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Wiederentdeckt 
„Wiederentdeckt" - diese spez ie l le F i lmauswah l innerha lb 
des Forums, für d ie w i r hier e in gemeinsames Informations­
blatt vor legen, entstand aus Anlaß des 100jährigen Beste­
hens der K inematograph ie . W i r haben F i lmkr i t iker und H i ­
storiker aus e in igen Ländern As iens und Lateinamerikas dar­
über befragt, w e l c h e historisch w ich t igen F i lme es in ihren 
Ländern gibt, übersehene Me i s te rwerke , d ie internat ional 
kaum oder w e n i g bekannt s ind und d ie d ie En tdeckung/ 
W iede ren tdeckung auf e inem Fi lmfestival l ohnen . 
Vorgeschlagen wurden von Peggy C h i a o , F i lmkr i t iker in aus 
Taipeh/Taiwan, d ie F i lme P O X I A O SHI FEN (At Dawn/Bei 
Sonnenaufgang) und W O Z H E Y l BEI ZI (This Life of M i n e / 
L i fe of a B e i j i n g P o l i c e m a n ) , v o n T a d a o Sato (Tokyo) 
A R I G A T O - S A N (Herr Dankeschön, neben e in igen weiteren 
j apan ischen und as iat ischen F i lmen) , von Suresh C h a b r i a 
(Poona) der F i lm S A N T T U K A R A M , von Car los Ave l lar (Rio 
de Janeiro) G A N G A B R U T A . N a u m K leemann (Moskau) gab 
uns den H inwe i s auf K R I S C H A M I R A (Das D a c h der Welt) 
als e in frühes Be isp ie l der K inematograph ie Tadshikistans 
(dazu läuft noch e in neuerer F i lm aus Tadshikistan). Eben­
falls m i tau fgenommen in diese Reihe haben w i r d ie M o n t a ­
ge des unveröffentlichten Mater ia ls von Jean Renoir z u m 
F i l m U n e p a r t i e d e C a m p a g n e , U N T O U R N A G E A LA 
C A M P A G N E . 
Für H i l fe bei der Beschaffung der Kop ien bedanken w i r uns 
bei den oben genannten Personen sow ie bei fo lgenden In­
st i tut ionen: Kawak i ta M e m o r i a l Foundat ion , Tokyo (Kanako 
Hayashi ) , Shoch iku C o . Ltd., Tokyo, Nat iona l F i lm A rch i ve , 
Ta ipeh (Ray Jung), N e w K w u n Lun F i lm P roduc t i on C o . , 
H o n g Kong (Margaret A . Li/Lee H a n Ch iang ) , C h i n a F i lm 
A r c h i v e (Chen J ing Lian), Na t i ona l F i lm A r c h i v e of India 
(Poona), Moskaue r F i lmmuseum, Cinémathèque Française, 
Paris (Ala in Marchand ) und der Stiftung Deutsche K inema-
thek, Ber l in (Eva O rbanz ) . 
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Dr. Ma r cos , e in re icher Ingenieur, ermordet in der H o c h ­
zei tsnacht seine Frau, als er feststellt, daß sie d ie Ehe nicht 
jungfräulich e ingegangen ist. Ein Freund gibt vor, der G e ­
liebte des Opfers gewesen z u sein. Daraufh in w i rd M a r c o 
f re igesprochen. Er entschließt s i ch , d ie Stadt z u verlassen 
und in der P rov inz e ine Fabrik au fzubauen . Dort lernt er d ie 
junge, s inn l i che Sorna kennen . Er verl iebt s ich in sie, d o c h 
sie ist bereits e inem anderen versprochen. 

An fang der sechz iger Jahre schr ieb G l a u b e r Rocha , der ge­
nialste unter den f i lm ischen Erneuerern Brasi l iens, seine be­
rühmte 'Kr i t ische Rev is ion des bras i l ian ischen K inos ' , e ine 
po lemische Bestandsaufnahme und g le i chze i t ig der Versuch, 
e ine e igene F i lmtheor ie z u formul ie ren . Ihm gilt Humber to 
M a u r o als der bedeutendste Vorläufer des ' C i n e m a N o v o ' 
und G A N G A B R U T A als der b ras i l i an i sche F i lmk lass ike r 
s ch l e ch th in . 

