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Zu diesem Film 

Im zerstörten Kuneitra befindet sich das Grab eines Mannes, 
eines einstigen Wider s t andskämpfe r s aus Paläst ina. Sein Sohn, 
der Filmemacher, versuch! die Geschichte dieses Mannes an­
hand der Erinnerungen seiner Mutter zu rekonstruieren. Dazu 
m u ß er in das politisch sehr bewegte Syrien der Zeit zwischen 
193b und 1967 zurückgre i fen . Syrer und Paläs t inenser haben 
sich zu einer Widerstandsbewegung gegen die englischen und 
zionistischen Kräfte, die bereit zur Invasion sind, zusammen­
geschlossen. Ihr Ausgangspunkt ist Kuneitra. eine Stadt nahe 
Paläst ina. Einer der Syrer erleidet bei einer dieser Aktionen 
einen Schock. Später heiratet er die Tochter eines Restaurators 
in Kuneitra. wo sie sich niederlassen. 1947 kehrt er mit der 
'Rettungsarmee' nach Paläst ina zurück. In den ersten Tagen der 
Niederlage geht er nach Syrien, wo er von seinen eigenen 
Landsleuten verhaftet und gedemüt ig t wird . 
Mohamed Malas gelingt mit DIE N A C H T eine eindrucksvolle 
Hommage an seinen toten Vater, dessen W ü r d e er auf diese 
Weise wiederherstellt. 
Produktionsmittei lung 

Erinnerungen gegen politische Phrasen 

(...) Der 'Goldene Tanit 1 ging an den einzigen wi rk l ich neuen 
F i l m des Festivals (von Karthago, A . d . R . ) . den syrischen 
Beitrag A L L E I L . Wie in seinem ersten F i l m Träume von der 

Stadt (Forum 19S5. A .d .R . ) über 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. M i t Hilfe 
der nachträgl ich illustrierten Erzählungen seiner Mutter und 
eigener Bilder aus frühester Kindheit dekonstruiert ein fiktiver 
Regisseur die patriotische Version vom Fäule seines Vaters, die 
er sich als junger Mann zurechtgelegt hat: der Vater sei im 
Kam pf gegen die Juden verschollen. Aus den verwobenen 
Zeitschichten fördern äußerst tiefenscharfe Bilder, die auch 
optisch immer den Durchbl ick auf anderes symbolisieren, 
Details einer viel verwickeiteren Biographie zutage, in der 
Geschichte von unten unwiderlegbar die von oben und die 
individuelle Lebens lüge die nationale gleich mit entlarvt. Zwar 
hat der Vater durchaus zweimal in Paläst ina gekämpft , aber um 
die Existenz gebracht und ihm schl ießl ich das Herz gebrochen 
hat ihn die Niedertracht im eigenen Land. A l s mit der Unabhän­
gigkeit Syriens die Befreiung Paläst inas zur nationalen Sache 
erklärt wird, ta tsächlich aber nur der Mobil is ierung der Massen 
und als diskursives Versatzstück im innerpolitischen Macht­
kampfdient, durchschaut dies der bewähr te Kämpfer als hohle 
Phrase. Er stirbt an den Folgen einer gesundhe i t s schäd igenden 
Behandlung durch den Geheimdienst. Ganz nebenbei ist der 
F i l m auch eine Hommage auf die Tscherkessen und die von 
ihnen zur Blüte gebrachte Stadt Kuneitra. vor der Abtrennung 
Paläst inas zentraler Verkehrsknotenpunkt Südsyr iens , der nach 
1967 von den Israelis fast vol ls tändig zerstör! wurde. 

Doro thée Kreuzer, in: film-dienst. Köln. Nr . I, 1993 

Orientalische Metaphern 

(...) Z u Recht ging der g roße Preis des Festivals (...) an den 
s\ rischen F i l m D I E N A C H T von Mohamed Malas. In A L L E I L 
- so der Originaltitel - erzählt Malas die Geschichte seines 
Vaters, der für ein arabisches Paläst ina und für die Selbstbe­
stimmung der Pa läs t inenser gekämpf t hat und umgebracht 
wurde. Malas verbindet seine Kindheitserinnerungen und das 
kollektive Gedäch tn i s seines Volkes / n einer Kinogeschichte, 
mit der das Publ ikum aus dem Individuellen auf das Al lgeme i ­
ne schl ießen kann. Malas ' F i l m ist ohne Zweife l eine Entdek-
kung und ein gutes Beispiel für die visuelle Kraft des F i l m ­
schaffens aus den islamischen Ländern des Orients. Dies bele­
gen vor allem die Bildfolgen am Anfang und am Ende des 
Fi lms: Eine knapp geschnittene Reihe von orientalischen Meta­
phern skizzier! den Kern von Malas ' Aussage und macht uns 
zugleich mit den Bildzeichen dieser Kultur vertraut. (...) 

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

Interview mit Mohamed Malas 

Frage: In Ihrem F i l m begegnen sich eine ganz private, manchmal 
sogar intime Welt und die Geschichte. Was ist die treibende 
Kraft dieses Fi lms? Ihr Leben. Ihre 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 Sphäre des Individuums, wann immer sie zum 
Vorsehein zu kommen versucht, auf die Reali tät und die 
geschichtliche und soziale Dimension des Landes. Es ist schlicht 



