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Die Regisseurin iiber ihren Film

Der Film erzihlt die Geschichte der Levantkade, einem Kai in den
alten Amsterdamer Hafenanlagen. In der ersten Hilfte dieses
Jahrhunderts war die Levantkade eine Zwischenstation fiir Ein-
wanderer aus Osteuropa auf ihrem Wege in die Neue Welt. Ende
der achtziger Jahre wurde die Levantkade ein Zufluchtsort fiir
AuBenseiter, Heimatlose und Auslinder aller Nationalititen, die
hier bis zur polizeilichen Réumung des Gebiets in selbstgebauten
Hiitten und Wohnungen lebten.

‘Back to the future’, sagt Sladjana, ein jugoslawisches Madchen,
das nach Siidamerika will, von ‘hot sound, warm sea, Mayas and
red skin people’ traumt. ‘South America...another deal, another
restaurant’, antwortet ihr ein israelischer Tramper, desillusio-
niert.

Christine aus Dresden ist mit ihrem Schiferhund gerade erst auf
der Levantkade angekommen und will erst einmal bleiben, nicht
zuriick nach Westdeutschland, und erst recht nicht zuriick in die
ehemalige DDR.

Angelo aus Verona ist froh, daB er hier ungestért seinen Joint
rauchen kann, ohne dafiir im Gefédngnis zu landen.
Einstaatenloser Armenier ist auf der Flucht - wie damals, als seine
GroBeltern vor den Tiirken geflohen waren. Vor Chomeini ist er
nach Deutschland gefliichtet, und vor der deutschen Auslénderpo-
lizei zur niederlindischen.

Iranische Asylanten stehen vor dem ehemaligen Emigrantenho-
tel, das bis vor kurzem ein Jugendgefingnis war, und berichten
von einem Brief aus Teheran.
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Eric, ein Hollidnder, braucht Geld fiir seinen téiglichen Bedarf an
Drogen - ‘een bedelaar aan het werk’ (ein Bettler an der Arbeit),
wie er selbst sagt.

Eine Gruppe von Algeriern hat ganz andere Sachen im Kopf:
die Beschaffung illegaler Pisse, das Uberleben in einer Hiitte zu
dritt.

Stephan, ein Rockgitarrist aus Siiddeutschland, versucht immer
‘auf der Hohe der Zeit’ zu sein und kann sich NO FUTURE nicht
vorstellen.

Harvey, ‘the English hair-cutter’, braucht keinen Spiegel: ‘I have
been living without self-image’.

Filmmaterial, das vom Gesundheitsamt der Stadt Amsterdam
1926 im Lloyd-Hotel aufgenommen war, zeigt osteuropdische
Emigranten, Minner, Frauen und Kinder mit runden Gesichtern.
Sie steigen aus dem Zug, der vor dem Lloyd-Hotel hilt. Dort
werden sie entlaust und desinfiziert, bevor sie an Bord der
‘Gelria’, einem Uberseedampfer nach Siidamerika, gehen.

In Dokumenten der Amsterdamer Fremdenpolizei von 1926 ist
von Personen die Rede, die es nicht geschafft haben, durch die
Arzt- und PaBkontrollen zu kommen und wieder abgeschoben
worden sind.

Bei dem Hutmacher Werosta aus Wien waren die Papiere nicht in
Ordnung; ein Filmvorfiihrer aus Neuss hatte gehofft, durch Ver-
mittlung eines gewissen Frank, der im Lloyd-Hotel arbeiten soll-
te, gratis nach Siidamerika zu kommen.

Philippine Seiffert, Landarbeiterin aus Alexandrost, war mit
ihrem 18jdhrigen Sohn Daniel im Lloyd-Hotel angekommen und
von dem Schiffsarzt abgelehnt worden; desgleichen ein Landar-
beiter, der nicht schreiben kann, und mit Frau und drei kleinen
Kindern nach Siidamerika auswandern wollte.

Eine Radiojournalistin untersucht die Ereignisse auf der Levant-
kade wihrend der deutschen Besatzung. Ein Zeuge berichtet von
einem Mord an einem Juden durch die ‘Griine Polizei’.