Glauber Rocha: Ganga Bruta -
der Beginn des 'Neuen Kinos' in Brasilien 
W e n n H u m b e r t o M a u r o , der 1925 in Ca taguazes , M i n a s 
Gera is , mit V a l a d i a o , o cratera begann, in den dreißiger Jah­
ren in Europa oder den Vereinigten Staaten gewesen wäre, 
hätte er s i che r a u c h dor t e i n e n b e d e u t e n d e n F i l m w i e 
G A N G A B R U T A gemacht , wäre aber dabe i auf d ie g le i chen 
Schwier igke i ten w i e V igo oder Flaherty gestoßen. V ie l le i cht 
wäre er sehr ba ld frustriert gestorben. D o c h der Ums tand , 
daß damals e in Brasi l ianer w i e A lber to Cava lcant i e iner der 
z w e i , drei oder v ier maßgeblichen N a m e n jener Epoche in 
ganz Europa war, nahm e inem M a n n aus M inas Gera is w i e 
M a u r o jede Möglichkeit, w a h r g e n o m m e n z u we rden . W e n n 
L i m i t e von M a r i o Pe ixoto (1930) (1) zwe i fe l los mit e i nem 
Phänomen w ie d e m französischen Avantgardef i lm verg le i ch ­
bar ist und e inen von subjekt ivem Ästhetizismus d u r c h d r u n ­
genen Künstler offenbart, so ist G A N G A B R U T A (1933) nicht 
nur mit der p o e t i s c h e n A u s d r u c k s f o r m e ines V i g o ode r 
Flaherty vergle ichbar, sondern auch mit e iner Realität ver­
bunden , d ie s ich nicht auf e inen z ie lger ichteten Ausd ruck 
beschränkte. 
Unterz ieht man G A N G A B R U T A einer so l chen Prüfung, so 
erkennt man , daß Humber to M a u r o nur d ie Landschaft von 
M i n a s Gera is vor Augen hatte und in s ich selbst d ie durch 
Sensibilität, Intel l igenz und M u t geprägte V i s ion eines C i -
neasten besaß. 
Er lebte wei t entfernt von der bereits etabl ierten modern is t i ­
schen Bewegung Brasi l iens, fernab der K inematheken , 
gebunden an e in e infaches F i lmlabor , ohne Lektüre von Kr i ­
t iken oder Fachbüchern; er erhielt nur bruchstückhaft N a c h ­
r ichten über Gr i f f i th , K ing Vidor , möglicherweise John Ford 
oder Stroheim und hatte nur e in ige express ionist ische und 
et l iche andere russische, nordamer ikan ische und französi­
sche F i lme zu r Verfügung. U n d dies zu einer Zeit , als der 
ungeschminkte Stil des engl ischen Dokumentar f i lms die fran­
zösischen Regisseure beeinflußte (diese Phantasten jener 
Epoche der ' Fus ionen ' , ' D o p p e l b e l i c h t u n g e n ' , ' Ze i t l upen ' , 
' G r a f i smen ' und anderer geradezu lächerlicher Praktiken), 
während im nordamer ikan i schen K ino d ie deutsche Schule 
w i e e in Werkpa ten t aufgefaßt w u r d e ( ausgenommen der 
Franzose Wyler , der Ire Ford und der S iz i l i aner Capra) . 
In einer Zei t großer f i lmischer Kreativität schafft M a u r o in 
G A N G A B R U T A e ine An tho log i e , d ie den besten Impres­
s ion ismus eines Renoir, d ie Kühnheit eines Gr i f f i th , d ie Kraft 
Eisensteins, den H u m o r Chap l i ns und d ie Kompos i t i on von 
Licht und Schatten eines M u r n a u z u umfassen scheint, vor 
a l l em aber: absolute Einfachheit , scharfen Sinn für M e n s c h 