unmögl ich , seine Privatheit oder seine persönlichen Erinne­
rungen in einer totalen Isolation, an der umgebenden Realität 
vorbei ZU leben. Deshalb hatte ich immer eine Vorliebe für 
persönl iche Themen. Tatsächlich fand ich mich jedesmal, 
wenn ich ein privates, persönl iches Thema gewähl t hatte, vor 
genau dieses Problem gestellt: näml ich augenblicklich etwas 
ZU entdecken, was mir unbegreiflich scheint und doch zur 
politischen Realität meines Landes gehört. 
Aus diesem Grunde beschäftige 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 präsent war. geschah das 
vielleicht ein bißchen zufällig. Dagegen hatte ich im / weiten 
F i l m meinen eigenen, spezifischen .Ausdruck gefunden: d.h. 
ich hob auf Anhieb diese Verflochtenheit von Innen und 
Außen hervor. 
A l s ich realisiert hatte, daß 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 aufgedrängte Art gefunden, die Welt zu sehen. Gleichzeitig 
b e m ü h t e 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, daß es sich 
dabei um einen en twick lungsfäh igen Weg des Schreibens und 
des Umgehens mit Realität handelt. A u c h sie haben sich 
bemüht , sich in einer eigenen Sprache auszudrücken . Dadurch 
wird es a l lmähl ich mögl ich , von Dingen zu sprechen, die man 
kennt, die man erlebt hat. und diese Dimension des Erlebten 
in den Vordergrund zu rücken, indem man sie in Verbindung 
mit aktuellen Ereignissen bringt. (...) 
So kann auch das syrische Publ ikum zunehmend seine eigene 
Fähigkeit. Uber Dinge von historischer Bedeutung und zugleich 
aktuellem Bezug zu sprechen, entdecken. Der politische Aspekt 
wird dabei nicht direkt und frontal vorgeführt , sondern im 
Gegenteil auf eine sehr menschliche Art. 
Entsprechend versuche ich in A L L E I L . 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. ' 
MM.: M i r war die Dimension des Traums immer sehr nah. Sie 
erlaubt mir. Persönl ichkei ten ganz nach meiner Vorstellung 
zu schaffen, lud zugleich Persönlichkeiten, die so sind, wie 
sie selbst sein möchten. Es gibt doch einen Zusamenhang 
zwischen der Art und Weise, in der ich eine Figur behandeln 
möchte , und derjenigen, in der sie selbst auttreten möchte. 
Andererseits interessieren mich T r ä u m e 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 Hinbl ick auf die 
Bilder , die sich in der Erinnerung ansammeln, aber nicht als 
Vorgang an sich. In A L L E I L verdankt sich die Sprache der 
Bi lder in erster Linie der Zuverlässigkeit, mit der das Gedäch tn i s 
die Imagination inspirieren kann. 
Frage: L u d das Autobiographische? 
MM.: In meinem ersten F i l m habe ich mich noch mehr auf 
autobiographische Aspekte gestützt als in A L L E I L . wei l ich 
inzw ischen 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 schöpfe dabei aus den Erinnerungen meiner Eltern. 
Wenn ich schreibe, wird das Autobiographische so präsent , 
d a ß ich nicht mehr genau we iß , wo die Grenze zwischen 
Realität und Erfindung verläuft. 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 lies kleinen Jungen im F i l m . Trotzdem hat das nichts 
mit der Person des Vaters in A L L E I L zu tun. Ich w i l l damit 
sagen, daß es einen wechselseitigen Einf luß der eigenen 
Biographie auf die Geschichte des Fi lms gibt, und umgekehrt 
einen Einfluß dieser Geschichte auf meinen Umgang mit 
meiner Vergangenheit. A u ß e r d e m habe ich dem Publ ikum 
niemals vorenthalten, daß mein Vater eines natür l ichen Todes 
gestorben ist. obwohl es mir lieber gewesen wäre , wenn er im 
Krieg gefallen wäre . 

Frage: In der arabischen Welt ist der Traum ein wesentlicher 
Bestandteil des reichen kulturellen Erbes. Fr könnte die Funk­
tion der Idealisierung von Realität gehabt haben. Z u m Beispiel , 
w enn der Sohn seinen Vater lieber im Jahr 1967 als 1948 verlo­
ren hät te . Kann aber der Traum nicht auch zu einer R ü c k z u g s ­
mögl ichkei t werden, wenn die Realität uner t rägl ich scheint? 
MM.: Ihre These ist interessant und richtig, es gibt da ta tsäch­
l ich eine Ambiva lenz bei mir. Der Traum hat diese Funktion 
der Idealisierung, und zwar in dem Maße , in dem er dabei hilft, 
sieh zu befreien, sich wieder aufzurichten in einer düs teren 
Wirkl ichkei t . Schon etymologisch trägt das Wort im Arab i ­
schen beide Bedeutungen in sich: genau w ie im Französ ischen 
impliziert das Wort Traum zwei Gedanken: das traumhafte 
Geschehen, wahrend man schläft, und die Sehnsucht nach 
etwas, das man erreichen möch te . 
Frage: Eine Frage zum Verhalten der jungen, ebenfalls 
vaterlosen M ä n n e r im F i l m : ist ihre Haltung eine Al legor ie? 
Ist sie gewollt? 
MM.: Wer ohne Vater gelebt hat. kann der Versuchung nicht 
widerstehen, dieses Gefühl , eine Waise zu sein, in al lem, was 
er sieht und tut. w iederaufleben zu lassen. So betrachtet hat der 
F i l m eine eher autobiographische als metaphorische Dimen­
sion. A u l einer rationellen, objektiven Ebene denke ich. daß 
das syrische Vo lk seinen Vater verloren hat. Die Suche nach 
einem echten Vater für das s\ rische V o l k erklärt die Ablehnung 
all der künst l ichen Väter , die sich nur durch ihre Macht defi­
nieren. Historisch betrachtet waren die wahren Väter Syriens 
M ä n n e r mit einer reinen Seele, denen es allerdings an Bewußt ­
heit mangelte. 
Ich habe diese Väter positiv dargestellt, obwohl ich auch 
zeige, daß ihr Einfluß auf die syrische Gesellschaft gar nicht 
positiv war. denn sie hatten, bei aller G r ö ß e und Reinheit der 
Seele, nicht das für die Ereignisse erforderliche Bewußtse in . . . 
Aber das gilt lediglich für die politischen Strukturen. So 
gesehen war meiner Meinung nach der Aufstand in Paläst ina 
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 höheren Bewußtse insgrad 
v e r h o l t e n . A u s d i e s e m G r u n d gibt es i m F i l m eine 
charakteristische Szene, die zeigt, daß die Reaktion auf die 
Ereignisse positiv war. wenn sie auch ohne Analyse blieb, die 
die Naivität dieser Reaktion zu überwinden geholfen hät te . Ich 
spreche von der Szene beim Friseur, die so ganz anders ist als 
der Rest des Fi lms. Die Szene dauert lange, und der Dia log 
zw ischen den beiden Hauptpersonen verläuft eher schleppend. 
Der eine sagt zum andern: "Erzähl1 mir alles, was dir heute 
passiert ist." Die Tatsache, daß der Friseur s tündl ich nach 
einer neuen Geschichte fragt, zeigt, d a ß es ihm um das 
Romanhafte an sieh geht. Und sein Gesp rächspa r tne r antwortet 
ihm, daß die Geschichte sich gut für einen Roman eignen 
wurde. Dieser Dia log ist nicht dramatisch, aber er steht 
exemplarisch für den Inhalt des Fi lms: in der Antwort wird all 
die Initiative und Gutwi l l i gke i t deutl ich, der jedoch das 
Bew ußtsein für das. was passiert, fehlt: " W i r haben heldenhaft 
gekämpft und viele Eng länder getötet . Die Araber haben uns 
herausgefordert, und wir haben sie geschlagen. Politik ist ihre 