Im selben Schuppen, wo nach 1940 niederldndische Zwangsar-
beiter auf ihre Deportation nach Deutschland warteten, waren
nach der Befreiung niederlindische Kollaborateure interniert.
Der Film TRANSIT LEVANTKADE spielt vor dem Hintergrund
der tatsichlichen Ereignisse. Er zeigt die Gegenwart wie auf ei-
nem ‘anderen Planeten’, und die Vergangenheit, als ob es erst
gestern gewesen wire. Er endet mit der polizeilichen Réumung
des Gebietes und dem AbriB der letzten Schuppen.
Transit-Passagiere - gezwungenermaBen oder freiwillig: 1926
hatten die Transit-Passagiere nur eines im Kopf: so schnell wie
moglich weg und ja nicht zuriickbleiben. Die letzten Transit-
Bewohner wollten bleiben, solange wie méglich. Sie lebten hier
wie die von Artaud beobachteten Turahumana-Indianer, die ‘die
Realitdt nicht wahmahmen und aus der Verachtung fiir die
Zivilisation magische Krifte schépften’.

Beim Drehen des Films wie bei der Montage habe ich mich wie
ein Hund von den sensorischen Attraktionen des Ortes leiten
lassen. Fast niemals bin ich geradeaus gegangen, jeder Augen-
blick war einmalig und nicht wiederholbar.

Der Film besteht aus einer Mischung verschiedener Genres: aus
dokumentarischen Aufnahmen, dramatisierten Szenen und Ar-
chivmaterial. Mir war daran gelegen, diese unterschiedlichen
Materialien, trotz der notwendigen Verkniipfung, in ihrer spezi-
fischen Eigenart zu unterstreichen. Die Hauptdarsteller gehen wie
einroter Faden durch den ganzen Film, und die Nebenfiguren ver-
schwinden genauso grundlos wie sie aufgetaucht waren.



Im Gespriach mit Rosemarie Blank

Frage: InIhrem letzten Film wie in den vorletzten De mieren (Die
Ameisen) und La terra in due (Die geteilte Erde) spielt der Ort
eine dominierende Rolle. In Laterra in due wird ein Ortund seine
soziale Geschichte vorgefiihrt, in De mieren die Innenansicht
eines Ortes mikroskopisch zerlegt, und in TRANSIT LEVANT-
KADE geht es um dieses ehemalige Hafengebiet in Amsterdam,
was ja genaugenommen noch nicht einmal ein Ort ist, sondern
cher eine Station, ein Durchgangsort. Welches Verhiltnis haben
Sie selbst zu dem Ort, wo Sie leben und arbeiten? Sie kommen aus
Deutschland, leben seit zwolf Jahren in Amsterdam und haben
zwei Filme in Italien gedreht?

R.B.:Ichlebe da, woich arbeiten kann, wo es etwas gibt, was mich
beschiiftigt. Ich meine, was mit meinen Vorstellungen zu tun hat
und wo die Bedingungen so sind, daB die Ideen auch realisiert
werden konnen. Im Grunde bin ich dann von dem Ort, wo ich lebe
ziemlich unabhingig, egal, ob das in Deutschland, in Italien oder
in den Niederlanden ist. Wichtig ist mir, an etwas ankniipfen zu
konnen, was meine eigene ‘Ortlosigkeit’ wenigstens in der Vor-
stellung aufhebtund sie durch die Arbeit an einem Film sozusagen
schwerelos macht. Aber das heiBt nicht, daB ich ganz frei und
konzeptionell an ein Filmvorhaben herangehe.

Ich wiirde mir dies wiinschen, es wird Zeit, aber so weit bin ich
noch nicht. Bis jetzt ist mein Erfahrungshintergrund mit den
Orten der Filme eng verkniipft.

Frage: Und wie sind Sie auf die Levantkade, diesen Zufluchtsort
fiir Asylanten und AuBenseiter gekommen?

R.B.: Mich hatte vor ein paar Jahren der Sohn eines ilteren Bru-
ders aufgesucht. Mein damals zwanzigjahriger Neffe, der vor
einigen Jahren als Wehrdienstverweigerer nach Berlin gekom-
men war, in der Hausbesetzerszene lebte und mit Drogen in Be-
rilhrung gekommen war, erzéhlte mir viel von sich.

