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Einleitung

lles, was uns umgibt, was wir sehen
Ak(’innen; alles, was wir horen und ver-

stehen konnen - ist die Wirklichkeit.
Aufler dem Bediirfnis nach Leben haben wir
das Bediirfnis, es verstehen zu wollen, wir wol-
len wissen, wozu und warum wir leben. Genau
damit beschiftigt sich die Kunst.» Mit diesen
programmatischen Worten beginnt die Diplom-
arbeit Krzysztof Kieslowskis Dokumentarfilm
und Wirklichkeit (1968), in der er seine Konzep-
tion des Erzdhlens durch Wirklichkeit analysiert.
Von seinen frithesten Dokumentararbeiten tiber
Fernsehfilme bis hin zu den Spielfilmen blieb
Kieslowski der Ansicht treu, im Film wie in der
Kunst spiele die Wirklichkeit die wichtigste Rol-
le. Bereits in der Diplomarbeit postulierte er,
der Filmautor miisse sich der Zufilligkeit des
Augenblicks ausliefern, Filmmaterial sammeln,
um daraus Zusammenhinge herauszufiltern, die
das Leben selbst hervorgebracht hat. Die Auf-
gabe des Dokumentaristen bestiinde darin, der
mehrdeutigen, wandelbaren, durch wechselvolle
Zufille Gberraschenden Realitdt Prioritat einzu-
rdumen. Diese «Dramaturgie der Wirklichkeit»
sollte aber im Endeffekt nicht zu einer enthu-
siastischen Registrierung der Realitét fithren,
sondern zu einem «Film mit fiktionaler Hand-
lung, realisiert nach strikter dokumentarischer
Methode»!, eine Filmpoetik, die beim wechsel-
seitigen Spiel von Wirklichkeit und Fiktion im
Werk Kieslowskis sowohl fiir seine dokumen-

1 Zit. nach Katuzynski, Wojciech: Krzysztofa Kies-
lowskiego «opowiadanie rzeczywistoécig». In: Lu-
belski, Tadeusz: Kino Krzysztofa Kieslowskiego. Kra-
kow 1997, S. 24.

tarischen Arbeiten als auch fiir seine Spielfilme
zutrifft.

Am Ausgangspunkt dieser filmhistorisch,
-analytisch, narratologisch und komparatis-
tisch ausgerichteten Werkmonografie steht
Kieslowskis dokumentarische Periode, deren
Einfluss in seinen Fernseh- und Kinofilmen
unverkennbar ist. Er bleibt besonders in sei-
ner spezifischen Arbeitsweise sichtbar, fiktive
Geschichten mit dokumentarischen Mitteln
umzusetzen — trotz allen dsthetischen Wandels
und des kompositorischen Variationsprinzips
in seinem Spéitwerk. Dabei soll die diachrone
Orientierung helfen, den sozial-politischen und
zeitgeschichtlichen Kontext herauszuarbeiten,
der fiir Kieslowskis (Euvre und die einzelnen
Etappen seiner kiinstlerischen Entwicklung
wichtig und fiir das Verstindnis seiner Filme
geradezu unverzichtbar ist.

Um wichtige Einfliisse und zentrale Motive in
seinem Werk geht es in dem einfiihrenden Essay,
der anhand der hypothetischen Frage nach dem
geistigen Erbe Albert Camus’ den philosophi-
schen, cineastischen und kulturgeschichtlichen
Spuren in Kieslowskis Filmen nachspiirt. Auf-
fallend sind dabei nicht nur thematische Beziige
zu dem franzosischen Existenzphilosophen und
Literaten Camus, sondern auch formale Anlei-
hen etwa bei dem «master of suspense» Alfred
Hitchcock und vor allem eine Art Geistesver-
wandtschaft mit dem schwedischen Altmeister
des Kinos Ingmar Bergman.

