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Christa Bliimlinger

Spaziergang nach Syrakus

Fast scheint es sich zu verbieten, ein seit Jahrhunderten mytholo-
gisch tiberfrachtetes Land heute vom Norden her filmisch durch-
schreiten zu wollen, eine Ifalienische Reise anzutreten, wenn
auch, um sich bewuft vor allem auf deutsche Ausprigungen der
Italophilie einzulassen. ,,Nach Syrakus*: kein abenteuerlicher
Report, dennoch ein gewagtes Unternehmen.

Die beiden Filmemacher sind im Tessin aufgebrochen, um
nach einer langen Reise, in Gesellschaft, und doch jeder fiir sich,
in Sizilien anzukommen. Nicht ein modernes ,,On the Road* war
hier augenscheinlich die Vorgabe, sondern erkldrtermalien ein an
den kleinen Wegen und Umwegen, dem Zufilligen, Unspektaku-
laren und Unerwarteten, am Schrittempo orientiertes Fortkom-
men. Entstanden sind dabei eindriickliche Assoziationen und Be-
gegnungen am Rande der Strafle, eine sich nicht von ungefihr auf
Johann Gottfried Seumes zu einer Zeit vor der Photographie un-
ternommene Wanderungen zuriickbesinnende Bewegung, als
man noch kleine Skizzen von den Landschaften anfertigte, die ei-
nem ins Auge stachen.

Schon der Untertitel des Films — Eine [talienische Reise —
schreibt diesen bewuflt in die Tradition klassischer Italiensehn-
sucht ein, deren exemplarischer Ausdruck die Schriften des soge-
nannten Augenmenschen Johann Wolfgang von Goethe wurden.
Anders als Seumes Wanderbericht bleibt Goethes Italienische
Reise allerdings impliziter literarischer Bezug. Im zweiten Ab-
schnitt, ,,Nach Arkadien®, finden wir Wegweiser in diese Rich-
tung: Die im Monumentalen geronnene Antike (ein Tempel in
Paestum, die Via Appia bei Rom) blitzt hier (und nur hier) kurz
auf; allegorisch verwendete Zitate wie ein deutscher Schlager aus
den 50ern unterstreichen den in der heutigen Populér- und Touris-
muskultur fortgesetzten romantischen Mythos von einem (gliick-
lichen) Aufenthalt im transalpin gelegenen Land. Die Frage .. Wo
beginnt eigentlich der Stiden?** wird unbeantwortbar gestellt.

Die beiden Flaneure suchen vor allem unbekannte Dorfer,
Landstriche, Vororte, in den Stddten wiederum abseits Gelegenes
auf. Die Einblicke sind meist kurz: Es geht nicht darum, Orte zu
erschliefen, auch nicht darum, eine Reiseroute nachzuzeichnen.
Man ist wiederholt mit entleerten, verlassenen Rdumen konfron-
tiert, als wiirden die ,,Spaziergdnger™ letztendlich bloB in einer
Art Niemandsland heimisch.

Beobachtungen und Eindriicke entstehen aus dem Zusammen-
spiel von Erzihlstimme und assoziativen Bilderketten. Nicht nur
die fiinf Zwischentitel (von ,,Zu Ful* bis ,,Abschied*‘) dienen der
Strukturierung des (mentalen) Reiseablaufs; als Bezugspunkte
stehen neben den Zitaten kultureller Vorgédnger auch visuelle
Konstanten: Blicke aus dem Fenster, eingefrorene Bilder, die das
Vergangene der Reise erkennbar machen.

Einzelne Menschen, denen die Filmemacher unterwegs Fragen
stellen, lassen einen hin und wieder ein wenig vor Ort verweilen:
ein toskanischer Arbeiter, der am Stralenrand Kilometersteine
bemalt, eine Frau, die bei ihrer Gartenarbeit innehdlt, um alte
Volksweisen zu singen, eine Urlauberin am verlassenen herbstli-
chen Strand bei Rom, schlieBlich der deutsche Italienkenner Pe-
ter Kammerer, der in einer belebten StraBe Roms kurz iiber die
geballte Vergangenheit dieser Stadt reflektiert.