Wir sind Freunde geworden. Und iiber diese Freundschaft habe
ich viel iiber die Generation der damals Zwanzigjihrigen mitbe-
kommen. Bei den Recherchen zu einem Film, wo wiederum ein
Maidchen eine zentrale Rolle spielen sollte, das sowohl zu der Ge-
neration der heute Zwanzigjihrigen zihlt, wie ich sie im Umkreis
meines Neffes angetroffen hatte, als auch mit meiner eigenen Zeit
als zwanzigjahrige Kunststudentin an der HdK in Berlin zu tun
hatte, war ich auf die Levantkade gestoBen.

Zuvor hatte ich selber zeitweilig in einem besetzten Hauserkom-
plex in Amsterdam gewohnt und dort bis zur Raumung 1986/87
zusammen mit Marieke Verheyen einen kurzen Film gedreht. Das
Milieu der Amsterdamer Hausbesetzerszene war mir nicht ganz
unbekannt, und einige Leute, die von der Conradstraat vertrieben
wurden, waren auf der Levantkade wieder aufgetaucht.

Aber die Levantkade war fiir mich noch etwas anderes als nur ein
zufilliger Ort, wo die Obdachlosen und intemnationalen Outsider
zeitweilig Unterschlupf fanden. GefiihlsmaBig ahnte ich, daB die-
ser Ort eine brisante Geschichte hat. Dieses groBe, unwirkliche
Gelinde, wo fast immer ein kalter Wind weht und es einem
frostelt, als hitte man keine Hose an, diese AbschuBrampe kam
mir machmal vor, als wire dies der ‘Osten im Westen’, wo ich
mich irgendwie zu Hause fiihlte, wenn Sie mir erlauben, daB ich
es etwas melodramatisch ausdriicke.

Zunichst wollte ich mich auf die Phantasien, die dieser Ort in mir
hervorrief, ungestorteinlassen. Ich schrieb ein neues Szenario mit
einer eindeutigen Spielfilmhandlung, worin ein deutsches Mad-
chen und ein groBer Schiferhund die Hauptfiguren des Films
waren. Spiter tauchten das Madchen und der Hund dann wirklich
auf, als hitte ich sie bestellt. Und es passierten laufend irgendwel-
che Sachen, die sich von meinen ausgedachten Spinnereien kaum
unterschieden. Bei den Recherchen iiber die Geschichte dieses
Ortes kamen dann so ungewohnliche Dinge ans Licht, daB ich die
Spielfilmkonzeption iiber den Haufen warf und mich ganz auf
diese Sachen einlieB und auf das, was mir von den Bewohnern auf

der Levantkade angeboten wurde.

Frage: Einige Menschen im Film mégen unter EinfluB von
Drogen stehen, auf den ersten Blick mehr abwesend als anwesend
erscheinen, sie machen nicht immer einen fréhlichen Eindruck.
Sie mégen ungewaschen sein, doch kommt es mir vor, als hitten
sie einen unglaublichen Lebenswillen und als wiiBten sie genau,
was sie zu sagen hitten. Diese Kraft, die da heriiberkommt, finde
ich ganz ungewdhnlich, und ich habe mich gefragt, obsie nichtim
Film ein zu positives Bild von diesen Leuten gezeigt haben? Sie
sehenvielleichtein wenig wild aus, aber sie kommen mirziemlich
friedliebend vor.

Wie haben Sie zu den Leuten Kontakt bekommen und wo sind die
Menschen nach der Rdumung des Gebietes im November 1989
geblieben?

R .B:Im Film kann man sehen, wie die Wohnwagen und Autos am
Tage der Réumung auf Transportlader geschoben werden.

Die Stadt Amsterdam lieB es sich etwas kosten, die provisorischen
Behausungen gemiB den Regeln des biirgerlichen Gesetzbuches
(Nichtantastung des Besitzes) zurespektieren und sie auBer Sicht-
weite zu bringen. Die ehemaligen Bewohnrer der Levantkade sind
ganz schlicht an den Rand der Stadt, in der Néhe einer Miilldepo-
nie, auf ein gottverlassenes Gelidnde abgeschoben worden.