und Landschaft und e ine lyr ische Sprache, d ie José G u i l -
herme M e r q u i o r r icht ig beurtei lt als „Emotion, aber ohne 
ins Gefühl und seine ungeordnete We i tschwei f igke i t a b z u ­
g le i ten; imaginativ, aber ohne d ie Freiheit der Phantasie von 
der Realität loszulösen; Betrachtung der Wel t , aber ohne 
s ich von Fakten abhängig zu machen oder in reine Beschre i ­
bung zu ver fa l len; auch Vernunft bzw . der emot iona le Puls­
sch lag einer Vernunft, d ie s ich einer We l t gegenübersieht, 
d ie bereit ist, der Vernunft ihre Bedeutung z u nehmen . . . ; 
ke in direkt ref lexives Bewußtsein e iner Emot ion , sondern 
vor a l l em der ursprüngliche S i nn " . In der Lyrik begreift man 
dies als d ie Gebur t eines Sinnes. 
D iese Adapta t ion eines lyr ischen Konzepts der Literaturkri ­
tik d ient d e m K ino eines H u m b e r t o M a u r o v i e l l e i ch t ge­
nauso w i e der Poesie selbst; es mag seltsam sein, daß s ich 
d ie bras i l ian ische Lyrik im 'ursprünglichen S inn ' besser in 
D ichtern w i e Jorge de L ima , Car los D r u m o n d de And rade 
oder Joäo Cabra i de M e l l o Neto verw i rk l i ch t hat, als es in 
den Sequenzen von G A N G A B R U T A der Fall gewesen ist. 
Fotografiert von Edgar Brasi l , der auch L i m i t e machte , weist 
der F i lm von M a u r o e ine Qualität w i e von den besten Ka ­
meramännern jener Ze i t auf. (...) 
In gewisser We ise fiel Humber to M a u r o der Grundstruktur 
der b ras i l i an i s chen F i lmku l tu r z u m Opfer , w o d u r c h sein 
Ruhm sich verzögerte. Z u jener Ze i t war M a u r o das größte 
Kapi ta l , das man nicht w a h r n a h m . In Europa hätte er v i e l ­
l e i ch twen ige r F i lme realisiert als in Brasi l ien mit seiner a m a ­
teurhaften Industrie, aber nur hier konnte er seine beruf l i ­
che Integrität und d ie schöpferische Freiheit aufrechterhal ­
ten. W e n n die Intel lektuel len seiner Zei t ihn unterstützt hät­
ten, (die unverständliche Vergötterung von L i m i t e war d a ­
mals e in e inz iges De l i r i um) ; w e n n es e ine ähnliche Bewe ­
gung w i e d ie von 1962 (2) gegeben hätte, um Humbe r to 
M a u r o kul ture l len Rückhalt z u geben ; w e n n man das unbe ­
streitbare Talent M a r i o Peixotos entmyst i f iz iert und C a v a l ­
canti damals zur Rückkehr nach Brasi l ien bewogen und En­
thusiasten w i e A d e m a r G o n z a g a und C a r m e n Santos die 
Wege geebnet hätte in e inem M o m e n t , in d e m s ich das 
nordamer ikan ische , engl ische und französische K ino du r ch ­
setzte - dann wäre das bras i l ian ische K ino heute e in M a c h t ­
faktor. M a r i o Pe ixoto wurde zu r Legende; Humber to M a u r o 
isolierte man im bürokratischen Profess ional ismus (3); und 
Cava l can t i kehrte 1949 in e in Amb i en t e reiner Unverant-
wor t l i chke i t zurück. 
In e i n e m A r t i k e l , pub l i z i e r t in der Sonntagsausgabe von 
' Jornal d o B ras i l ' , s ch r i eb ich 1 9 6 1 : „Zusammen mit Eli 
A z e r e d o , Wal ter L ima Jr. A l e x V iany, Sergio Augus to und 
Pau lo Saraceni (Kritiker, d ie auf d e m k le inen Festival von 
Cataguazes waren) s ind w i r z u d e m Entschluß g e k o m m e n , 
daß Humber to M a u r o - und log ischerweise G A N G A B R U T A 
als Hauptwerk - T h e m a eines Buches sein sol lte, das eigent­
l i ch schon begonnen wurde . W i r g lauben , daß es m o m e n ­
tan d ie effektivste Po l i t ik ist, i nne rha lb d ieses Prozesses 
M a u r o z u s tud ieren , erneut über das b ras i l i an i sche K ino 
n a c h z u d e n k e n , nicht in kommez i e l l e r H ins i ch t , sondern als 
f i lmische Ausdrucks fo rm. Dieses Verständnis von Humber to 
M a u r o stellt für jeden F i lmemacher in Brasi l ien e ine gewa l ­
tige Herausforderung dar: 
a) M a u r o drehte in Cataguazes mit geringsten Mi t te ln d ie 
besten bras i l ian ischen F i lme, und in Rio ebenfal ls preiswert 
e inen der z w a n z i g besten al ler Ze i t en : G A N G A B R U T A ; 
b) M a u r o versteht nicht , daß man „so v ie le Tausende von 
C o n t o s " für e inen F i lm vergeudet, da ein F i lm keine A r c h i ­
tektur von Effekten, sondern v isuel ler Ausd ruck von Prob le ­
men ist; 
c) als Gegensa tz : a l le bras i l ian ischen F i lme nach M a u r o -
und h ie rzu zählen natürlich A P r i m e i r a m i s s a v on L ima 



