworden, wie er sich das
dachte. Andererseits hatte er withrend des Drehens auch immer
neue Einfille. Die Montage war die dritte in sich geschlossene
kiinstlerische Station. bei der ich dann dazu gekommen bin.
Malas hatte, nachdem er bereits das ihm wichtige Material
ausgewiihlt hatte, zunichst ungefihr acht Stunden Material
tibrighehalten. Urspriinglich sollte er die Montage in Paris bei
einer bekannten Schnittmeisterin machen, fragte mich aber
dann, ob ich mir das Material ansehen wiirde und. wenn ich eine
personliche Bezichung dazu finde, mit ihm zusammen die
Montage machen wiirde. Voraussetzung war, daf ich das nur
machen sollte. wenn ich wirklich eine echte Beziehung zu dem
gedrehten Material hiitte. In der Phase der Montage ist auch
Omar Amiralay noch dazu gekommen. Denn der Film ist ja eine
Koproduktion zwischen Syrien (der syrischen Filmorganisati-
on). ‘Maram for cinema’, das ist Amiralays Filmfirma im
Libanon, und dem Fernsehsender *La sept’ in Paris, der 25%
der Produktionskosten, also das Geld fiir Rohmaterial, Monta-
ge in Paris, Mischung und die Kopien dazugegeben hat. Aber
schlieBlich haben wir die Montage doch in Damaskus gemacht.
Mohamed Malas macht seine Filme auf ganz spezifische
Weise. Ich kenne kaum jemanden. auch unter den Autorenfil-
mern, der dhnlich wie er arbeitet. Er hat einmal auf einem
Symposium iiber seine Arbeitsprinzipien gesprochen: Jede
Periode - Schreiben, Drehen. Schneiden - ist heilig, aber sie ist
nur heilig. solange die jeweilige Periode im Gange ist. Die
niichstfolgende Periode. fiir sich wiederum heilig, hebt die
Unantastbarkeit der vorherigen auf. So wie man beim Drehen
auf das Geschriebene keine Riicksicht nehmen kann, kann man
beim Schneiden auf das gedrehte Material keine Riicksicht
nehmen. So entsteht der Film in jeder Periode neu, wird immer
wieder erdacht und erfunden. Mit dieser Methode ist ihm mit
AL LEIL Erstaunliches gelungen.

In seinem vorherigen Film Triume von der Stadt werden die
private Geschichte und die allgemeine Geschichte parallel
erzihlt. Aber in AL LEIL stecken beide Elemente ineinander,
ist das irgendwie aus einem GuB. Er erzihlt iiber private
Schicksale von Menschen, aber im Endeffekt hast du das
Gefiihl, dall diese Leute fast kein Privatleben haben. Sie
verschwinden in der Geschichte, so wie die Einwohner des
Ortes Kuneitra - dort spielt es ja - aus ihrem Land verschwunden
sind. Sie verkorpern die Geschichte, doch wenn du sie suchst,
sind sie nicht da, sie sind unbekannte Menschen. Malas gelingt
es. iiber diese Leute zu erziihlen, aber er erzihlt im Grunde iiber
das Land und die Gesellschaft und iiber die komplizierten
Widerspriiche innerhalb dieser Gesellschaft in einer bestimm-
ten, sehr wichtigen historischen Zeit. Es geht um die 30er und
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40er Jahre, um die Okkupation Frankreichs, die Ereignisse in
Paliistina, die Beziechungen Syriens zu Palistina, spiter um die
Feierlichkeiten anlidBlich der Unabhiingigkeit Syriens. Damals
wurde die biirgerliche Entwicklung in Syrien durch einen
Putsch der Militiirs, die Machtiibernahme durch Hosni Elzaiem
in eine vollig andere Richtung gedriingt. Es war das erste Mal,
daB die Militirs im Nahen Osten, in einem Land und spiiter in
der ganzen Region, die Macht direkt iibernahmen. Daraus ist
eine lange Nacht - AL LEIL - entstanden.

Frage: Die im Film erzihlte Geschichte hat also mit der
spiiteren Zerstorung Kuneitras durch die Israelis iiberhaupt
nichts zu tun?

KaZ.: Eine Beziehung ist irgendwie angedeutet. Malas hat in
Kuneitra gedreht, er hat einiges fiir seine Zwecke dort rekon-
struiert, er hat aber auch in anderen Orten, in Soueida zum
Beispiel, Aufnahmen gemacht, iiberall nach Elementen ge-
sucht, die typisch fiir die Merkmale des alten Kuneitra waren.
Er hat auch die heutigen Ruinen Kuneitras gedreht. Urspriing-
lich hatte er die Absicht, diese Bilder in den Film einzubauen.
Die letztlich gefundene Form des Films hat das nicht zugelas-
sen.