Dass der polnische Regisseur iiber das doku-
mentarische Schaffen zu seinen kiinstlerischen
Maximen und stilistischen Mitteln fand, die fiir
seine spateren Spielfilme ausschlaggebend sein
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sollten, wird teils kursorisch, teils exemplarisch
an konkreten Filmbeispielen in den sich daran
anschlieflenden Kapiteln vorgefiihrt. Seine Aus-
bildung an der legenddren Filmhochschule in
16d7 bei Jerzy Bossak und Kazimierz Karabasz —
den beiden Leitfiguren der «Schwarzen Serie»
im polnischen Dokumentarfilm - spielte dabei
eine entscheidende Rolle: Ethos der Verantwor-
tung gegeniiber eigenem Sujet und Respekt vor
der offengelegten Realitit standen im Vorder-
grund - Prinzipien, die das Werk Kieslowskis
nachhaltig beeinflusst haben, was er nie miide
war, hervorzuheben.

Ohne die Tradition des polnischen Doku-
mentarfilms mit seiner einzigartigen Verbin-
dung von Realismus und Poesie zu kennen, ist
das Frithwerk Kieslowskis analytisch kaum zu
erschlieffen. Die Filme der unmittelbaren Nach-
kriegszeit mit ihrem Optimismus des Wieder-
aufbaus werden von den Filmen der «Schwarzen
Serie» abgel6st, die im Kreis um Jerzy Bossak
entstanden und Fehlentwicklungen in Staat und
Gesellschaft aufgriffen. Gleichzeitig erzihlten
lakonische Dokumentarstudien aus der Kara-
basz-Schule fast poetisch von Einzelmenschen
in alltdglichen Situationen. Diese Werke liefer-
ten einen Gegenentwurf zu thematisch und is-
thetisch verordneten Normen, boten eine Art
subversiven Blick auf die Gegenwart. Dass der
polnische Film, besonders der Dokumentarfilm,
schon immer ein empfindsamer Seismograph
gesellschaftlicher Entwicklungen im Land war,
zuweilen sogar deren Motor, sollte gerade Kies-
lowski mit seinen richtungsweisenden Doku-
mentararbeiten, die beide Pole dieser Tradition
verbinden, in den 1970er-Jahren unter Beweis
stellen.

Die Poetik und Ethik seiner Dokumentar-
filme, den polnischen Alltag in einer Zeit zu
beschreiben, in der Realismus revolutionére
Sprengkraft hatte, die den Widerspruch von Re-
alitit und Anspruch eines politischen Systems

14

entlarvte, tibertrug Kieslowski auf seine frithen
Spielfilme. Da er seit Mitte der 1970er-Jahre zu
einer Galionsfigur des «Kinos der moralischen
Unruhe» avancierte, erscheint es unabdingbar,
die Entstehung und gesellschaftliche Wirkung
dieser cineastischen Formation in einem film-
geschichtlichen Abriss nachzuzeichnen. Zu-
mal das kulturelle Phanomen damals nicht nur
das polnische Kino erfasste, sondern auch eine
kaum zu unterschitzende Rolle bei der Entwick-
lung der politischen Opposition im Land spiel-
te, bis es mit der Griindung der Gewerkschaft
«Solidarno$¢» 1980 seinen Zenit erreichte und
nach der Verhidngung des Kriegszustands 1981
ein jahes Ende fand.