Bar re tooder R a v i n a v o n Rüben Biafora und Fla io Tambel l in i 
- wurden mit aufwend igen Mi t te ln hergestellt und sind äu­
ßerst m inderwer t ig ; 
d) das P roduk t ionspr inz ip des universe l len ' N e u e n K inos ' 
ist der ant i industr ie l le F i lm : der F i lm, der mit einer anderen 
Sprache geboren w i r d , we i l er in einer ökonomischen Krise 
geboren w i rd und dabe i gegen den F i lmkap i ta l i smus rebe l ­
liert, der gewalttätigsten Ausrot tungform von Ideen. 
Fo lg l i ch ist Humber to Mau ros Tradit ion nicht nur eine äs­
thetische und kulturel le Tradit ion, sondern auch d ie eines 
P roduzenten , der im gegenwärtigen M i l l i o n e n r a u s c h ke in 
Echo f indet. Das Werk Humber to Mau ros verpf l ichtet uns, 
erneut über das K ino in Brasi l ien n a c h z u d e n k e n , zumindes t 
jene, d ie aufr icht ig s ind und s ich nicht fürchten, s ich das 
nötige krit ische Bewußtsein anzue ignen . Von hier auszuge­
hen, heißt, d ie Bedeutung von Humber to M a u r o tatsächlich 
mit Leben zu erfüllen." (...) 
G A N G A B R U T A ist e in F i lm , dem nicht mit Begriffen w i e 
' H a n d l u n g ' und 'Regie ' b e i z u k o m m e n ist, o b w o h l i hm eine 
Erzählung von O c t a v i o Gabus M e n d e s zugrundel iegt . Er ent­
faltet s ich als K ino der 'mise-en-scène': Der Schnitt entspricht 
der genauen, e inem inneren Rhythmus entsprechenden Vor­
stel lung des F i lmemachers von jeder dramat ischen Phase, 
d ie ihn z u dieser oder jener E instel lung bewegt. W e n n er 
d i e Bestandte i le so ineinanderfügt, daß d ie t r ad i t i one l l e 
G rund lage (die Anekdote ) in den v isue l len Organ i smus i n ­
tegriert und dabe i z u e inem lebendigen f i lm ischen G e g e n ­
stand entwicke l t w i r d , dann erreicht M a u r o e ine Form des 
Ausdrucks , d ie im Gegensatz zur Ana l yse von oberflächli­
chen Krit ikern steht, d ie ihn als pr imit iv beze i ch nen . W e n n 
es pr imit iv sein so l l , d ie Kamera durch d ie Intention zu l e i ­
ten, statt sie durch d ie Vernunft z u knebe ln , dann müßte 
man Jean V i g o , Robert Flaherty, Rober to Rosse l l i n i , Luis 
Bunue l , der Inder Ray und v ie le andere der größten C inea-
sten pr imit iv nennen . D o c h im Gegensatz dazu s ind eigent­
l i ch jene Regisseure v ie l näher am Konzep t des Pr imi t iven, 
d ie d ie M e c h a n i k mit G e s c h i c k handhaben , denen es aber 
aufgrund der schwier igen G rammat i k der Einstel lungen n ie ­
mals gel ingt, auch nur e inen e inz igen M o m e n t der Wahr ­
heit z u ermit te ln. D i e Kamera ist e in Ob jek t , das lügt. A ls 
Louis M a l l e e inma l über das 'cinéma-verité' sprach, sagte 
er, j edesmal , w e n n e in Regisseur e inen Raum der Realität 
du r ch d ie W a h l des B l i c k w i n k e l s begrenzt , lügt er über 
diese Realität, we i l er sie e iner Konven t ion gemäß defor­
miert. Der Autor lügt über das Reale, angetr ieben von e i ­
nem inneren Impuls: aber durch diese beschränkte Posit ion 
des Schauens begreift er d ie Wahrhe i t des ausgewählten 
Raums. (...) 