Die Blicke des Spaziergangs vermeiden das vordergriindig Se-
henswerte: Im Abschnitt ,,Rom™ etwa schweift die Kamera statt
iiber symbolisch gesittigte Kulturgiiter in ein ,,Museum der nie
gesehenen Sehenswiirdigkeiten®. Im Laufe des Films finden sich
neben scheinbaren Belanglosigkeiten und ,,Orten, die man nie
zuvor ins Auge gefaBt hatte* freilich klassische Zeichen des me-
diterranen Italien: Pinienwélder nahe der Kiiste, blaues Wasser,
mittelalterliche Dorfer, Begrdbnisse, politische Kundgebungen
und Feste der ,,Unitd" im Norden, Romer jeden Alters, die nachts
im Freien Tango tanzen; eine Bar voller aufgeregter Ménner, die
der Ubertragung eines FuBballspiels folgen, im Siiden vor allem
aber spielende Kinder und flanierende Jugendliche. Selten tritt
die Kamera den Gesichtern oder Kérpern nahe (schon gar nicht
den weiblichen), als wahrte sie Respektabstand. Nicht von unge-
fihr weichen die Filmemacher kaum von den StraBen und Plét-
zen, finden seiten den Weg in die Hiuser. Denn der offentliche
Raum, so erkennt man am Ende in einem sizilianischen Dorf, als
die Kamera in einer wunderschonen Zeitlupen-Bewegung ent-
lang stolzer Mannergesichter fahrt, dient hier noch der Fortset-
zung privater Ordnungen.

Eine so lange Reise hinterldfit Erkenntnisse, wenn sie, unauf-
haltsam vorbeiziehend wie die filmischen Bilder selbst, auch
nicht zur intimen Kenntnis eines Landes fiihren kann. Die unauf-
dringlichen Reflexionen des Kommentar-Textes fithren zu kultu-
rellen Differenzen hin, zu Beobachtungen, die Bilder sprechen
lassen. So werden etwa die Begrébnisfeierlichkeiten fiir Alberto
Moravia als expressive Aulerung der Romer nahegebracht, de-
ren Applaus vor dem Sarg kollektive Erleichterung des Schmer-
zes ist.

Wenn die Kamera in Bewegung ist, sich etwa durch das rege
Treiben der ,,Spacca Napoli“ schwungvoll und majestitisch auf
einem Zweirad einen Weg bahnt, oder nach einem zdgernden
Blick aus dem Fenster Teil der spielenden Kinder auf einem Platz
im nordlichen Italien zu werden scheint, mdchte man meinen, in
ein Land zu blicken. Nicht sosehr, weil hier die Konvention der
,,subjektiven* Kamera bemiiht wiirde, sondern weil ein (sozialer)
Raum sichtbar wird. Die Reisenden fragen zu Beginn, wie sie Ita-
lien verstehen konnten, beharren darauf, ihre Reiseroute zufillig
festzulegen. In der im einzelnen meist zeitlich geiibten Zurtick-
haltung aber vermitteln die Bilder oftmals, was es heifit, als Vor-
beigehende ,,drauflen* zu bleiben.

Eine Italienreise geht meist nach dem Siiden, nicht nur aus
deutscher Perspektive. Der Stiden wird hier vor allem als imagi-
nérer Ort, sichtbar im Konflikt mit realen und symbolischen Wel-
ten, filmisch eher evozierbar, denn erzédhlbar, gezeigt. Uber die
Auseinandersetzung mit dem Ersehnten, Erinnerten, den Land-
schaften, dem historisch Geschichteten, den Begegnungen, er-
kundet der Film nach und nach Befindlichkeiten der beiden Spa-
zierginger, deren eigentliche Suche kein Ende hat, deren eigentli-
ches Ziel nicht Syrakus sein kann. ,,Die Neugierde ist die Kehr-
seite der Langeweile™ heif3t es an einer Stelle; es ist vom Warten,
vom Stillstand die Rede, davon, im Vorbeigehen an den Gescheh-
nissen nicht teilhaben zu konnen. Es geht, so erahnt man mehr
und mehr, um die eigene(n) Geschichte(n) der Wanderer.