Der mafigebende Einfluss des dokumentari-
schen Schaffens auf sein fiktionales Werk lasst
sich an Kie$lowskis Verhiltnis zur Wirklich-
keit ablesen und in drei Etappen verfolgen: Im
Frithwerk verarbeitet er die Erfahrungen seiner
Dokumentarfilmzeit und realisiert Spielfilme
nach dokumentarischer Methode, die zu den
Hauptwerken des «Kinos der moralischen Un-
ruhe» zéhlen. Mit DER ZUFALL MOGLICHERWEI-
SE, einem Film, wie es der Filmkritiker Tadeusz
Sobolewski ausdriickte, an der «Grenze zweier
Asthetiken - der realistischen Beschreibung
und der philosophischen Parabel», wird seine
Abkehr vom gesellschaftlichen Engagement und
Hinwendung zu existenziell-philosophischen
Fragestellungen deutlich. Dass dieser Film als
Wendepunkt in seinem Werk betrachtet wer-
den muss, dafiir spricht auch der zur gleichen
Zeit veroffentlichte Essay Tiefer statt breiter.
Kieslowski kiindigt darin seinen Bruch mit dem
Dokumentarfilm an und rdumt seinem Interes-
se an der Analyse menschlicher Emotionen, an
der Motivierung des menschlichen Verhaltens
im sozialen Miteinander den Vorrang ein. In
seinen Filmen der 1980er-Jahre widmet er sich
in der Endphase des kommunistischen Systems
folglich der Diagnose statt der bloflen Regis-



trierung der bestehenden Verhéltnisse. Die Fil-
me der 1990er-Jahre, in denen die Verankerung
in einer konkreten sozial-politischen Realitdt
ihrer Asthetisierung, einer bewussten Reduk-
tion zum Fragmentarischen weicht, entstehen
in Frankreich. In ihnen kreiert Kieslowski eine
konzipierte Realitét, in der er sein Erzéhlen in
Variationen und Versuchsanordnungen zu einer
formalen Perfektion bringt, ohne auf die ethi-
sche Reflexion und niichterne Analyse der vor-
hergehenden Phasen zu verzichten.

Um diesen Paradigmenwechsel besser ver-
deutlichen zu kénnen, wird der Ubergang von
den politisch engagierten Filmen zu existenziel-
len Grundfragen im Spiatwerk Kieslowskis an-
hand von Aussagen und Interview-Auflerungen
seiner wichtigsten Mitarbeiter dargestellt. In
beiden Perioden scharte Kieslowski Menschen
um sich, die jeweils einen kreativen Anteil an
der Ausgestaltung seiner Projekte hatten. Beide
Teams — zuerst sein Mitarbeiterstab aus der Zeit
des Dokumentarfilms und des «Kinos der mora-
lischen Unruhe», zu dem vor allem die Kamera-
manner Witold Stok und Jacek Petrycki gehor-
ten, spéter der Rechtsanwalt und Drehbuchautor
Krzysztof Piesiewicz und der Komponist Zbig-
niew Preisner - bildeten eine Art verschworener
Gemeinschaften, jeweils getragen von gemeinsa-
men Zielen, Projekten und Uberzeugungen.

Ahnlich seiner Filmheldin Véronique fiihr-
te Kieslowski zwei Leben: Als Dokumentarist
begann er die nackte Realitit zu registrieren,
um sich dann der Sphdre der Metaphysik zu-
zuwenden, die Wirklichkeit von Auflen, hinter
den Kulissen des Alltags aus einer existenziellen
Perspektive zu betrachten. Einen Lebensaus-
schnitt dokumentarisch auszuloten, der letztlich
wie eine Stichprobe Riickschliisse auf das Ganze
zuldsst, und die Kontingenz der menschlichen
Existenz einzufangen, die nur ein Fragment der
komplexen, unbestindigen Wirklichkeit bleibt —
beides verweist auf die frappierende Uberein-

Einleitung

stimmung von Leben und Kunst in Kie§lowskis
Werk, auf das Konkrete und die Meta-Physik,
die es vielschichtig, mehrdeutig, offen fiir un-
terschiedliche Interpretationsansitze machen.
Seit seiner Abkehr vom dokumentarisch orien-
tierten, politischen Engagement dhnelten Kie$-
lowskis Filme immer mehr Variationen iiber
Unvorhersehbarkeit und Zufall, tiiber «Unaus-
weichlichkeit» der menschlichen Existenz und
ethische Dilemmata. Stets blieben sie aber eine
Einladung zum Gesprich, vom Regisseur selbst
als Dialog mit den Zuschauern verstanden.