Au fgrund der Intention w i rd M a u r o z u m Dissonanten , und 
die Wu rze l seiner Mon tage ist das Er leben. G A N G A B R U T A 
ist ke in sti l ler F i l m ; er ist e in k lass ischer F i lm gegen den 
Str ich. Während er in den ersten fünf M i n u t e n express ion i ­
stisch wi rkt (die Hochze i t snach t und der M o r d an der j un ­
gen Frau durch den Ehemann), ist er in der zwe i t en Sequenz 
ein real ist ischer Dokumenta r f i lm (die Frei lassung des Mör­
ders und seine Spazierfahrt mit der Straßenbahn), entwik-
kelt s ich nach 'Westen ' (das 'R i f i f i ' in der Bar, mit a l l geme i ­
ner Schlägerei im besten Stil eines John Ford), wächst mit 
der g le i chen Kraft des klassischen russischen K inos (der Be­
sitz der Frau, d ie f reudian isch-erot ischen S ymbo le in der 
metaphor ischen Mon tage der Stahlfabrik), und in der ersten 
An t i k l imax (der D iskuss ion z w i s c h e n d e m Verehrer und d e m 
kr imine l l en Ehemann) erinnert das szen ische Erscheinungs­
b i ld nochma ls an den deutschen Express ionismus, während 
der ganze Schluß in e inem K l ima des Abenteuerme lodrams 
ange legt ist. A b e r d i e se D i s s o n a n z e n m a c h e n G A N G A 
B R U T A nicht zu e inem F i lm in Phasen: A l l diese Erschei ­

nungen e rzeugen e ine e i n z i g e f i l m i s c h e B e w e g u n g , d i e 
du rch e ine konstante E i nb indung der d i ch te r i s chen Spra ­
che , d ie d ie Substanz von Mau ros Regie ist, feste Gestalt 
annehmen . W e n n d ie umstrittene f reudian ische Sequenz in 
der Fabrik das e inz ige historisch überwundene M o m e n t des 
Fi lms sein so l l , dann lohnt es, daran z u er innern , daß Eisen­
steins wicht igste Autoren für seine Theor ie Ma rx und Freud 
waren . M a u r o fehlte es an einer marxist ischen Kultur, und 
was Freud betrifft, so g l aube i ch n i ch t , daß d i e Fabr ik ­
metaphern e in bewußtes Exper iment wa ren . 
Der Re i ch tum von G A N G A B R U T A beschränkt s ich n icht 
auf diese oder jene Mani festat ion von Talent: D i e durch d ie 
Ade r des Erlebens geprägte Mon tage f indet heute ihre Ent­
sp rechung im synkop i s chen Rhythmus eines G o d a r d und 
im spekulat iven Rhythmus eines Resnais - um nur Autoren 
z u erwähnen, d ie mit der nach 1940 im kommerz i e l l en F i lm 
prakt izierten d iskurs iven Mon tage gebrochen haben . O f f e n ­
bar kannte M a u r o (ein e infa l lsre icher Techniker, der s ich mit 
a l len Bestandtei len des F i lms ins Spiel brachte) d ie G r u n d ­
regeln der erzählenden Montage gut. Dessenungeachtet ist 
sein Schnitt o f fen ; in G A N G A B R U T A gibt es ke ine stati­
schen M o m e n t e : alles w i rd durch e inen inneren Rhythmus 
bewegt ; er br icht los, fällt zurück, fließt weiter, hält inne 
und schi ldert e ine We l t in unvorhersehbaren und jedesmal 
e ind rucksvo l l e ren S z e n e n w e c h s e l n . Was d ie Qualität des 
Autors unterstreicht und s ich aus M a u r o s Kamerapos i t ion 
ablei ten läßt, ist e in Verständnis der objekt iven Werte der 
phys ischen und der soz ia len Landschaft. D a M a u r o Verständ­
nis und nicht Ekstase gegenüber der üppigen bras i l ian ischen 
Landschaft zeigt - ke ine grüngelbe (4) Romant ik , z u der L ima 
Barreto zurückkehrte, und in w e l c h e r d ie Profis unseres 
Elends vers inken -, vertritt er, o b w o h l i deo log i s ch diffus, 
e ine von Demagog ie freie Pol i t ik. Er erzielt das wahre B i ld 
Brasi l iens, das aufgrund der Entfremdung der G e w o h n h e i ­
ten soz io log i sch gesehen mit der Romant ik vermischt ist. In 
d iesem B i ld ist d ie Gewa l t des Elends versteckt. (...) 
Humber to M a u r o heute z u vergessen - und s ich nicht stän­
dig auf sein Werk als e inz igen und mächtigen Ausd ruck des 
' N e u e n K inos ' in Bras i l ien z u bes innen -, bedeutet e inen 
Se lbstmordversuch im angesicht e iner Zukunf t , d ie von den 
lebendigen Q u e l l e n unseres traurigen und hungernden V o l ­
kes in e iner üppigen Landschaft losgelöst s ind . 