Dieser Reiseessay 146t filmische Verwandtschaften vermuten;
als ,,Pate” konnte da Johan van der Keuken stehen oder Chris.
Marker — insbesondere, was den literarisch-reflexiven Kommen-
tar-Text betrifft; die explizit cinephilen Anleihen und Tribute al-
lerdings sind in den fiinfziger Jahren, im Neorealismus eines Ro-
berto Rossellini und dem Kino der Nouvelle Vague zu suchen.
(Die Kommentare aus ,,Baedekers™ Reisefiihrer etwa, hier als hi-
storische Referenz des 19. Jahrhunderts wiederholt zitiert, gelei-
ten neben Begegnungen mit Einheimischen auch die einsame und
dem Land fremde Ingrid Bergman in Viaggio in Italia durch Siid-
italien; ein Zitat aus Truffauts Les quatre cents coups wiederum,
das Kapitel ,,Rom* als ein Wiedersehen auf Bildschirm einlei-
tend, verdichtet nachtriglich die Kinderszenen aus dem heutigen
Italien zu Phantasien, Erinnerungsbildern.)

Die Gratwanderung zwischen bereits eindeutig codierten Rei-
sebildern und fiir den unbedarften Zuseher unerheblichen, ,,lee-
ren” Aufnahmen gelingt nicht zuletzt iiber die mithilfe des Tons
unterstiitzte Verkettung filmischer Blocke. Da wird aus einem im
blauen Mittelmeer heiter schwimmenden Pérchen — zu horen ist
einer der italophilen deutschen Schlager der 50er, Rudi Schurik-
kes ,,Lago di Garda“ — durch einen Zoom zuriick ein kleiner Dop-
pelpunkt in einer gar nicht so umwerfenden Kiistenlandschaft.
Oder es entspinnt sich aus einer nebeligen Atna-Besteigung, dem
pflichtbewuBten Absolvieren eines Reiseplans, die Besinnung
auf einen ausgelassenen Mopedreigen.

Wenn in dieser heiteren Sequenz Popmusik die auf ihren Feu-
erstiihlen kreisenden Ragazzi begleitet, so hilt in anderen Sze-
nen, gewissermafien als Leitmotiv, Tango die Menschen in Bewe-
gung und Beziehung: Sei es in der erwiahnten ,,direkt” gefilmten
Tanzszene, sei es in einer tdnzerischen Montage von Menschen an
einem romischen Brunnen, deren im Wasser schimmernde Spie-
gelbilder nidchtens zum Spiel anregen. Ein Tango ist es schlieBlich
auch, der die Zuseher aus dem SchluBbild des Films geleitet, eine
losgelost erscheinende Aufnahme von einem Buben, der eine Tau-
be fangt, um sie an sich zu halten. Als letzte Tagebuch-Notiz des
miiden und enttduschten Wanderers klingt denn auch nach: ,,Im
kalten Zimmer eine Melodie gehort”. ,,Siracusa®™ bezeichnet
schlieBlich eher einen Weg, denn ein Ziel, vielleicht auch blo
eine zeitliche Zisur, ein vorldufiges Begniigen mit dem unter-
wegs Aufgenommenen. Der ,,Eisberg* jedenfalls der im Spazier-
gang nicht sichtbaren Bilder, die diesen Film erst ermoglichen,
scheint gewaltig.

Da haben sich zwei Filmemacher Zeit gelassen — sie sind nicht
nur zu FuBl durch Italien spaziert, sie haben liberdies die dabei
entstandenen Bilder eine ganze Weile zwischen Schneidetisch
und Schreibmaschine reifen lassen. So wurde Spaziergang nach
Syrakus ein Film der Zwischenrdume, angesiedelt in den Passa-
gen von Wort zu Bild, in den Abschieden, den Aufbriichen und
Ubergingen. Ein Film des Miiffiggangs im besten Sinne.




Michael Palm

Jedes Bild ist ergangen

Wie kam es zur Idee, Italien zu Fuf§ zu durchqueren?

Leonhardt: Ich habe die Idee schon sehr lange mit mir herumge-
tragen, aber niemanden gefunden, der mitkommen wollte. Als ich
vor zehn Jahren Johann Gottfried Seumes ,, Spaziergang nach Sy-
rakus* las, bin ich bestidrkt worden, eine FuBreise durch Italien zu
unternehmen. Das habe ich Constantin Wulff erzihlt, und er war
ganz begeistert davon. Erst tiber das Filmprojekt ist die Reise
tiberhaupt moglich geworden.

Oft sieht man Bilder im Film, die ein Bild von Italien gewisser-
mafSen bestitigen. War es fiir euch problematisch, daf3 ihr trotz
eurer vollig anderen Arbeitsweise manchmal auch keine anderen
Bilder gefunden habt?