Ich selber bin da nur einmal gewesen. Einige Leute habe ich aus
dem Auge verloren, manche sollen in den Siiden gefahren sein,
und andere haben spiter auf anderen Plitzen in den Ritzen und
Zwickeln der Stadt ihren Wohnwagen aufgestellt. Sladjana ist
tatsachlich in Brasilien gewesen und ziemlich desillusioniert
zuriickgekommen, und Christine pendelt zwischen zwei Woh-
nungen in Amsterdam und Hamburg hin und her und istimmerda,
wo gerade was los ist.

Es war fiir mich nicht so schwierig, Kontakt zu bekommen, ob-
gleich meine Lebenslage eine ganze andere ist. Aber ich bin ja in
diesem Land selber eine Auslinderin. Unser Team bestand zum
Teil aus Personen, die mit dem Milieu vertraut sind; zudem
konnte sich fast jeder unter der frithen Geschichte der Levantkade
etwas vorstellen und erzihlte sie weiter.

Aber das heiBt nicht, daB wir planmiBig hitten vorgehen konnen.
Es war fast unmdglich, mit jemandem eine Verabredung zu
treffen.

Die Bewohner auf der Levantkade hatten ihren eigenen Rhyth-
mus, und wir muBten uns da einklinken, wenn wir etwas von ihnen
wollten. Wir hatten auf diesem Gelinde einen Atelierraum gemie-
tetund eine vortreffliche Kiiche organisiert. Bei uns gab es immer
was zum Essen. Trotzdem, die ganze Planung und Ausfiihrung
dieser Arbeit geschah Hals iiber Kopf, und mir kam es vor, als
wiirden wir immer nur auf einen fahrenden Zug springen.

Denn die Finanzierung dieses Projektes war erst in letzter Minu-
te durch einen Auftrag des Kleinen Fernsehspiels gesichert. Der
niederldndische Filmfonds hatte mich zwar immer zu neuen Sze-
nario-Versionen ermuntert, aber das Projekt schlieBlich abge-
lehnt.

Erst sehr viel spiter hat dann das niederlandische Fernsehen, die
VPRO, einer kleinen Finanzierung zugestimmt. Die geplante
Riumung des Gebietes war dann noch eine Woche friiher als an-
gekiindigt. Sie wurde mit einer bis heute noch ganz ungeklirten
Brandstiftung begriindet, wobei dann unser Projektbiiro vollig
ausgebrannt war und wodurch wir zeitweilig blockiert waren.
Wir drehten in den dunkelsten Monaten des Jahres: vor allem im
Oktober und November. An den Vormittagen, wenn noch alles
schlief, fuhr ich meistens sondierend mit dem Fahrrad iibers
Geldande, ohne vorher zu wissen, was wir eine Stunde spiter
drehen wiirden.

Selten sind wir geradeaus gegangen. Wir hielten uns an einige
Personen, die uns aufgefallen waren und deren Tun wir manchmal
aus der Ferne beobachteten, wenn sie wie im Film mehrere Male
und an verschiedenen Orten auftauchten.

Beim Drehen des Films reagierte ich fast nur auf diese sensori-




schen und visuellen Attraktionen des Ortes und lieB mich davon
leiten.

Mitdem Kameramann war abgesprochen, daB die Kamera sich zu
ihrem einmal gewihlten Ausschnitt bekennensollte, ohne mitden
Bewegungen der Menschen mitzugehen, ganz gleich, ob da ein
Kopf abgeschnitten ist, oder nicht. Die Menschen sollten sich in
diesem Bildausschnitt bewegen und selber entscheiden, obsie die
Konfrontation mit der Kamera angehen wollten. Wir wollten
keine Intimitit vortduschen und uns der Neugier von Kleinbiir-
gern verweigern, die immer nur wissen wollen, was der Nachbar
macht. Diese feste Einstellung ohne Kamerabewegung (auch bei
der Kamerafahrt gab es immer einen festen Bildausschnitt) war
im Grunde mein wichtigster Anhaltspunkt, um eine folkloristi-
sche und voyeuristische Perspektive auf diesen ‘anderen Plane-
ten’ zu vermeiden.