Sache, das geht uns nichts an." Hier wird das Selbst vers tändnis 
der Kämpfer als Ausführende ohne politisches Bewußtse in 
offenbar. Die Diskrepanz /wischen der Gutg läubigke i t dieser 
Menschen und ihrem B e w u ß t s e i n für das polit ische und 
geschichtliche Geschehen ist charakteristisch für die Väter, 
die ich vorführe. Diese Mensehen sterben auf ganz unsinnige 
Ar t . wei l sie Verlierer sind - eine andere Rechtfertigung ihres 
Todes gibt es nicht. Die Kinder dieser K ä m p f e r d e n k e n sich im 
Traum neue Tode aus. (...) Aueh die Frau des Kämpfers erzählt 
ihrem kleinen Jungen einen Traum, der den realen Tod des 
Vaters in einen idealen verwandelt. Vie le Zusehauer haben 
mich geiragt, warum ich den Helden in der Moschee sterben 
ließ. Der Ort ergab sich aus einem Traum. Dem Traum der 
Mutter, die ihn dort als Getangenen gesehen hatte. Ausgehend 
von diesem Traum läßt der Sohn seinen Vater in der Moschee 
sterben. 
Frage: Dies ist auch ein F i l m der Erinnerung. Der Erinnerung 
an ein V o l k , das allzu oft durch mächt ige Einflüsse in Bereiche 
a u ß e r h a l b der Geschichte geriet. Dennoch ist dies kein 
historischer F i l m , denn auch die Gegenwart w ird spürbar. . . Es 
gibt da diese W i n d m ü h l e , die sich dreht oder plötzlich stillsteht, 
als wolle sie das Verstreichen der Zeit markieren. 
M.M.: Jeder Zuschauer mochte sich \ o n den Bildern der 
Vergangenheit, den Signifikanten des aktuellen Geschehens, 
in dem w ir uns befinden, die Gegenwart erhellen lassen. Es ist 
richtig, daß ich die Vergangenheit untersuche - aber es ist die 
Gegenwart, die mich beschäftigt . 
Was die Windmühle angeht, so würde ich es vorziehen, es bei 
der Komplexi tä t und Doppeldeutigkeit dieses Symbols zu 
belassen. Ich könnte er läutern , daß die Stadt Kuneitra eine 
große Anzahl solcher W i n d m ü h l e n besaß . Der Held des Fi lms 
kommt aus Haina, einer anderen Stadt. Dank der Existenz der 
W i n d m ü h l e n fühlte er sich nicht als Fremder, denn auch in 
seiner Heimat gab es viele. Ich möchte aber die symbolische 
Verbindung /wischen diesen beiden Städten, sofern es sie 
gibt, ganz der Deutung durch den Zuschauer über lassen. 
Frage: Fühlen Sie sich als Regisseur und Intellektueller dem 
syrischen V o l k und seiner Geschichte gegenübe r verantwort­
l ich . ' 
MM.: Ich denke, daß das auf mich persönl ich nicht mehr 
zutrifft als auf alle Intellektuellen in meinem Land, die mit der 
Geschichte w ie mit der Gegenwart g l e i che rmaßen verantwor-
tungsvollumgehen. Das ist ein Anliegen, das w ir mit sämt l ichen 
syrischen Intellektuellen teilen. Jedenfalls definiere ich so die 
Intellektuellen. A l l e Mäch te der arabischen Welt versuchen, 
die Erinnerung zu konfiszieren, auszulöschen 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 Mit te l , um sich gegen die 
arabischen Regierungen zu schü tzen , die das s tändig zu 
verhindern suchen. 
V o r diesem Hintergrund habe ich mich sehr da rüber gefreut, 
am Ausgang des Kinos Menschen sagen zu hören, d a ß der 
F i l m nicht nur im K i n o , sondern aueh in den Schulen gezeigt 
werden müsse , da die Schüler von der Vergangenheit und 
diesen Erinnerungen nichts wüßten . Und wenn der F i l m zu 
etwas gm sein soll , dann ist das, den Schülern einen neuen 
Zugang zur Vergangenheit zu schaffen, mit der man die Lücke 
im offiziellen Unterricht zu sehl ießen versuchen könnte . 
Beispielsweise kannte kein Jugendlicher den ersten syrischen 
Staatschef nach der U n a b h ä n g i g k e i t , und es war mir ein 
besonderes Anliegen, seinen Namen im F i l m mehrmals zu 
wiederholen. Nicht , weil ich auch nur die mindeste Symphatie 
für ihn empfinde, sondern wei l ich es für untragbar halte, daß 
man nicht weiß , wer er ist. (.laß sein Name aus der Geschichte 
verschwunden ist. M a n m u ß die Menschen an seine Existenz 
und die Rol le , die er gespielt hat. erinnern. 