G l aube r Rocha , Revisto c r i t i ca d o C i n e m a Brasi le iro (spa­
n ische Ausgabe) , La Habana , 1965 

A n m e r k u n g e n : 

1) M a r i o Pe ixoto galt damals als der bedeutendste Avantgar­
dist des bras i l ian ischen K inos. Sein F i lm L i m i t e wu rde 1981 
im Internationalen Forum des Jungen Fi lms gezeigt. 
2) 1962 geht d i e B e w e g u n g des N e u e n K inos ( ' C i nema 
Novo ' ) ihrem ersten Höhepunkt entgegen. 
3) M a u r o durfte für das Na t i ona l e F i lminst i tut z ah l r e i che 
Dokumen ta r f i lme drehen . 
4) bez ieht s ich auf d ie Landesfarben 

Biofilmographie 
Humberto Mauro, wu rde 1897 in Vol ta G r ande im Bundes ­
staat M i n a s Gera is geboren, w o er 1983 starb. Schon früh 
entwicke l te er Interesse für M u s i k und E lekt romechanik , ver­
sorgte d ie Hac iendas der Region Cataguases mit der damals 
noch w e n i g verbreiteten Elektrizität. Dort baute er auch als 
erster Radioempfänger. 1923 war er - frühes A n z e i c h e n se i ­
ner F i lmle idenschaf t - der erste und e inz ige Photograph des 
Ortes. 1925 drehte er z u s a m m e n mit Pedro C o m e l l o e inen 
ersten kurzen Sp ie l f i lm von wen igen M i n u t e n Dauer : Vala­
d i a o , o C r a t e r a . Kurz darauf entstand auf seine An regung 



hin und unter seiner tatkräftigen Mitarbe i t e iner der ersten 
reg iona len ' F i l m z y k l e n ' in Bras i l i en . 1930 schloß er s ich 
A d h e m a r G o n z a g a und seiner P rodukt ions f i rma 'Cinédia' 
an, d ie ba ld e ine der w icht igs ten des Landes wu rde . A b 
1936 leitete er dreißig Jahre lang d ie Produkt ion des Na t i o ­
nalen Instituts für den Erz iehungsf i lm (INCE), für das er selbst 
zah l re i che Dokumenta r f i lme drehte. Seine w i r k l i che Bedeu ­
tung wu rde erst Ende der fünfziger, An fang der sechz iger 
Jahre durch die Krit iker und Regisseure des ' C i n e m a N o v o ' 
anerkannt . Se inen letzten Beitrag, e inen Dokumen ta r f i lm , 
drehte er 1 9 7 5 : Carro de B o i s . 