Nach der moralischen Revolte der frithen
realistischen Phase folgte die metaphysische Re-
volte des Spatwerks; nach der politischen Desil-
lusionierung der Versuch, sich von gesellschaftli-
chen Zwiéngen zu befreien, den Film als Medium
einer individuellen Selbsterkenntnis zu verste-
hen, womit Kieslowski seine spezifisch «polni-
schen» Erfahrungen in eine universelle Sphire
zu transformieren versuchte: Die Determination
durch Mechanismen eines gesellschaftlichen
Systems wich den Unwigbarkeiten der «conditio
humana». Als die Fiktion schliellich Oberhand
iiber sein Leben zu gewinnen begann, wandte er
sich vom Kino ab, um aus der fiktiven Filmwelt
in das wahre Leben und in die Wirklichkeit zu-
riickzukehren. Entgegen seinen eigenen Bekun-
dungen arbeitete er zum Zeitpunkt seines Todes
mit Krzysztof Piesiewicz an einer neuen Trilogie
unter dem Titel Paradies-Fegefeuer-Holle. Das
Leben sah ein anderes Szenario vor - der gleich-
nishafte Titel erwies sich als prophetisch.

Da die polnischen Quellen hierzulande, teil-
weise wegen der sprachlichen Barriere, teilweise
wegen der politischen Abschottung des Landes
bis 1989, zum Zeitpunkt der Erstausgabe 2001
unzuganglich waren, wurden in dem vorliegen-
den Buch sowohl Kieslowskis Diplomarbeit, sei-
ne Essays, Aufsitze und Interviews aus 25 Jah-
ren, Zeugnisse der Mitarbeiter als auch zeit- und
filmhistorische Publikationen, Zeitungs- und
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Buchaufsatze, Zeitschriftenartikel, Kritiken und
Filmdokumentationen zu Werk und Person he-
rangezogen, um eine moglichst umfassende und
aufschlussreiche Kontextualisierung der unter-
schiedlichen Perioden im Werk Kieslowskis zu
leisten. Das weitere Anliegen des Buches war es,
neben der Genese auch die Rezeptionsgeschichte
des Dokumentaristen und Filmautors Kieslow-
ski zu rekonstruieren.

Das Spitwerk ist in der polnischen Offent-
lichkeit kontrovers aufgenommen worden. Ob-
wohl auf den Autor der DREr FARBEN-Trilogie
ein Preisregen niederprasselte und seine Filme
zu den von der internationalen Kritik meist be-
achteten Werken der 1990er-Jahre gehorten, war
ihre Rezeption auch im Westen nicht unproble-
matisch. Um die Unterschiede in der Rezeption
herauszuarbeiten, wird daher ein Vergleich ihrer
grundlegenden Positionen in der polnischen und
deutschen, aber auch franzosischen und angel-
sachsischen Fachpresse vom Nutzen sein. Das Au-
genmerk im Rezeptionskapitel richtet sich dabei
mehr auf die franzésischen und angelséchsischen
Veroftentlichungen, da die kritische Aufnahme
von Kieslowskis Werk in Polen und Deutschland
bereits sukzessiv im Text beriicksichtigt wird.

Dass KiesSlowski iiber die besten Vorausset-
zungen verfiigte, zu einem der stilbildenden
Regisseure der 1990er-Jahre zu werden, dafiir
spricht die Faszination, die offensichtlich fiir jun-
ge Filmemacher von seinem Werk ausgeht. Ob
bei Epigonen oder Erben, Kieslowskis Einfluss
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ldsst sich formal und ideell in einigen herausra-
genden und preisgekronten Produktionen der
letzten 20 Jahre aus Europa und den USA fest-
stellen. Abschlieflend wird noch die Konzeption
der posthumen Trilogie Paradies-Fegefeuer-Holle
beriicksichtigt, die einen konsequenten und lei-
der auch endgiiltigen Abschnitt in der Zusam-
menarbeit von Kies§lowski und Piesiewicz bildet.
Die Filmnovelle Paradies, erstmals von mir 2001
ins Deutsche tibersetzt, ergidnzt den Band.