E i n Zuschauer hat mich gefragt, ob die Personen des Fi lms 
Tunesier waren. Damit bewies er. daß selbst die Tunesier (und 
er schien einer zu sein) nicht wissen, daß Syrien vor noch gar 
nicht langet Zeit ein großes Vo lk w ar. in dem \ iele verschiedene 
Volksgruppen zusammenlebten. Das bestärkt mich in meiner 
Vermutung, daß es ein organisiertes Projekt gibt, mittels 
dessen im gesamten arabischen Raum die Erinnerung an alles 
Vergangene ausgelöscht werden soll - eine Erinnerung, die 
Werte vermitteln könnte , die diese Mäch te nicht dulden. 
Fraiie: Wenn man Ihre drei Fi lme Les rêves de la ville. Le rêve 
und A L L E I L anschaut, fühlt man eine starke Solidarität mit 
dem pa läs t inens i schen V o l k . Be i A L L E I L hat man den 
Eindruck, d a ß man einem einzigen V o l k , fast einer Ar t 
Ge me i n sc halt gegenübers teh t . 
MM.: U m nicht ideologisch zu werden, zitiere ich Ihnen den 
letzten Satz des Fi lms. Der kleine Junge nimmt ein Photo in die 
Hand, auf dem diese Kämpfe r bei ihrem Autbruch 1948 
abgebildet sind und das man bereits mehrmals im F i l m 
gesehen hat. Er schaut es lange an und sagt dann zu seiner 
Mutter: "Ist das Paläst ina, Mutter?", und sie antwortet: "Ne in , 
das ist Kunei t ra ." Warum sind das die letzten Worte in 
meinem F i lm? Ich bin der Ansicht , daß Paläst ina und Kuneitra 
das gleiche Zie l verfolgen: Okkupation und Zers törung . Und 
daß sie denselben Feind haben, näml ich Israel. In diesem 
Sinne sind wir tatsächlich ein einziges V o l k . 
Frage: Eigentlich war die Frage eher historisch als politisch 
gemeint. Diese ganze Region war eine Prosinz des ottoma­
nischen Reiches, bevor sie unter den Kolon ia lmäch ten jener 
Epoche, näml ich England und Frankreich, aufgeteilt wurde. 
MM.: Es war tatsächl ich ursprüngl ich eine einzige Region, 
die der Kolonial ismus zerstückel t hat. Diese künst l iehen, von 
den Franzosen und Engländern geschaffenen Grenzen werden 
wahrhaftig nicht dazu beitragen, etwas an den spontanen 
Reaktionen der Menschen zu ändern , die immer auftreten, 
wenn etwas auf der einen oder der anderen Seite der Grenze 
passiert. 
Frage: Die Bi lder des Fi lms enthalten zahlreiche Lichtreflexe. 
Oft sieht man Fensterscheiben. Spiegel. Sol l damit ausgedrückt 
werden, d a ß dieses V o l k immer wieder auf sich selbst 
zurückgeworfen wird? 
MM.: Das ist eine interessante Lesart. Wenn ein Filmemacher 
seine optimale Ausdrucksform sucht, hat er vorher keine 
konkrete Vi s ion von den Dingen. Was ihn vor allem interessiert, 
s ind Spielarten von Anziehungskraf t , von ä s t h e t i s c h e m 
Magnetismus. Sie beinhalten wahrscheinlich auch u n b e w u ß t e 
Bedeutungen, die im Moment der Realisation nicht formuliert 
werden, die am Ende aber dennoch präsent sind. Die Spiegel 
haben dementsprechend voral lem eine personliche, äs thet ische 
Anziehungskraft. Ihre Geschichte begann mit einem ganz 
einfachen Versuch in meinem letzten F i l m , Les rêves de la 
ville. Dieses anfangs ganz künst l iche Element hat meinen 
Freund Oussama stark interessiert, der es in seinem F i l m 
Etoile du jour verarbeitet hat. A l s ich Oussama mit dem 
Spiegelmotiv sehr differenziert arbeiten sah. wollte ich ihm 
auf meine Weise antworten - und habe damit eine Deutung w ie 
die Ihre bewirkt. 

Fraise: Wenn auch der äs thet ische Aspekt für Sie Selbstzweck 
ist. so scheinen uns doch diese wenigen Erk lä rungsversuche 
nötig, da es eine Entsprechung zwischen Form und Inhalt 
Ihres Fi lms gibt. Aber zurück zu einer konkreten frage. Das 
für den Zusehauer Erstaunliche ist der Aufbau der Handlung. 
Ihr F i l m handelt vom Erinnern, wendet sich gegen das 
Vergessen. Er handelt von einem sehr komplexen Gegen­
stand und ist dennoch kein historischer F i l m . Stets gibt es 
verschiedene Geschehen, die sich in demselben B i l d zugleich 
abspielen. Hat das nicht eine sehr lange Vorbereitung erfor­
dert, beziehungsweise die Drehzeit betreffende Probleme 