F i l m e (nur S p i e l f i l m e ) : 
1926 N a P r i m e r a da Vida 
1927 T h e s o u r o P e r d i d o 
1928 B r a z a D o r m i d a 
1929 S a n g u e M i n e i r o 
1930 L a b i o s S e m B e i j o s 
1931 M u l h e r 
1933 G A N G A B R U T A 

Voz da C a r n a v a l 
1935 F a v e l a dos M e u s A m o r e s 
1936 C i d a d e M u l h e r 
1940 A r g i l a 
1952 O C a n t o da S a u d a d e 

KRYSCHA MIRA (PAMIR) 
D a s D a c h d e r W e l t ( Pami r ) 

Land UdSSR 1928 
P rodukt ion Leningrader K inofabr ik , Sowk ino 

Regie, Buch W l a d i m i r A lexe jew i t sch Jerofejew 

Kamera Wass i l i j Be l ja jew 

Format 35 m m , 1:1.37, Schwarzweiß 
Länge 80 M i n u t e n 

Über Film und Regisseur 
W l a d i m i r A lexe jew i t sch Jerofejew (1. Apr i l 1898 - 14. Juli 
1940) ist e iner der interessantesten, aber zug l e i ch einer der 
am wenigsten erforschten Dokumenta r f i lmemacher des sow ­
jet ischen K inos. Es gibt noch keine M o n o g r a p h i e des Regis­
seurs, ke ine Ana l y sen seiner F i lme, auch sein Beitrag zur 
Theor ie des Dokumenta r f i lms ist nicht ausgewertet, obg le i ch 
er viel pub l iz ie r te . In den z w a n z i g e r Jahren sch ienen seine 
Versuche und Überlegungen z u besche iden im Verg le ich mit 
dem 'Sturm und Drang ' der Schule Wer tows . In den dreißiger 
Jahren war er w i e d e r u m nicht offiziös genug, um im D o k u ­
mentarf i lm d ie Führung z u übernehmen. D e n n o c h war se i ­
ne Anwesenhe i t stets zu spüren - man kann von ihm nicht 
w i e von e inem gänzlich unbekannten oder vergessenen Re­
gisseur sprechen. 
Jerofejews Tätigkeit auf d e m Geb ie t des Fi lms begann 1922 
als Redakteur und Journalist - zunächst in der Redakt ion der 
Ze i tung ' K i no ' , dann im Verlag ' K ino-Moskau ' . 1926 erschien 
sein erstes Buch 'K ino indust r ie in Deu tsch l and ' . Z u dieser 
Ze i t (1925-1926) leitete er d ie Photo- und F i lmab te i l ung 
bei Sowk ino . Aber Jerofejew lehnte d ie bürokratische Kar­
riere zugunsten der Kunst ab. 1927 wurde er Regisseur in 
der Leningrader 'Fabr ik ' des Sowk ino . G l e i c h d ie ersten F i l ­
me best immten sein Gen re und seinen Platz in der F i l m ­
kunst. Das waren d ie sogenannten ' F i lm-Re isen ' , d ie auf 
d ie pr imi t i ven Landschaf ts f i lme des frühen K inos zurück­