Die Geschichte ist die seines Vaters. Dieser Mann kommt 1936
zusammen mit Mudjahedin nach Kuneitra , um an der Revolu-
tion gegen die Zionisten und gegen die Englinder in Palistina
teilzunehmen. Er bleibt einen Tag, fihrt mit seinen Kameraden
weiter nach Paliistina und kommt spiter wieder nach Kuneitra
zuriick. Dort arbeitet einer seiner Bekannten als Friseur. Es
gefillt dem Mann in Kuneitra, und er heiratet. Spiiter, 1948,
geht er nochmals mit den Mudjahedin nach Palistina, kommt
zuriick, wird verhaftet, kommt aus dem Gefingnis wieder
heraus und stirbt. Das ist dann etwa 1949.

Aber der Film geht mit der Zeit auf andere Weise um. Ein
Beispiel: Wir sehen eine ganz lange Szene, in der die Mutter
den Sohn ruft und von ihm verlangt, daf} er den Kranz aus Aas
(einer griinen duftenden Pflanze) am Grab seines Vaters nie-
derlegt. Wiihrend sie mit dem Sohn spricht, der nicht zu sehen
ist, geht sie von einem Zimmer in den Garten und dann in ein
anderes Zimmer, und da hat sie plotzlich ein anderes Kleid an,
die Wand explodiert, und das Haus wird zur Ruine. Innerhalb
einer Szene bewegen sich also die Personen in zwei Zeiten.
Der Film erziihlt die Suche des Sohnes nach dem Vater, nach
seinem Grab. Der Sohn will der Mutter schlieBlich beweisen,
dal} der Vater nicht 1949, in der Folge von Unterdriickung und
Depression im eigenen Land. gestorben ist, sondern spiiter als
Mudjahid im Kampf gegen die Israelis - so wiinscht er es sich.
Das ist das gewiinschte Gediichtnis. Denn der Vater war ja ein
Mudjahid, und sein Tod war eher banal, nicht fiir ihn person-
lich, aber fiir das Land nicht ehrenhaft, eigentlich hitte er als
Kimpfer, als Mirtyrer sterben miissen und nicht als Folge der
alltiglichen Unterdriickung durch die eigenen Militirs. In
dieser kiinstlerischen Losung wird die Spezifik der ganzen
Entwicklung in der Region erfalit. Anstatt daB die Menschen
fiir ihre Ideale kimpfen und sterben, werden sie Opfer ihrer
eigenen alltiglichen Unterdriicker. Das Gewiinschte entlarvt
das Erlebte. Mit diesem gewiinschten Tod versucht der Autor
die Schande des Erlebten abzuwaschen. Dieses personliche
Schicksal steht fiir das zerstorte Kuneitra, fiir das ganze Land.
Die Erinnerung soll gereinigt werden, oder vielmehr soll durch
diesen Versuch, der Erinnerung eine andere Wendung zu
geben, das heutige Denken einen Anstof3 erhalten. Malas hat
mit allen audiovisuellen Mitteln, auch mit einer sehr iiberleg-
ten Tonbehandlung., versucht, die Vergangenheit filmisch zu
vergegenwirtigen. Er erzihlt etwas aus der Vergangenheit,
aber alles, was man erlebt, ist aktuell. Dabei ist es nicht
kiinstlich. Deshalb war auch der Weg von den ersten literari-
schen Fassungen bis hin zum Film so langwierig. Es wirkt nicht
‘gewollt’, sondern ist ‘natiirlich’, *gewachsen’. Natiirlich wird

die Geschichte nicht fortlaufend, chronologisch, sondern in
Spriingen, mit Bruchstiicken aus dem Leben der Personen
erzihlt. Zur gleichen Zeit werden auch ausgewihlte histori-
sche Ereignisse einbezogen.

Frage: Mit Dokumentarmaterial?

KaZ.: Er hatte zuerst geplant, mit Dokumentarmaterial zu
arbeiten. Das lief3 er spiiter fallen und erfafite die Zeitereignisse
dann mehr metaphorisch.

Frage: Wie gestaltet sich die Zusammenarbeit mit Mohamed
Malas, wenn alles so ganz personlich von ihm kommt, durch
ihn hindurchgegangen sein muB, ehe es filmische Gestalt
annimmt.