aufgeworfen? Wiev ie l Zeit genau benöt ig ten Sie für die V o ­
rbereitung und die anschließende Produktion? 
MM.: Dieser F i l m wurde nach einer literarischen Vorlage 
realisiert, in der bereits alle Stimmungen enthalten waren, die 
jedoch keinerlei den Bildaulbau betreffende direkte Vorgaben 
aufwies. Während der sechsmonatigen Vorbereitungs/eit des 
Fi lms k ü m m e r t e ich mich übe rwiegend um die Einrichtung 
der Szenen und die Anfertigung der Kos tüme . Und k ü m m e r t e 
mich um die Beset/ung. Die Hauptdarstellerin fand ich erst im 
dritten Anlauf. 
De facto begann ich mit nichts als meiner Erinnerung und der 
literarischen Vorlage zu drehen. Das erklärt , weshalb während 
der Dreharbeiten eist Pläne angefertigt werden mußten; außer 
der Ausstattung und den Kostümen existierte noch nichts. 
W ä h r e n d der Dreharbeiten stand war ich gefordert, das B i l d 
ohne i rgendwelche Vorbereitung entsprechend meiner 
Vorstellung zu entwerfen. (...) 
Das Team hatte großes Vertrauen zu mir und handelte sehr 
s c h n e l l (. . .). Das war nur m ö g l i c h , w e i l w i r a l l e 
zusammenarbeiteten. (...) 
MM:. M e i n Budget war für 100 Drehtage kalkuliert, und 
gereicht hat es für die 250 Drehtage. A m Ende waren wir halb 
verhungert! Ta t s äch l i ch entstanden Überschreitungen des 
Budgets haup t säch l i ch in den technischen Bereichen, bei 
Filmmaterial, Schmu und Kopierwerkskosten. 
Frage: In Ihrem F i l m gibt es viele Frauenrollen. Wie sehen Sie 
die Rolle der I rau in dieser Gesellschaft innnerhalb dieser 
Geschichte? 
MM.: 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. Hinsicht l ich der 
Behandlung der weiblichen Personen gab es eine Entscheidung 
des Autors, die wichtiger ist. die ihnen mehr Bedeutung 
verleiht als den übrigen Personen der Handlung. 
Frage: Der F i l m beginnt genau da. wo Les reves de Li ville 
endet, mit dem Mond. Jener f i l m endete, obwohl er ein wenig 
lächerl ich war. mit einem kleinen Hoffnungsschimmer. A L 
L E I L dagegen ähnel t einer T r a g ö d i e , der T r a g ö d i e einer 
Nation. Ist sie das für Sie? 
MM.: E in arabischer Kr i t iker sehrieb, d a ß der F i l m eine 
visuelle Tragödie zeige, und diese Definition kommt dem. 
was ich machen wollte, sehr nahe. 

Das Interview führten Bruno Jaeggi und Mart ial Knaebel 
anläßl ich des 7. Festival de films in Fribourg. Überse tzung : 
Mahmoud Ben Mahmoud. 

Gespräch mit Kais al Zubaidi über die Zusammenar­
beit mit Mohamed Malas 

Frage: Worum geht es in A L L E I L ? 
Kais al Zubaidi: Es ist ein f i l m über das Gedächtnis, Über die 
verschiedenen Wege, die es nehmen kann. Er e r / äh t von 
seinem Vater, aber keine konventionelle Geschichte. Nach 
allem, wie dieser f i l m 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 Tei l des Films ist vom Standpunkt eines bestimmten 
Erzählers bestimmt. Das ist einmal die Mutter, die ihm. dem 
Autor, alles vom Vater erzählt: Das ist für ihn das erzählte 
Gedächtnis. Dann ist es der Autor als Jüngl ing, der die Suche 
nach seinem Vater nun selbst übernommen hat: Das ist das 
erlebte Gedächtn is . Denn alles, was er erzählt , hat er selbst 
unmittelbar erlebt. Es ist nichts, was ihm von jemand anderem 
übermittel t worden ist. Da/u kommt noch das gewünsch te 
Gedächtnis. 
Frage: Ist der F i lm autobiographisch? 
Ka/.. 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 F i lm Ahlum al 
median (Träume von der Stadt} - seine Erlebnisse. Aber dieses 
Persönliche zu formulieren, war nicht einfach, sondern viel­
mehr ein langvv icriger Prozeß, der von dem hartnäckigen, 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 
(fa^ewterne). nach seinem Roman 'Leuchtreklamen über 
einer Stadt* ein rein literarisches Drehbuch geschrieben. Das 
liest sich wie ein selbständiges literarisches Werk. Daraus hat 
er eine Art Drehbuch entwickelt, das aber nicht stabil war. 
sondern viel Raum für Improvisation ließ. Während des Dre­
hens suchte er einesteils immer nach Äquivalenten für be­
stimmte literarische Formen, sehrieb aber gleichzeitig immer 
weiter neue S/enen. gemeinsam mit seinem künst ler ischen 
Team, vor a l l e M m mit seinem Kameramann. Jussif ben Jussif 
aus Tunesien. Malas war ständig auf der Suche nach überzeu­
genden optischen Lösungen. Denn einerseits ist manches aus 
Produktionsschwierigkeiten nicht so geworden, wie er sich das 
dachte. Andererseits hatte er während des Drehens auch immer 
neue Einfälle. Die Montage war die dritte in sich geschlossene 
künstlerische Station, bei der ich dann da/u gekommen bin. 
Malas hatte, nachdem er bereits das ihm wichtige Material 
ausgewähl t hatte, zunächst ungefähr acht Stunden Material 
übrigbehal ten. Ursprünglich sollte er die Montage in Paris bei 
einer bekannten Schnittmeisterin machen, fragte mich aber 
dann, ob ich mir das Material ansehen würde und. wenn ich eine 
persönl iche Beziehung da/u fände, mit ihm zusammen die 
Montage machen würde . Voraussetzung war. daß ich das nur 
machen sollte, wenn ich wirkl ich eine echte Beziehung zu dem 
gedrehten Material hätte. In der Phase der Montage ist auch 
Omar Amirala) noch dazu gekommen. Denn der F i l m ist ja eine 
Koproduktion /wischen Syrien (der syrischen Filmorganisati­
on). *Maram for c inema' . das ist Amiralays Filmfirma im 
Libanon, und dem Fernsehsender L a sept' in Paris, der 25r/c 
der Produktionskosten, also das Geld für Rohmaterial. Monta­
ge in Paris. Mischung und die Kopien dazugegeben hat. Aber 
schließlich haben wir die Montage doch in Damaskus gemacht. 
Mohamed Malas macht seine F i lme auf ganz spezifische 
Weise. Ich kenne kaum jemanden, auch unter den Autorenfil-
mern, der ähnlich wie er arbeitet. Er hat einmal auf einem 
Svmposium über seine Arbeitsprinzipien gesprochen: Jede 
Periode - Schreiben. Drehen. Sehneiden - ist heilig, aber sie ist 
nur heilig, solange die jeweilige Periode im Gange ist. Die 
nächstfolgende Periode, für sich wiederum heilig, hebt die 
Unantastbarkeit der vorherigen auf. So wie man beim Drehen 
auf das Geschriebene keine Rücksicht nehmen kann, kann man 
beim Schneiden auf das gedrehte Material keine Rücksicht 
nehmen. So entsteht der F i lm in jeder Periode neu. wird immer 
wieder erdacht und erfunden. Mi t dieser Methode ist ihm mit 
A L L E I L Erstaunliches gelungen. 