Je nach dem, wie die Beziechungen lagen, war die Kamera mal
dichter dran oder weiter weg. Haufig haben wir mit der Kamera
eine bestimmte Distanz bewahrt, weil wir das Geschehen vor der
Kamera nicht stéren wollten und weil uns daran gelegen war,
nicht die Personen zu individualisieren. Wir wollten zeigen, wie
sie diesen groBen Raum besetzen und wie sie ihn sich zu eigen
machten.

Beim Drehen haben wir uns auf ganz alltdgliche und manchmal
kaum nennenswerte Geschehnisse konzentriert. Das konnte ein
besonderer Lichteinfall sein, eine fliichtige Geste, ein Blick oder
ein Bild, das man ebensogut nur hitte fotografieren konnen.
Regie bedeutet in einem solchen Augenblick fiir mich nichts an-
deres, als zu versuchen, die manchmal schwerfilligen Produk-
tionsumstande zu iberlisten, um einen einmaligen Augenblick
festzuhalten und in den Kasten zu kriegen.

Es gab auch Momente, wo wir mit den Protagonisten etwas in
Szene gesetzt haben, aber entweder haben sie selber Vorschlige
gemacht oder wir haben eine Situation geschaffen, in der sie sich
ganz natiirlich bewegen konnten. Es gab ein paar Szenen, die aus
den friiheren Spielfilmversionen iibriggeblieben waren und wo
ein ganz genauer Arbeitsplan vorlag. Mit diesen ausgedachten
Szenen hatte ich selber die meisten Schwierigkeiten, weil da
wenig Unvorhergesehenes passierte. Der Kameramann jedoch
war ganz erleichtert, wenn mal etwas nach Plan verlief.

Jeder Kameramann hat es mit mir schwer, weil ich zumindest im
Augenblick des Drehens diese Partikel von Leben suche und sie
ummer der genauen Planung und Reproduktion von Bildern vor-
ziehe. Manchmal habe ich einen Plan auch nur zum Anla8
genommen, um mich auf etwas einzulassen, was hinter unserem
Riicken passierte. Im Oktober und Novemberlicht waren unsere
Drehtage kurz. Und die wichtigsten Einstellungen fanden wir
manchmal blitzschnell, wenige Minuten, bevor sich der Himmel
verdunkelte.

Zuerstist der Film im Kopf da, ein verschwommenesGebilde, das
hauptsichlich von Bildern kommt. Im Szenario ist der Film noch
ein Leichnam, und beim Drehen setze ich alles daran, da da
Leben reinkommt. Und Drehen heiBt fiir mich, genau hinsehen,
die Kamera an die richtige Stelle stellen und den Bildausschnitt
bestimmen.

Ich kriege erst das Gefiihl fiir den Film, wenn ich durch die
Kamera schaue. Der Blick durch die Kamera gibt mir die groBte
Sicherheit. Was die Wahl des Bildausschnittes betrifft, kann ich
schrecklich streng und eigensinnig sein. Inbezug auf die Wahl der
Motive hat es manchmal den Anschein, daB ich es mir sehr schwer
mache und ein groBes Chaos verursache.

Am Ende der Drehperiode von TRANSIT LEVANTK ADE hatte
ich einen ganzen Haufen verschiedener Materialien: lose Einzel-
bilder,dokumentarisch gedrehte und inszenierte Bruchstiicke, die
unter ganz verschiedenen Lichtbedingunen aufgenommen waren,
und Tone ganz verschiedener Art, die auf den ersten Blick nicht
miteinander zu reimen sind.

Frage: Sie bieten dem Zuschauer ihre Beobachtungen an und

lassen ihm auch die Zeit, daB er sich etwas genau ansehen kann,
aber sie erlauben ihm nicht, daB er sich bei den Emotionen lange
aufhalten und ausruhen kann. Das macht Ihre Filme in manchen
Teilen schwierig. Man mu8 sich gedulden, bis man belohnt wird.
Als Zuschauer muB man da sehr mitarbeiten, daB einem nichts
entgeht. Die Bedeutung von kleinen Details erschlieft sich einem
erst spiter.