An dieser Stelle gilt mein besonderer Dank
Agnieszka Odorowicz und dem Polnischen
Filminstitut PISF (Panstwowy Instytut Sztuki
Filmowej) in Warschau wie auch Lidia Kdm-
merlings und Katarzyna Sokotowska vom Pol-
nischen Institut Diisseldorf fiir die Finanzierung
der Druckkosten, Prof. Tadeusz Kowalski und
Adam Wyzynski von der Filmoteka Narodowa
(Nationale Kinemathek) in Warschau, Konrad
Klejsa von PWSFTiTV und dem Muzeum Ki-
nematografii in L4dz, Stawomir Idziak, Maria
Kieslowska und Stanistaw Zawislinski sowie
Piotr Jaxa fiir die Erlaubnis zum Abdruck ihres
Bildmaterials, Maria Kie$lowska und Krzysztof
Piesiewicz fiir die Erlaubnis zu der Ubersetzung
und dem Abdruck der Filmnovelle Raj/ Paradies,
Krzysztof Dydo (Dydo Poster Gallery Krakau)
fiir das Bereitstellen der Plakate, Horst Peter Koll
(film-dienst) und meiner Familie.

Koéln, im Januar 2014
Margarete Wach
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VIII. Liebesbekundungen und Missverstandnisse

«Verschiedene Perspektiven zwingen andere Distanz auf — anders sieht Kieslowski vom Blickwinkel des

Westens aus, jemand anderer war er fiir uns.»

er internationale Erfolg ereilte Krzysz-
Dtof KieSlowski mit 47 Jahren. Da wur-

de er in Polen bereits zu den renom-
miertesten Vertretern seiner Zunft gezahlt und
konnte einige Klassiker der polnischen Kine-
matografie auf seinem Konto verbuchen. Seine
Schrittmacher-Funktion fiir die Entwicklung
des polnischen Kinos in den 1970er-Jahren be-
scherte ihm grofle Aufmerksamkeit der Presse
und machte ihn bereits in der Dokumentarfilm-
Phase zu dem am meisten besprochenen Filme-
macher der jiingeren Generation. Uberblickt
man das Gros der polnischen Rezensionen zu
Kieslowskis Frithwerk, stellt sich heraus, dass sie
nicht nur die Filme widerspiegeln, sondern auch
die Zeit, in der die jeweiligen Kritiken und Arti-
kel entstanden sind. Wenig tiberraschend, griff
Kieslowski doch in seinen «politischen» Filmen
fundamentale Fragen an der Schnittstelle aktuel-
ler Politik und gesellschaftlichen Lebens auf.

Friithwerk in den Augen der polnischen
Filmkritik

Wenn die Kritiker seine Filme besprachen,
konnten sie Stellung im Zusammenhang mit der
aktuellen gesellschaftlich-politischen Situation
beziehen. Als TV-Film noch tbersehen, wurde
Das PERSONAL nach dem Erfolg in Mannheim
und erst recht retrospektiv mit dem hochsten
Lob tiberschiittet. DIE NARBE bot in den 1970er-
Jahren den willkommenen Anlass, tber die
Mechanismen der Entscheidungsfindung bei
der Umsetzung grofler Industrieprojekte und
tiber den sozialistischen Aufbau zu schreiben,
aber auch tber die Dissonanzen zwischen den
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offiziell verkiindeten Idealen und der géngigen
Praxis. Im polnischen «Schicksalsjahr 1980»
regte GEFAHRLICHE RUHE eine Debatte iiber
die Solidaritdt der Arbeiter an: Man unterstrich
die Notwendigkeit, den Machttrigern auf die
Finger zu schauen, prangerte den Zynismus der
Regierenden an und schilderte die wachsende
Frustration der Bevolkerung. Das Debakel um
OHNE ENDE lieferte mit vorgeschobenen Argu-
menten die Gelegenheit zur deutlichen Artiku-
lierung politischer Positionen und Abgrenzung
der Kontrahenten in der Situation einer politisch
extrem polarisierten Gesellschaft. Nach seinem
um Jahre verspiteten Kinostart wurde DER ZuU-
FALL MOGLICHERWEISE schliellich als ein his-
torisches, gar anachronistisches Zeitdokument
eher reserviert aufgenommen und entsprechend
kontrovers diskutiert.