KaZ.: Alles hat sehr lange gedauert, er hat etwa iiber ein Jahr
gedreht. Malas ist Maximalist, gibt sich nicht schnell mit
gefundenen Losungen zufrieden. Seine Seele ist so. Das ist
manchmal quiilend. Er glaubt wahrscheinlich, dafl eine Lo-
sung, die man schnell findet, nicht gut sein kann. Er mu3 auch
alles personlich nachpriifen. Wir waren immer zusammen am
Schneidetisch. Als ich die acht Stunden Material gesehen
hatte, war ich - obwohl es viel zu viel Material war - stark
beeindruckt, weil ich gefiihlt habe, daf der Film, daB die
Geschichte irgendwie da ist. Obwohl ich nicht genau wubte,
worum es ging - das Szenarium sollte ich erst lesen, nachdem
ich das Material gesehen hatte - , fiihlte ich doch etwas ganz
Eigenes, Ungewdhnliches. Unsere erste Aufgabe bestand dar-
in, alles das wegzunehmen, was nicht dazu gehért. So bekamen
wir etwa vier Stunden Material, aber die vier Stunden waren
natiirlich immer noch zu viel, und nach langen, harten, aber
auch sehr interessanten Auseinandersetzungen kamen wir auf
zweieinhalb Stunden. Danach kam folgendes Stadium. Wir
hatten zwar nun die Geschichte, hatten aber zugleich das
Gefiihl, daBl in dem ausgesonderten Material von etwa fiinf
Stunden auch noch Bilder waren, die zur Geschichte gehorten.
So mufiten wir das alles noch einmal durchgehen und das fiir
uns Wesentliche herausnehmen. Malas ist peinlich sorgfiltig,
er hat immer gesucht, gesucht, gesucht, konnte gar nicht
aufhoren. Die letzte Zwei-Stunden-Fassung hat er dann syn-
chronisiert. Das war notwendig, weil es sich aufgrund ver-
schiedenster Umstiinde als unméglich erwiesen hatte, mit Ton
zu drehen, obwohl er zuniichst einen guten Tonmeister aus
Frankreich dabei hatte. Der Tonmeister merkte auch sehr
schnell, daB der Film nicht realistisch im iiblichen Sinne
werden wiirde und folglich auch gar keinen Originalton brauch-
te, sondern spiiter eine ganz andere Ton-Strategie erfordern
wiirde. Und die Synchronisation hat Malas auf die gleiche
maximalistische Weise gemacht wie den ganzen Film. Fiir die
zwei Stunden Film, der wenig Dialoge hat, existierten schlief3-
lich fiir die Off-Tone fiinf Biinder und fiir die Dialoge drei
Biinder. Unwahrscheinlich. Er sagte dann zu mir: Du hast es ja
gesehen. Genauso wie ich gedreht habe, habe ich synchroni-
siert. Und das alles, obwohl der Zeitdruck ungeheuer war. Der
Film sollte ja in Karthago laufen. Wir haben dann in Partisa-
nenmanier Tag und Nacht gearbeitet. Und es ist charakteri-
stisch fiir diesen Film, daB} er schlieBlich in Karthago nur mit
einer Vormischung mit einer Zwei-Band-Kopie lief, das heifit,
daB der Film nach jeder Rolle unterbrochen werden mufte -
Bild-und Tonrollen muBten ja neu eingelegt werden -, und daf3
er trotzdem den Hauptpreis bekam. Mohamed Malas ist sich
bis zum Schlufl treu geblieben, hat keinerlei Kompromisse
gemacht, ist seiner Arbeitsmethode konsequent gefolgt.
Frage: Wie wird der Film in Syrien beurteilt?

KaZ.: Das weif} ich noch nicht. Die Abnahme-Kommission der
Filmorganisation hat jedenfalls - aufgrund der driingenden Zeit
- eine unfertige Fassung gesehen. Wir werden sehen. Er erziihlt
liber eine bestimmte, genau identifizierbare Zeit, in der ein
Diktator, Hosni Elzaiem, herrschte. Nouri Bouseid aus Tune-
sien sagte mir jetzt in Leipzig, dall er glaubt, es sei der beste



arabische Film iiberhaupt, den er je gesehen habe. Malas hat
eben die Fihigkeit. die Mitarbeiter dazu zu bringen, daf} alle
radikal schopferisch mitarbeiten, und trotzdem wird ihm der
Film nie fremd. es bleibt sein Film. Ich kann ihm tolle
Vorschlige machen, er sagt dazu: Sehr gut, aber es gehort nicht
zu mir, nicht zum Kontext, nicht zum Film. Er hat ein untriig-
liches Gefiihl fiir seinen Film. Das ist ja eine generelle Frage
beim Film. Einerseits gilt er als das Ergebnis einer kollektiven
schopferischen Arbeit, andererseits entsteht da eine Welt, die
von einer Person, dem Regisseur, bestimmt ist