In seinem vorherigen F i l m Träume von der Stadt werden die 
private Geschichte und die allgemeine Geschichte parallel 
erzählt . Aber in A L L E I L stecken beide Elemente ineinander, 
ist das irgendwie aus einem G u ß . Er erzähl t über private 
Schicksale von Menschen, aber im Endeffekt hast du das 
Gefühl, d aß diese Leute fast kein Privatleben haben. Sie 
verschwinden in der Geschichte, so wie die Einwohner des 
()i tes Kuneitra - dort spielt es ja - aus ihrem Land verschwunden 
sind. Sie verkörpern die Geschichte, doch wenn du sie suchst, 
sind sie nicht da, sie sind unbekannte Menschen. Malas gelingt 
es. über diese I .eine zu erzählen, aber er erzählt im Grunde über 
das Land und die Gesellschaft und über die komplizierten 
Widersprüche innerhalb dieser Gesellschaft in einer bestimm­
ten, sehr wichtigen historischen Zeit. Es geht um die 30er und 



40er Jahre, um die Okkupation Frankreichs, die Ereignisse in 
Palästina, die Beziehungen Syriens ZU Palästina, später um die 
Feierlichkeiten anläßlich der Unabhängigkei t Syriens. Damals 
wurde die bürger l iehe Entwicklung in Syrien durch einen 
Putsch der Militärs, die Mach tübernahme durch Hosni E l / a i em 
in eine völlig andere Richtung gedrängt. Es war das erste M a l . 
daß die Militärs im Nahen Osten, in einem Land und später in 
der ganzen Region, die Macht direkt übernahmen. Daraus ist 
eine lange Nacht - AL L E I L - entstanden. 
Frage: Die im F i l m erzähl te Geschichte hat also mit der 
späteren Zers törung Kuneitras durch die Israelis überhaupt 
nichts zu tun? 
Ka/..: Eine Beziehung ist irgendwie angedeutet. Malas hat in 
Kuneitra gedreht, er hat einiges für seine Zwecke dort rekon­
struiert, er hat aber auch in anderen Orten, in Soueida / u m 
Beispiel . Aulnahmen gemacht, überall nach Elementen ge­
sucht, die typisch für die Merkmale des alten Kuneitra waren. 
Er hat auch die heutigen Ruinen Kuneitras gedreht. Ursprüng­
lich hatte er die Absicht, diese Bilder in den F i lm 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 Engländer in Palästina 
teilzunehmen. Er bleibt einen Tag, fahrt mit seinen Kameraden 
weiter nach Palästina und kommt später wieder nach Kuneitra 
zurück. Dort arbeitet einer seiner Bekannten als Friseur. Es 
gelallt dem Mann in Kuneitra. und er heiratet. Später. 1948. 
geht er nochmals mit den Mudjahedin nach Palästina, kommt 
zurück, wird verhattet, kommt aus dem Gefängnis wieder 
heraus und stirbt. Das ist dann etwa 1949. 
Aber der f i l m geht mit der Zeit auf andere Weise um. E in 
Beispiel: W i r sehen eine ganz lange Szene, in der die Mutter 
den Sohn ruft und von ihm verlangt, daß er den K r a n / aus Aas 
(einer grünen duftenden Pflanze) am Grab seines Vaters nie­
derlegt. Während 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 plötzlich ein anderes Kle id an. 
die Wand explodiert, und das Haus wird zur Ruine. Innerhalb 
einer Szene bewegen sich also die Personen in zwei Zeiten. 
Der F i l m erzählt die Suche des Sohnes nach dem Vater, nach 
seinem Grab. Der Sohn wi l l der Mutter schließlich beweisen, 
daß der Vater nicht 1949, in der Folge von Unterdrückung und 
Depression im eigenen Land, gestorben ist. sondern später als 
Mudjahid im Kampf gegen die Israelis - so wünscht eres sich. 
Das ist das gewünschte Gedächtnis . Denn der Vater war ja ein 
Mudjahid. und sein Tod war eher banal, nicht für ihn persön­
l ich, aber für das Land nicht ehrenhaft, eigentlich hätte er als 
Kämpfer , als Märtyrer sterben müssen und nicht als Folge der 
al l tägl ichen Un te rd rückung durch die eigenen Mil i tärs . In 
dieser künstlerischen Lösung wird die Spezifik der ganzen 
Entwicklung in der Region erlaßt. Anstatt daß die Menschen 
für ihre Ideale kämpfen und sterben, werden sie Opfer ihrer 
eigenen alltäglichen Unterdrücker . Das Gewünsch te entlarvt 
das Erlebte. Mi t diesem gewünsch ten Tod versucht der Autor 
die Schande des Erlebten abzuwaschen. Dieses persönliche 
Schicksal steht für das zerstörte Kuneitra. für das ganze Land. 
Die Erinnerimg soll gereinigt werden, oder vielmehr soll durch 
diesen Versuch, der Erinnerung eine andere Wendung zu 
geben, das heutige Denken einen Anstoß erhalten. Malas hat 
mit allen audiovisuellen Mitteln, auch mit einer sehr überleg­
ten Tonbehandlung., versucht, die Vergangenheit filmisch zu 
vergegenwär t igen . E r erzählt etwas aus der Vergangenheit, 
aber alles, was man erlebt, ist aktuell. Dabei ist es nicht 
künstlich. Deshalb war auch der Weg von den ersten literari­
schen lassungen bis hin zum F i lm so langw leng. Es wirkt nicht 
gewollt", sondern ist 'na tür l ich ' , gewachsen*. Natürlich wird 