Waulff: Bevor wir die eigentliche Reise angetreten haben, haben
wir eine Reise durch eine ganze Flut von Ttalien-Literatur ge-
macht. Es gibt eine Tradition nordischer Reiseberichte, die das
Bild von Italien festgeschrieben hat. Es war schwierig, diesen
Prozef3 zu durchlaufen und sich davon zu emanzipieren, obwohl
das nicht wirklich moglich ist. Das war ja auch ein Sinn des
Films: Man wird diese Italienbilder nicht los, man muf} mit diesen
Italienbildern arbeiten.

DaB wir Dinge immer wieder fanden, das ist uns sehr héufig pas-
siert. Aber im Unterschied zu den historischen Italienreisenden
haben wir unsere ersten Reiseerfahrungen konkret dort gemacht.
Italien war ein Kinder-Reiseland fiir uns. Deshalb war das Wie-
deraufsuchen dieser emotionellen Welt ein erklirtes Ziel des
Films. Zudem ist unser Italienbild natiirlich sehr stark durchs
Kino geprigt, deshalb wird auch immer wieder darauf verwiesen.
Am deutlichsten wird dies fiir mich in der néchtlichen Brunnen-
sequenz mit dem Einsatz einer Melodie aus Fellinis La Dolce
Vita, ein Film, der das Italienbild der fiinfziger Jahre deutlich de-
finiert hat.

Am Anfang heifst es einmal: ,, Der Strafienrand war harter Alltag.
Das konnte man zeigen. Aber geniigte das?* — eine rhetorische
Frage. Warum sollte es nicht geniigen?

Wulff: In diesem Moment ist dies natiirlich mehr als eine rhetori-
sche Frage. Es ist quasi ein Anhalten des filmischen Flusses. Die
Frage meint: Was kann man wie filmisch dokumentieren? Es ist
vergleichsweise relativ einfach, in Italien direkte Formen sozialer
Ungerechtigkeit zu zeigen, wie etwa Schwarzmarkt, Ausbeutung
etc. Das unkommentierte Abbilden wire hier zuwenig, wire auch
zu billig, das passiert ja immer wieder in ,,engagierten’ TV-Re-
portagen. Deswegen haben wir auch diese ,,essayistische® doku-
mentarische Form gewihlt. Unser erklirtes Ziel: Text und Bild
sollen einander Widerstand leisten.

Uberlegungen zum Film-Essay gehen meist von der Yorausset-
zung aus, dafl zwischen Bild, Ton und Sprache ein Abstand be-
steht, in dem sich etwas Drittes, der Gedanke, ereignet. Welchen
Einfluf hatte diese Uberlegung auf eure Arbeit?

Waulff: Wir hatten unzihlige Versionen des Kommentar-Textes,
auch welche, wo der Text freier vom Bild war. Dann gab es aber
den Punkt, wo man doch so etwas wie eine Geschichte erzihlen

will, wo man versucht, dieses collagenhafte Material unter einer
gedanklichen Klammer zu fassen. Es war von Anfang an klar, daf
wir die Bilder und Tone kommentieren wollten. Wenn man diese
Entscheidung einmal gefillt hat, ist es nicht leicht, mit den drei
Elementen autonom zu arbeiten; weil es diese Tradition des doku-
mentarischen Arbeitens sagen wir im deutschsprachigen Bereich
fast nicht gibt. Man muf# dahingehend eher nach Frankreich
schauen, etwa auf die Arbeiten von Chris. Marker.

Andererseits erleichtert diese essayistische Methode vieles, weil
man offener arbeiten kann; wir muBten wihrend des Drehs nicht
an Anschliisse und dramatische Strukturen denken. Kamera und
Ton konnten autonomer vorgehen, sich mehr vom Ereignis eman-
zipieren und in Bildern und Tonen denken. Daraus ergab sich eine
grolBere gedankliche Freiheit wihrend der Reise.

Vom Gehen sieht man vielleicht deshalb nicht viel. Es geht viel-
mehr ums Sehen und ums Horen und weniger um den Korper in
seiner Bewegung.

Leonhardt: Die eine Sache ist die, daB wir darauf verzichtet ha-
ben, selbst im Bild zu erscheinen. Das wollten wir nicht zeigen:
all die Schwierigkeiten beim Gehen, die Blasen, die durchge-
schwitzten T-Shirts, die Salzkruste am Hosenboden.

Das zweite ist, daB3 der Film und das Wandern immer miteinander
konkurriert haben. Wenn wir nicht gefilmt haben, sind wir gut
vorwirtsgekommen, wenn wir schlecht vorwértsgekommen sind,
haben wir viel gefilmt.