Frage: Noch eine Frage zur politischen Seite: Im Film steckt
also ein Aufruf zum Heroismus. zu einer Art militantem
Widerstand. Wenn das so verstanden wird - giibe es denn in
Syrien politische Bewegungen, die sich dahinter stellen und
sich unter diesem Aspekt mit dem Film verbiinden wiirden?
KaZ.: Nein, denn der Film ist eher traurig und depressiv, weil
er wahrhaftig ist. Malas hat seine Interpretation der Geschich-
te als schopferisches Individuum und als Einwohner dieses
Landes ohne jede Kompromisse formuliert. Das ist ihm mit
seiner Methode gelungen. Ich hoffe, dal AL LEIL auch
wirklich rezipiert wird. Denn das ist schwierig. Der Film
versetzt uns in eine andere Zeit. die die Zuschauer nicht
kennen, nicht mitgemacht haben. Malas hat zum Beispiel die
Mutter mit zwei Schauspielerinnen besetzt, damit man ver-
steht, das ist die Mutter in den 30er Jahren, und das ist sie
spiter. Das ist eine Art vertikaler Montage. In einer Szene trifft
sich die junge Mutter mit der ilteren Mutter, beide kommen
sich nahe, fassen sich an, und die jiingere gibt der ilteren dann
die Fiihrung. Oder der Sohn, der 1973 erwachsen ist, sieht sich
selbst zu einem fritheren Zeitpunkt im Bild mit seiner Mutter.
Das sind so Elemente. die man als experimentell bezeichnen
konnte, die sich aber in das Ganze organisch einfiigen. Fiir
Malas ist es ein Sprung. Es ist nach Triume von der Stadt sein
zweiter Film, er hat inzwischen andere Erfahrungen gemacht.
Man spiirt die Reife und das isthetische Gewicht.

Frage: Noch eine simple Frage zur historischen Verstindi-
gung. Existiert 1936 schon ein selbstindiges Syrien oder
gehorte alles, also auch Kuneitra, zu Palistina?

KaZ.: Nein, Syrien existierte schon mit einer eigenen Ge-
schichte, und Kuneitra lag und liegt in Syrien. Aber es gibt
dariiberhinausgehende Zusammenhiinge. Zum Schluff nimmt
der Sohn ein Bild seines Vaters. auf dem er als Mudjahid zu
sehen ist, zeigte es der Mutter und sagt: Das ist Palistina! Da
nimmt sie das Bild, schaut es an und sagt: Nein, das ist
Kuneitra. Also steht Kuneitra fiir Paldstina.

Frage: Diese Szene deutet darauf hin, daf beides wiederum
nicht nur wortwortlich gemeint ist. sondern fiir etwas Uber-
greifendes steht. fiir eine Idee von Freiheit vielleicht oder von
aufrechtem Leben.

KaZ.: Es steckt eine merkwiirdige Dialektik in der Geschichte:
Man versucht, ein anderes arabisches Land zu retten und
verliert dabei sein eigenes. So geht die Geschichte in Arabien.
Das ist die Verdammnis der Entwicklung in Paldstina. Der
Film ist den unbekannten Menschen gewidmet, die gekimpft
haben und die niemand kennt, die im Dunkeln bleiben. Der
Vater ist ein solcher Mensch, der in der Geschichte verschwin-
det. Der Sohn versucht, wenigstens kleine Lichter auf ihn zu
richten. Das sind die Lichter des Gedichtnisses. das viele
Variationen hat und sich aus vielen Quellen speist. Der Autor
ist der Erziihler, Malas spricht seinen Text selbst. Es gibt eine
Fiille von Eindriicken, aber du wirst sehen, daf das Ganze nicht
chaotisch oder verwirrend ist, sondern wesentlich und klar
gegliedert.

Das Gespriich mit Kais al Zubaidi fiihrte Erika Richter im
Februar 1993 in Berlin

Anmerkung: Kais al Zubaidi ist ein bekannter arabischer
Regisseur, realisierte u.a. den Spielfilm A/ Yazerli (Syrien

1974) und viele Dokumentarfilme, v.a. Paldistina - Chronik
eines Volkes, Gegenbelagerung, Stacheldrahtland, Stimme
der stummen Zeit - Felicia Langner. Er studierte an der
Filmhochschule in Potsdam-Babelsberg Kamera und Schnitt
und arbeitet gelegentlich als Schnittmeister.

Biofilmographie

Mohamed Malas. geb. 1945 in Kuneitra, Syrien. Studium
am an der Moskauer Filmhochschule VGIK. Drehte mehrere
Kurzfilme (Réves d'une petite ville; Kuneitra '74; La mémoi-
re: L’Euphrate; Le Réve) und den 1984 in Carthago preisge-
kronten Spielfilm Ahlam El Madina sowie Le songe. der 1987
in Cannes ausgezeichnet wurde.

AL LEIL ist sein dritter Spielfilm.

Filme:
1972 Réves d'une petite ville
1973 L' Euphrate
1974 Kuneitra '74
1975 La mémoire
1980 Réves palestiniens
1984 Ahlam El Madina
(Triume von der Stadt), Forum 1985
1986 Le songe
1992 AL LEIL

Herausgeber: Internationales Forum des Jungen Films / Freunde der
Deutschen Kinemathek. Berlin 30 (Kino Arsenal). Druck: graficpress