die Geschichte nicht fortlaufend, chronologisch, sondern in 
Sprüngen, mit Bruchstücken aus dem Leben der Personen 
erzählt. Zur gleichen Zeit werden auch ausgewähl te histori­
sche Ereignisse einbezogen. 
Fraite: Mi t Dokumentarmaterial? 
Ka'/.: Er hatte zuerst geplant, mit Dokumentarmaterial zu 
arbeiten. Das ließ er später fallen und erfaßte die Zeitereignisse 
dann mehr metaphorisch. 
Frage: Wie gestaltet sieh die Zusammenarbeit mit Mohamed 
Malas, wenn alles so ganz persönlich von ihm kommt, durch 
ihn hindurchgegangen sein m u ß . ehe es filmische Gestalt 
annimmt. 
Ka/: Al les hat sehr lange gedauert, er hat etwa über ein Jahr 
gedreht. Malas ist Maximalis t . gibt sich nicht schnell mit 
gefundenen Lösungen zufrieden. Seine Seele ist so. Das ist 
manchmal quälend. Er glaubt wahrscheinlich, daß eine Lö­
sung, die man schnell findet, nicht gut sein kann. Fr m u ß auch 
alles persönlich nachprüfen. W i r waren immer zusammen am 
Schneidetisch. A l s ich die acht Stunden Material gesehen 
hatte, war ich - obwohl es viel zu viel Material war - stark 
beeindruckt, weil ich gefühlt habe, daß der F i l m , daß die 
Geschichte irgendwie da ist. Obwohl ich nicht genau wußte , 
worum es ging - (.las Szenarium sollte ich erst lesen, nachdem 
ich das Material gesehen hatte - . fühlte ich doch etwas ganz 
Eigenes, Ungewöhnl iches . Unsere erste Aufgabe bestand dar­
in, alles das wegzunehmen, was nicht dazu gehört. So bekamen 
wir etwa vier Stunden Material, aber die vier Stunden waren 
natürlich immer noch zu viel , und nach langen, halten, aber 
auch sehr interessanten Auseinandersetzungen kamen wir auf 
zweieinhalb Stunden. Danach kam folgendes Stadium. W i r 
hatten zwar nun die Geschichte, hatten aber zugleich das 
Gefühl, daß in dem ausgesonderten Material von etwa fünf 
Stunden auch noch Bilder waren, die zur Geschichte gehörten. 
So mußten wir das alles noch einmal durchgehen und das für 
uns Wesentliche herausnehmen. Malas ist peinlich sorgfältig, 
er hat immer gesucht, gesucht, gesucht, konnte gar nicht 
aufhören. Die letzte Zwei-Stunden-Fassung hat er dann syn­
chronisiert. Das war notwendig, weil es sich aufgrund ver­
schiedenster Umstände als unmögl ich erwiesen hatte, mit Ton 
zu drehen, obwohl er zunächst einen guten Tonmeister aus 
Frankreich dabei hatte. Der Tonmeister merkte auch sehr 
schnell, d aß der F i l m nicht realistisch im übl ichen Sinne 
werden würde und folglich auch gar keinen Originalton brauch­
te, sondern später eine ganz andere Ton-Strategie erfordern 
würde . Und die Synchronisation hat Malas auf die gleiche 
maximalistische Weise gemacht wie den ganzen Film. Für die 
zwei Stunden F i lm, der wenig Dialoge hat. existierten schließ­
lich für die Off-Töne fünf Bänder und für die Dialoge drei 
Bänder . 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 
F i l m sollte ja in Karthago laufen. W i r haben dann in Partisa­
nenmanier Tag und Nacht gearbeitet. L u d es ist charakteri­
stisch für diesen F i lm , daß er schließlich in Karthago nur mit 
einer Vormischung mit einer Zwei -Band-Kopie lief, das heißt, 
daß der F i lm nach jeder Rolle unterbrochen werden mußte -
Bild-und Tonrollen mußten ja neu eingelegt werden -. und daß 
er trotzdem den Hauptpreis bekam. Mohamed Malas ist sich 
bis zum Schluß treu geblieben, hat keinerlei Kompromisse 
gemacht, ist seiner Arbeitsmethode konsequent gefolgt. 
Frage: Wie wird der F i l m in Syrien beurteilt? 
KaZ.: Das weiß ich noch nicht. Die Abnahme-Kommission der 
Filmorganisation hat jedenfalls - aufgrund der drängenden Zeit 
- eine unfertige Fassung gesehen. Wi r werden sehen. Er erzählt 
über eine bestimmte, genau identifizierbare Zeit, in der ein 
Diktator, Hosni Elzaiem. herrschte. Nouri Bouseid aus Tune­
sien sagte mir jetzt in Leipzig , daß er glaubt, es sei der beste 