Waullff: Natiirlich haben wir das Gehen tonnenweise aus der Sub-
jektiven gefilmt, aber fast alles wihrend der Montage hinausge-
worfen, weil das eine gedankliche Stumpfheit ist, die natiirlich
wihrend des Gehens entsteht, sich aber nicht tibertragen sollte
auf den Film. Wir wollten die Kamera nicht zum Korperteil ma-
chen. Das Gehen ist zwar konstitutiv fiir das Vorhaben, ist im Film
aber nur ein Kapitel unter anderen. Die filmische Reise, die ja
auch eine gedankliche, erinnernde sein sollte, war viel wichtiger.
DaB trotzdem alle Bilder vom Gehen geprigt sind, ist klar. Jedes
Bild ist ergangen.

Der Entschiuf3, mit Kamera und Ton durch Italien zu gehen, ist ja
nicht nur ein romantisches Unternehmen, sondern gleicht doch
eher einem naturwissenschaftlichen experimentellen Setting.

Wulff: Von Anfang an war eine filmische Offenheit das Wichtig-
ste, eine Offenheit, die auch die Bedingungen des Filmens mit
einschlieBt. Es ist so wie man Schwimmen lernt: Man braucht
dazu keine Biicher zu lesen. Man springt ins Wasser, erinnert sich
an gewisse Bewegungsabliufe, die man gesehen hat. Fiir die Rei-
se galt: Wir gehen nicht zuriick, um das Material zu kontrollieren,
jetzt gehen wir los, jetzt springen wir ins Wasser. Diese Offenheit
ist eigentlich schon das Konzept: ganz automatisch wird von Be-
wegung und Stillstand die Rede sein; man liefert sich einer Kultur
aus, die nicht die eigene ist, man entfernt sich von Vertrautheit.

Ich glaube, Robert Musil hat iiber Touristen einmal gesagt, daf3
sie sich, wenn sie reisen, immer nur auf die Erinnerung freuen.
Habt ihr euch dabei ertappt?

Wulff: Natiirlich haben wir sehr oft mit dieser Problematik ge-
kampft — unser Archiv nichtgemachter Bilder ist groR. Wenn man
mit einer Kamera durch das Land geht, dann entwickelt man na-
tiirlich eine gewisse Perversion: Es gilt nur das, was durch den
Sucher zu sehen ist. Im Grunde waren wir natiirlich Super-Touri-
sten, die das professionalisiert haben, Bilder zu schieBen und die
Beute mit nach Hause zu nehmen. Dessen waren wir uns bewuBt
und haben das auch in den Film zu integrieren versucht.




Leonhardt: Es gab zwei Ebenen: das Sammeln von thematischen
Bildern, also die Hotelfenster, die StraBen, die Wege, das haben
wir mehr oder weniger téglich gemacht. Und dann gab es immer
den Moment, wo sich aus der Spontaneitit des Ereignisses erge-
ben hat: klar, sofort auspacken und anfangen zu filmen, weil das
geht sehr schnell, und wenn wir in drei Minuten die Kamera nicht
ausgepackt haben, ist der Begribniszug an uns vorbei.

In Rom entscheidet ihr euch, die Kamera nur noch auf ,,Belang-
loses* zu richten und zeigt dazu eine Kaffeetasse. Eine Kaffeetas-
se kann doch sehr wichtig sein. Was heifit das, wenn man sagt, et-
was lohne sich zu zeigen?

Leonhardt: Wir haben versucht, das vermeintlich Belanglose
aufzuwerten. Das klassische Reisekonzept meint ja, daB es einige
Punkte der Sensation gibt, und dazwischen ist das Warten auf die
ndchste. Durch unsere Reise sind wir an wenig spektakulire Orte
gekommen, deshalb wollten und mufiten wir das Belanglose
wertvoll machen. Ich glaube, daB8 dadurch ein geschirfter Blick
auf die Dinge entstanden ist.

Im Rom-Abschnitt habe ich gewisse Schwierigkeiten mit der Sze-
ne, in der der Deutsch-Romer Peter Kammerer auftritt; er fun-
giert als Instanz des Wissens, wo es doch sonst eher um Bewegun-
gen des Denkens geht?