Die polnischen Rezensionen beschranken
sich aber nicht nur auf die politischen Aspekte
in Kieslowskis Frithwerk. Vor allem den Film
DER FILMAMATEUR analysierte die Kritik als ein
asthetisches Manifest: Nicht nur die Dilemmata
eines Kiinstlers und seine psychologische sowie
gesellschaftliche Evolution standen hier im Vor-
dergrund, sondern auch die Poetik Kieslowskis,
besonders das Ineinandergreifen der Fiktion
und des Dokumentarischen sowie die fiir ihn
charakteristische Realismusformel. Aufler den
detaillierten, auf einzelne Filme bezogenen Be-
merkungen gab es auch ésthetische Eigenheiten,
die in jedem nachfolgenden Film rezipiert wur-
den. Die Kritik unterstrich immer Kieslowskis
Nihe zur Wirklichkeit, die sich an seinem para-
dokumentarischen Stil festmachen lief8 oder in
der Fahigkeit zum Ausdruck kam, gesellschaft-
liche Schwingungen seismografisch erfassen zu



konnen. Diese Unvoreingenommenheit gegen-
tiber der Wirklichkeit fasste man als vielleicht
die grofite Qualitdt seines Regiestils auf. Die
gingigen Einwande gegen fast alle seine frithe-
ren Filme betrafen die Defizite in der Zeichnung
der Charaktere, besonders der Nebenfiguren.
Dies fithrte man darauf zurtick, dass sie mit Be-
deutungen tberfrachtet und publizistisch funk-
tionalisiert wurden.

Entdeckung im Westen

Im Westen blieb Kieslowski bis zum DEka-
LoG - aufler in Fachkreisen der Kritiker und
Cineasten — weitgehend unbekannt, auch wenn
er bereits 1975 in Mannheim und 1979 in Mos-
kau mit Hauptpreisen bedacht wurde. Obwohl
seine in Polen produzierten Spielfilme bei in-
ternationalen Festivals nicht zuletzt wegen ihrer
politischen Implikationen auf reges Interesse
stieflen, fanden sie im Westen keinen Verleih
und waren bestenfalls im Fernsehen zu sehen.
DiE NARBE lief etwa 1978 im «Internationalen
Forum des jungen Films» der Berlinale und
hatte ihre bundesdeutsche Fernsehpremiere
bereits am 28.08.1978 in der ARD. Einzig DER
FILMAMATEUR (ARD 30.11.1981), 1980 im Fo-
rum der Berlinale zu sehen und im Verleih der
Freunde der deutschen Kinemathek, entwickelte
sich unter den Cineasten in der BRD als ein Film
iiber das Filmemachen zu einem Geheimtipp im
Programm der kommunalen Kinos. Mit dem
phanomenalen Kritiker- und Publikumserfolg
des Fernsehzyklus DEKALOG (1988/89) rezipier-
te man retrospektiv DIE NARBE sowie Das PER-
SONAL (WDR 03.02.1977) und GEFAHRLICHE
RUHE (ARD 14.06.1982), die bereits eine Deka-
de frither im Fernsehen gezeigt wurden und jetzt
von der westdeutschen Filmkritik viel Lob ernte-
ten. Wihrend des Kriegsrechts in Polen von der
Zensur zuriickgehalten, kamen nach der Wende

Entdeckung im Westen

auch OuNE ENDE (ZDF 15.02.1989) und DER
ZUFALL MOGLICHERWEISE (ZDF 03.01.1990) in
der BRD verspitet zur Auffithrung.