gingen und ihre weitere En tw ick lung im wesent l i chen dem 
Schaffen von Robert Flaherty z u ve rdanken haben . N i ch t 
zufällig spielt der erste F i lm von Jerofejew, H i n t e r d e m P o ­
larkreis (1927), in der g le i chen Region w i e N a n o o k of the 
N o r t h . Sein zwe i te r F i lm , D A S D A C H DER WELT (1928), 
brachte ihm Ane rkennung bei F i lmschaf fenden und Erfolg 
be im P u b l i k u m , das z u m ersten M a l e d ie Hochgeb i rgszone 
der damals jüngsten Sowjetrepubl ik Tadshikistan sah. Das 
G e h e i m n i s dieses Erfolgs war nicht nur die Exotik des O r i ­
ents oder d ie Schönheit der Landschaften, sondern auch d ie 
Filmästhetik, d ie s ich von d e m Stil Ds iga Wer tows unter­
s ch i ed . In Wer tows F i lmen überwog exalt ierte Pub l iz i s t ik 
und lyr ische Bewältigung des dokumenta r i schen Mater ia l s ­
e in An fang der z w a n z i g e r Jahre organisch entstandener Sti l , 
der gegen Ende des Jahrzehnts j edoch sowoh l v o m Pub l i ­
kum als auch von der of f iz ie l len Kritik als Anach ron i smus 
betrachtet wurde . Jerofejew, der s ich nicht gänzlich von den 
pub l iz i s t i schen M e t h o d e n lossagte, gab der geographischen 
und e thnograph ischen Betrachtung und Beschre ibung der 
Realität den Vo rzug . D A S D A C H DER WELT steht, w i e auch 
e in ige andere von den letzten Arbe i ten Jerofejews, an der 
G r e n z e z w i s c h e n d e m wissenschaf t l i chen und d e m D o k u ­
menta r f i lm . Das Ergebnis seiner Reise in den Pamir war, 
abgesehen v o m F i lm, auch e in Buch mit d e m Titel 'M i t der 
Kamera auf d e m D a c h der We l t ' (1929) - ein hinreißendes 
Tagebuch der Dreharbei ten und e in wertvol les Zeugnis über 
das Leben der Bewohner dieser Reg ion . Z u einer Art Fort­
setzung der F i lmreise nach Tadshikistan wurden d ie Exped i ­
t ionen von Jerofejew in die d e m Pamir benachbarten Län­
der. Dort entstanden D a s H e r z A s i e n s / A f g h a n i s t a n (1929), 
W e i t in A s i e n (1931) und P e r s i e n (1935). D i e letzten be iden 
F i lme waren Tonf i lme. Jerofejew trug viel zur En tw ick lung 
der Tonebene des Dokumenta r f i lms be i . 1930 leitete er d ie 
A rbe i t e ines Teams für das erste T o n - F i l m d o k u m e n t D i e 
O l y m p i a d e der Künste (im g le i chen Jahr drehte er selbstän­
dig den S tummf i lm Z u m glücklichen H a f e n ) . In der O l y m ­
p i a d e der Künste ge lang es Jerofejew, das Offiziöse bei der 
Darste l lung der Errungenschaften der mul t ina t iona len K u l ­
tur der UdSSR zu ve rme iden . Ästhetisch hochinteressant ist 
das Verhältnis des Rhythmus und der Gesta l tung des Schnit ­
tes zu d e m synchron aufgeze ichneten Ton. Im Jahre 1 9 3 1 , 
als d ie vulgär-soziologischen Tendenzen ihren Höhepunkt 
erre ichten, veröffentlichte Jerofejew in der Zeitschrift 'Das 
proletar ische K ino ' e ine Reihe von Ar t i ke ln , d ie den 'Agit-
prop'-Forderungen der R A P P (Russische Assoz ia t ion der pro ­
letarischen Schriftsteller) und der A R R K (Assoziat ion der re­
volutionären Fi lmarbeiter) w ide r sp rachen . Sein C r e d o be ­
stand in einer geradezu 'religiösen Anbe tung der W i s sen ­
schaft' (nach einer treffenden Bemerkung des Kritikers Wita l i j 
Trojanowskij ) und einer möglichst max ima l en Objektivität 
des F i lmdokuments . In den Jahren 1936 bis 1937 montierte 
Jerofejew z w a n z i g W o c h e n s c h a u e n Z u d e n E r e i g n i s s e n in 
S p a n i e n . D i e letzten drei Jahre seines Lebens ze i chne ten 
s ich durch e ine intensive Arbe i t und das (nicht immer er­
folgreiche) Bestreben, den Druck seitens der o f f iz ie l len Pro­
paganda zu umgehen , aus. In dieser Zei t drehte er D e r W e g 
ist frei (1937), D e r h e l d e n h a f t e Überflug, D i e L e u t e v o m 
M e e r ( EPRON) und In der u s s u r i s c h e n Taiga (alle 1938) , 
S . M . K i r o w (1939), A l l u n i o n s a u s s t e l l u n g der L a n d w i r t s c h a f t 
( zusammen mit N iko la j Karmas insk i j , 1940) . D i e letzte Ar ­
beit von W l a d i m i r Jerofejew - und das ist s ymbo l i s ch - war 
der F i lm L e n i n - B i b l i o t h e k (1940), e ine Eloge auf das Depot 
des Wel twissens . 
N a u m K leemann 