Waulff: Wir wollten in jedem Kapitel eine Person in ihrem Umfeld
direkt sprechen lassen. Peter Kammerer ist Soziologieprofessor
und hat mehr als dreiffig Jahre lang in Rom gelebt und gearbeitet.
Er ist ein Intellektueller, der die Geschichte Roms aus seiner Per-
spektive mitverfolgt und kommentiert hat. Die Begegnung mit
ihm ist nicht zufillig, das wird ja auch im Kommentar gesagt.
Aber fiir das zentrale Kapitel ,,Rom‘ war seine Art der Reflexion
sehr wichtig: diese komprimierte gedankliche Arbeit steht auch
dafiir, wie wir Rom erlebt haben; diese extreme Ubereinander-
schichtung der Historie in dieser Stadt. Insofern ist Kammerer ge-
nauso treffend fiir Rom, wie etwa die singende Gértnerin im Ka-
pitel ,,Nach Arkadien* oder der StraBenmaler im Kapitel ,,Zu
FuB“. In diesen Momenten der Begegnung sollten sich die The-
men der einzelnen Kapitel kristallisieren.

Es gibt diese eigentiimliche Lust am Leiden im Film: sehnsiichti-
ge Blicke auf fahrende Untersiitze, doch diese sind nicht erlaubt,
bis auf die befreiende Ausnahme in Neapel. Hitte das Verletzen
dieser Spielregel das Projekt in Frage gestellt?

Leonhardt: Das ist die deutsche Griindlichkeit. Das ging so weit,
daB wir an einem Tag bis zu einem bestimmten Punkt kamen,
dann aber kein Hotel hatten. Wir muften also noch bis ins néchste
Dorf kommen, so haben wir den Bus genommen, und am néch-
sten Tag sind wir mit dem Bus dorthin zuriick, wo wir am Vortag
aufgehort hatten und sind von dort weitergegangen.

Waulff: Aus dieser Vorgabe, jeden Schritt bis Syrakus zu gehen, ist
natiirlich auch dieser sehnstichtige Blick entstanden: auf das, was
sein kdnnte. Daraus entsteht ein gewisser Phantasieschub, der im
Film auch manifest wird. Nebenher rauscht es nur so von Verkehr,
und da trotten zwei romantische Idioten durch die Gegend. Das
ist sehr fruchtbar...den Idioten zu spielen. Gerade in Italien, die-
sem Land des ungebremsten Autofetischismus waren wir als Spa-
ziergdnger ziemlich anachronistische Wesen. Wir galten wahlwei-
se als aristokratische Spinner, die zuviel Geld haben, als Snobs
oder Dandys, als Pilger oder Biiler, oder als Studienreisende, die
auf den Spuren der Literatur sind.

Die beiden Cutter Goran Rebi¢ und Robert Polak waren sozusa-
gen die ersten fremden Augen des Films. Wie hat dies die weitere
Arbeit beeinfluft?

Waulff: Wir haben auch die Montage ,,zu FuB* gemacht. Von An-
fang an wollten wir eine Distanz schaffen zu den Bildern, was
sehr schwierig ist, weil diese Bilder sehr mit unserem eigenen Er-
leben auf der Reise zusammenhingen. Die ersten fremden Augen
waren die von Goran Rebié. Er brachte eine sehr kreative Vitalitit
in den Film. Ohne Goran sihe der Film ganz anders aus, d.h. man
muf sich von der Vorstellung trennen, daB wir einen fertigen Film
im Kopf hatten. Der Film war ein ProzeB der Auseinanderset-
zung. Das paBte natiirlich sehr gut ins Konzept, weil wir immer
wieder von Konfrontationen ausgegangen sind: Das Vertraute:
und das Nichtvertraute. Dann kamen die Fingerfertigkeiten des
Robert Polak ins Spiel. Er hat dem Film das endgiiltige Gesicht
gegeben.

Einmal gibt es ja die fast melancholische Erkenntnis, daf8 man —
ob Langeweile oder Neugier — immer auf3en steht. War die Pflicht,
nach Syrakus zu kommen, nicht ein sehr heroisches Ziel, weil es
verbietet zu verweilen?

Leonhardt: Ich glaube, da kommt — sowohl bei Constantin als
auch bei mir — ein sehr bezeichnender Zug zum Vorschein, daB
man sich ndmlich eine Idee in den Kopf setzt, eine Idee, die viel-
leicht viel wichtiger ist als der gelebte Augenblick. Wenn wir an
..schonen Orten® waren, hatten wir im Hinterkopf immer den Ge-
danken: Wir miissen doch an dieses 1782 Kilometer entfernte Ziel
kommen.