arabische Film überhaupt , den er je gesehen habe. Malas hat 
eben die Fähigkeit, die Mitarbeiter dazu ZU bringen, daß alle 
radikal schöpferisch mitarbeiten, und trotzdem wird ihm der 
F i l m nie fremd, es bleibt sein F i l m . Ich kann ihm tolle 
Vorsehläge machen, er sagt dazu: Sehr gut. aber es gehört nicht 
zu mir. nicht / um Kontext, nicht / um Fi lm. Fr hat ein untrüg­
liches Gefühl für seinen F i lm . Das ist ja eine generelle Frage 
beim F i lm . Einerseits gilt er als das Ergebnis einer kollektiven 
schöpferischen Arbeit, andererseits entsteht da eine Welt , die 
von einer Person, dem Regisseur, bestimmt ist 
Frage: Noch eine Frage zur politischen Seite: Im F i lm steckt 
also ein Aufruf zum Heroismus, zu einer Art militantem 
Widerstand. Wenn das so verstanden wird - gäbe es denn in 
Syrien politische Bewegungen, die sich dahinter stellen und 
sich unter diesem Aspekt mit dem Film verbünden würden? 
Ka/.. Nein, denn der Film ist eher traurig und depressiv, weil 
er wahrhaftig ist. Malas hat seine Interpretation der Geschich­
te als schöpferisches Individuum und als Einwohner dieses 
Landes ohne jede Kompromisse formuliert. Das ist ihm mit 
seiner Methode gelungen. Ich hoffe, daß A L L E I L auch 
wi rk l ich rezipiert wird . Denn das ist schwierig. Der F i l m 
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 3()er Jahren, und das ist sie 
später. Das ist eine Art vertikaler Montage. In einer Szene trifft 
sieh die junge Mutter mit der älteren Mutter, beide kommen 
sieh nahe. lassen sich an. und die jüngere gibt der alterei dann 
die Führung. Oder der Sohn, der 1973 erwachsen ist. sieht sich 
selbst zu einem früheren Zeitpunkt im B i l d mit seiner Mutter. 
Das sind so Elemente, die man als experimentell bezeichnen 
könnte, die sich aber in das Ganze organisch einfügen. Für 
Malas ist es ein Sprung. Es ist nach Träume von der Stadt sein 
/weiter F i lm , er hat inzwischen andere Erfahrungen gemacht. 
Man spürt die Reife und das ästhetische Gewicht. 
Frage'. Noch eine simple frage zur historischen Verständi­
gung. Existiert 1936 schon ein se lbs tänd iges Syrien oder 
gehörte alles, also auch Kuneitra. / u Palästina'.' 
Ka/..: Nein . Syrien existierte schon mit einer eigenen Ge­
schichte, und Kuneitra lag und liegt in Syrien. Aber es gibt 
darüberhinausgehende Z u s a m m e n h ä n g e . Z u m Schluß nimmt 
der Sohn ein Bi ld seines Vaters, auf dem er als Mudjahid zu 
sehen ist. zeigte es der Mutter und sagt: Das ist Palästina! Da 
nimmt sie das B i l d , schaut es an und sagt: Nein, das ist 
Kuneitra. A l so steht Kuneitra für Palästina. 
Frage: Diese Szene deutet darauf hin. daß beides wiederum 
nicht nur wortwörtlich gemeint ist. sondern für etwas ('ber­
greifendes steht, für eine Idee von Freiheit vielleicht oder von 
aufrechtem Leben. 

Ka/..: Es steckt eine merkwürdige Dialektik in der Geschichte: 
M a n 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 Palästina. Der 
Fi lm ist den unbekannten Menschen gewidmet, die gekämpft 
haben und die niemand kennt, die im Dunkeln bleiben. Der 
Vater ist ein solcher Mensch, der in der Geschichte versc nv m-
det. Der Sohn versucht, wenigstens kleine Lichter auf ihn ZU 
richten. Das sind die Lichter des Gedächtn isses , das viele 
Variationen hat und sich aus vielen Quellen speist. Der Autor 
ist der Erzähler. Malas spricht seinen Text selbst. Es gibt eine 
Fülle von Eindrücken, aber du w ii st sehen, daß das Ganze nicht 
chaotisch oder verwirrend ist, sondern wesentlich und klar 
gegliedert. 

Das Gespräch mit Kais al Zubaidi führte Erika Richter im 
Februar 1993 in Berl in 

Anmerkung: Kais al Zubaidi ist ein bekannter arabischer 
Regisseur, realisierte u.a. den Spielf i lm Al Yazerli (Svrien 

1974) und viele Dokumentarfilme, u.a. Palastina • Chronik 
nues Volkes* Gegenbelagerung, Stacheldrahtland. Stimme 
der stummen Zeit - Felicia Languer. Er studierte an der 
Filmhochschule in Potsdam-Babelsberg Kamera und Schnitt 
und arbeitet gelegentlich als Schnittmeister. 

Biofllmographic 

Mohamed Malas. geb. 1945 in Kuneitra. Svrien. Studium 
am an der Moskauer Filmhochschule V G I K . Drehte mehrere 
Kur / f i lme (Rêves d'une petite ville: Kuneitra '74: La mémoi­
res VFuphrate: Le Rêvo und den 1984 in Carthago preisge­
krönten Spielf i lm Ahlum LI Madina sowie Le songe, der 1987 
in Cannes ausgezeichnet wurde. 
A L L E I L ist sein dritter Spie l f i lm. 

1 Mme: 

1972 Reves d'une petite ville 
1973 L Euphrate 
1974 Kuneitra '74 
1975 IM memoire 
im) Reves palestintens 
1984 Ahlum LI Madina 

( T r ä u m e von der Stadt). Forum 1985 
1986 Le songe 
1992 A L L E I L 
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