R.B.:Inder Montage kampfe ich erst einmal gegen meine eigenen
Projektionen an, und ich suche mir Mitarbeiter, die das verstehen
und mir helfen, indem sie sich kritisch auf dieses noch unbekannte
Gebilde einlassen, ohne mit vorschnellen Strukturvorschligen zu
kommen. Ich driinge erst einmal alles zuriick, was von auBen
kommt und versuche so naiv wie moglich herauszufinden, was
das Material von sich selbst erzihlt.

Ich gehe da ganz bildnerisch vor, wobei die Zeit im Film ein
Hilfsmittel sein kann, um durch die Dauer etwas sichtbar zu ma-
chen. Ich mochte, daB ein Bild auch fiir sich selber stehen kann.
Im Grunde arbeite ich wie friiher, nimlich als Bildhauerin. Ich
bewerte die Einstellungen nach ihrer stofflichen Qualitét, wobei
das erzdhlerische Element eher unterdriickt wird. Die Bewegung
des Films wird meistens darum nicht durch den FluB der Erzih-
lung ausgelost, sondern eher durch die Beobachtung sensorischer
und rein visueller Ereignisse.

Ich mochte Sturm, Kalte, die Sonne oder die Beschreibung eines
geographischen Raumes fiihlbar machen und diesen Bildern
neben den fragmentarischen Beschreibungen einer Person oder
eines Handlungsablaufes einen gleichberechtigten Platz geben.
Montage bedeutet fiir mich auch, die spezifische Eigenart unter-
schiedlicher Materialien trotz der notwendigen Verkniipfung
hervorzuheben und ein proportionales ZeitmaB dafiir zu finden.
Anders ausgedriickt: es geht mir wie bei der Zubereitung einer
Mahlzeit um eine bestimmte Anzahl von Zutaten, die erst durch
die richtige Mischung und Zubereitung ihren vollen Geschmack
ganzentfalten konnen. Die italienische Kiiche ist mir lieber als die
franzosische, weil vieles roh und in seiner urspriinglichen Form
belassen ist und weil ich es mir selber mischen kann. Wenn man
das richtige Verhiltnis miBachtet, etwas zu siiB, salzig oder
verkochtist, ist alles aus dem Gleichgewicht oderin bezug aufden
Film: aus seinem Rhythmus geworfen.

Der Inhalt des Films kommt nach dieser Idee erst durch die
Behandlung der Form zutage. Nicht immer gelingt das Vorhaben,
manchmal bleibt man im Inhaltlichen stecken, was ja bekanntlich
mit alten Fixierungen zu tun hat. Die Arbeit am Schneidetisch ist
fiir mich immer ein Balance-Akt, ein Ringen um die richtige
Form. Und manchmal habe ich das Gefiihl, daB ich durch diese
Arbeit am Film anders rausgekommen bin als reingegangen.
Die Zeit ist mein Kapital, und ich arbeitet solange am Schneide-
tisch, bis der Film seine Form gefunden hat. Ich kann mir gut
vorstellen, daB es Zuschauer gibt, die sich dariiber d&rgemn, wenn
ich ihnen erst eine Portion Fiktion verspreche, fiir die sie schlieB-
lich bezahlt haben, und dann der Nachtisch (Plot) ausbleibt.

Das Gesprich fiihrte Ellen Waller am 6. 2. 1991 in Amsterdam.

Biofilmographie

Rosemarie Blank, geb. 1939 in Schneidemiihl (heute Polen).
Studium in Berlin an der Hochschule der Kiinste, Bildhauerei und
freie Grafik. Bis 1971 als bildende Kiinstlerin titig, dann absol-
vierte sie ein Zweitstudium als Diplomp#dagogin an der Pidago-
gischen Hochschule in Berlin. Seit 1978 lebt sie in Amsterdam,
wo sie bis 1983 mit dem Filmkollektiv Amsterdams Stadsjour-
naal. zusammenarbeitete. Filme:

1976 Christa, Lagerarbeiterin (Video), 55 Min.; 1980 Overgang/
Wechseljahre, 45 Min.; 1982 Leven met de belt/Leben mit der
Miillkippe, 55 Min.; 1984 La terra in due/Die geteilte Erde, 82
Min.; 1986 De mieren/Die Ameisen, 30 Min.
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