Waulff: Diese Idee ist natiirlich auch eine Fiktion, die der Film
suggeriert. Wir sind ja oft verweilt, freundlich eingeladen wor-
den. Im Nachspann etwa kann man von all den Familien lesen,
die uns aufgenommen haben. ..

Der Film ndhert sich dem Ende mit der Formel: ,,Man sah sehr
wenig, und davon sehr viel.” Das Ankommen am Ziel ist abge-
kldirt. War euch die Klugheit wichtiger als die Freude?

Leonhardt: Diese Formulierung ist fiir mich eine Art Resiimee
der Erfahrung dieser ganzen Reise, ein etwas melancholischer
Blick zurtick auf die Erwartungen, die man gehabt hat, und wie-
viel davon nicht in Erfiillung gegangen sind. Das hat sicherlich
mit dem Abstand zu tun, den wir zu den Dingen gewonnen haben,
und damit, daB wir immer mehr erkannt haben: wir bleiben in ei-
ner bestimmten Distanz. Das verleitet einen natiirlich zur Melan-
cholie.

Waulff: Es ist sehr komisch, daB viele diesen Satz im Kommentar
immer als Quintessenz des Films sehen wollen. Aber man muf
doch sehen, daB dieser Satz zum Bild einer Schafherde gespro-
chen wird. Diese Ironie ist doch wunderbar. Es gibt hier keine
Form der Weisheit oder sonstwas.

Im Motto, das dem Film vorangestellt ist, spricht Seume davon,
daf3 es vielleicht nur eine ,, Grille“ way durch Italien zu gehen.

Wulff: Das Zitat, das wir einem Brief Seumes aus dieser Zeit ent-
nommen haben, kam erst kurz vor der Fertigstellung in den Film,
und ist natiirlich ein verschmitzter Kommentar zur Filmreise
selbst geworden, die dann entstand.

Ein verschmitzter Kommentar zu einer fixen Idee?
Leonhardt: Ja! Ich meine, im Grunde ist das Ganze ja so eine

Idee, die man nur in jugendlichem Leichtsinn oder aufgrund einer
Laune haben kann.




Ausziige aus dem Kommentartext

Die uniiberwindliche Linie

Man mubBte der groBen Strae im Tal ausweichen, wollte man zu
Fuf} iiber die Grenze.

Wer verirrte sich schon hierher?

Die Schritte im Schnee, der schwere Atem, die Begegnung mit
den beiden Zollnern — das alles verstdrkte am Beginn unserer Rei-
se die Vorstellung, hier an der Grenze der Schweiz zu Italien auf
den Spuren anderer Reisen zu sein: Erinnerungen an vergangene
Autbriiche. .

Seltsam, noch wihrend der Uberfahrt tiber den Comer See am
Abend des ersten Tages folgender Gedanke: ,,Man vergleiche das
Reisen hierher mit dem Reisen in andere Linder — nirgendwo
sonst wird man so viele versuchte Abschiede und mifgliickte
Fluchten finden.*

Syrakus lag jetzt noch mehr als 2000 Kilometer entfernt.

Als der deutsche Schriftsteller Johann Gottfried Seume nach
Italien aufbrach, war er 38 Jahre alt. Sein Reisebericht der neun-
monatigen Wanderung von Leipzig nach Syrakus und zurtick
sollte sein Hauptwerk werden — der FuBmarsch selbst wurde zur
Zisur in seiner Biographie.

Seume schrieb: ,,Der Gang nach Sizilien, den ich hier erzihle,
ist vielleicht der erste ganz freie Entschlufl von einiger Bedeu-
tung.”

*

Unterwegssein, das hief} fiir Seume: Gehen. Anders als die Bil-
dungsreisenden seiner Zeit befand er sich zumeist auf der Strafe
mitten im italienischen Alltag. Seine Reiseerlebnisse beschrieb er
aus der Fuigidngerperspektive.

Seume schrieb: ,,Man mufl und wird von mir nicht erwarten,
daf ich eine statistische oder vollstdndig kosmische Beschrei-
bung von den Orten gebe, wo ich mich einige Zeit aufhalte. Dazu
ist mein Aufenthalt zu kurz. Ich erzéhle nur freundschaftlich, was
ich sehe, was mich vielleicht beschiftigt und wie es mir geht.*

*

Fast immer muf3ten wir uns fiir die Landschaft entscheiden. Denn
die fuBgéngertauglichen Wege — sie fiihrten durch die Provinz.
Als Wanderer hatten wir uns mit der stillen Monotonie abseits der
groBen Stéddte zu begniigen.

Eintrag ins Tagebuch der Reise: ,,Bereits nach kurzer Zeit wird
der Blick wihlerisch. Auch wenn sich die Landschaft stetig ver-
dndert und man um die Eigenheiten der durchwanderten Regio-
nen weifl — zunehmend Uberdrufl beim Anblick kultivierter Fl4-
chen.”

%

Wo beginnt eigentlich der Stiden?

Was war das fiir eine Idee, daB es irgendwo eine Grenze gab, de-
ren Uberquerung dem Reisenden Verdnderung und Neues ver-
sprach?

Las man die Berichte der frithen Italienreisenden, so fiel auf,
daf ihre Vorstellungen vom Stiden stets mit den Bildern vergan-
gener Grofle zusammenfielen.

Auch Seume bildete darin keine Ausnahme. Allerdings: Er
wiinschte sich nicht nur nach Italien hin, sondern vor allem von
zu Hause weg. In den Jahren der Romantik war Seume als politi-
scher Schriftsteller ein AuBenseiter geblieben — zensuriert, ohne
Wirkungsmoglichkeit. Seume schrieb: ,,Die Zeit wirkt wenig auf
mich, da ich wenig mit der Zeit lebe. Meine Ideen sind nicht von
heute und leider nicht fiir heute.

Auf seinem Weg in den Siiden befand sich Seume meist in Eile
—kein gelehrtes Reisejournal war sein Ziel, sondern eine Samm-
lung moglichst vielféltiger Eindriicke. So blieb in seinen Auf-
zeichnungen vieles Skizze. Seume schrieb: ,,Wenn ich recht viel
hitte schreiben wollen, hitte ich ebensogut zu Hause in meinem
Polstersessel bleiben kénnen.*

*

Immerwiederkehrendes Reiseerlebnis: Man erkennt meist nur die
Dinge, die man schon weif3. Der Reisende entdeckte mehr die ei-

genen Vorstellungen und was die Phantasie schon sah, als wirk-
lich Unbekanntes. Folgender Gedanke: ,,Die Neugier ist nur die
Kehrseite der Langeweile: Beides setzt voraus, dal man die Din-
ge von auflerhalb sieht, statt an ihnen teilzuhaben.*

*

Wir waren jetzt mitten im Sommer unterwegs. Mehr als zuvor
waren unsere Moglichkeiten eingeschrinkt. Als FuBginger be-
deutete dies: Warten.

Man mufte sich daran gewohnen, an Orte zu kommen, die man
niemals zuvor ins Auge gefalit hatte. Man kam irgendwo an, man
reiste wieder ab: Das war alles. Wieviele Stationen waren es jetzt
schon auf dieser Reise?

*k

Eintrag ins Tagebuch: ,,Anders als in den Reisebiichern seiner
Zeit geriet bei Seume das Unterwegssein nicht zum notwendigen
Ubel — die Schwierigkeiten des Gehens sind ihm blof zu bewilti-
gende Aufgaben. Entgegen der Meinung vieler: In Gestalt eines
Reiseberichts ist Seumes Spaziergang im Grunde ein Abenteuer-
roman.*

*

Man hatte uns geraten, erst im September weiterzugehen. Nicht
nur des Wetters wegen: Man muf} linger in dieser Stadt bleiben,
um zu sehen, daB sich die Straen und Plitze nicht nur durch ihre
Namen und ihre Geschichte unterschieden, sondern auch durch
die Menschen, die sie tdglich bevolkerten, und die auf irgendeine
geheimnisvolle Weise immer dieselben blieben.*

*k

Folgende Notiz: ,,Mit jedem Erreichen eines neuen Ortes die
gleiche Erfahrung: Man ging umbher, fragte sich, wie es gelingen
sollte, sich zurechtzufinden, und hoffte, dal nicht wieder alles
durcheinanderkidme.

Und jedes Mal die Enttduschung dariiber, daf die Linie, die wir
zu iberschreiten hofften, immer mehr eine uniiberwindliche war.
Erinnerung an den Satz, wonach ,alles Reisen inzwischen auf un-
terschiedliche Formen des Vorbeigehens hinauslduft*.
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