In Frankreich indes wurde Kieslowski sehr
frith durch die Periodika der Fédération des
ciné-clubs, der Dachorganisation der Filmklubs,
als ein Nachwuchsregisseur mit gesellschaftli-
cher Ader entdeckt: Die Filmzeitschriften Ciné-
ma und Jeune Cinéma fanden bereits grofen Ge-
fallen an dem paradokumentarischen Charakter
von Das PERSONAL und D1t NARBE und beglei-
teten Kieslowskis kiinstlerische Entwicklung seit
1976 mit wohlwollenden Besprechungen auch
seiner Dokumentarfilme. Als das «Kino der mo-
ralischen Unruhe» iiber die Grenzen Polens hi-
naus von sich Reden machte, wiirdigte das Film-
festival in Poitiers die «zur Zeit interessanteste
europdische Kinematografie» in einer umfang-
reichen Retrospektive. Aus diesem Anlass wid-
mete La Revue du Cinéma im Februar 1981 ihr
Heft Polen und erkor Kie$lowski auch in den fol-
genden Heften zum Wortfithrer der Formation
und Firsprecher der politischen Opposition.

Die enthusiastischen Rezensionen von DER
FILMAMATEUR und die brisante politische Situa-
tion in Polen riefen schlief3lich Cahiers du Cinéma
auf den Plan: Zwischen 1980 und 1981 entdeckt
auch das Leitmedium der franzésischen Filmkri-
tik Kieslowski dank des Einsatzes von Leos Carax
und Pascal Bonitzer. Noch grofleres Interesse an
seinem bisherigen Werk zeigt Positif, die zweite
fithrende Filmzeitschrift des Landes, die dem Re-
gisseur sogar ein Dossier widmet. Fortan behan-
delt Positif Kieslowski als einen seiner Lieblings-
autoren und verfolgt dessen Karriere mit grofler
Aufmerksamkeit; so auch 1985 und 1987 in
Cannes, als OHNE ENDE und DER ZUFALL MOG-
LICHERWEISE entgegen der Ankiindigung nur au-
Berhalb des Wettbewerbs gezeigt werden. Positif
erhebt Einspruch gegen diese Entscheidungen
und lobt beide Filme wegen ihrer politischen Bri-
sanz und 4sthetischen Originalitit.
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Bedingt durch den politisch-gesellschaftli-
chen Aufbruch im Zeichen von «Solidarno$é»
wird man auch in der Bundesrepublik Deutsch-
land und in England auf Kieslowski aufmerksam:
Die Filmzeitschrift Filmfaust publiziert nach der
Ausrufung des Kriegszustands in Polen in zeitli-
chen Abstidnden drei Extra-Nummern zur Situ-
ation des polnischen Films, die auch ein Inter-
view mit Kie§lowski enthalten. In Sight ¢ Sound
erscheint 1981 ein langes Interview mit dem
Regisseur, in dem er sich tiber die zensuralen
Beschrankungen in seinem Land duflert und die
Konzeption von DER ZUFALL MOGLICHERWEI-
sk erldutert. Als der Film 1987 in Cannes seine
Premiere erlebt, befindet sich Polen erneut in ei-
nem politischen Umbruch. Mit der verinderten
geopolitischen Lage nach dem Fall der Berliner
Mauer beginnt fiir Kieslowski die zweite Etappe
in seiner Karriere, die mit seiner ostentativen
Abkehr von der Sphiére der Politik zusammen-
fallt. Nach den spektakuldren Erfolgen von EIN
KURZER FILM UBER DAS TOTEN in Cannes und
EIN KURZER FILM UBER DIE LIEBE in San Sebas-
tian («Internationales Forum des jungen Films»
1988) dreht er seine letzten vier Filme in Frank-
reich. Die DREI FARBEN-Trilogie findet weltweit
eine ungewohnliche Resonanz beim Publikum
und in der intellektuellen Filmwelt. Alle diese
Fakten fithren dazu, dass sich auch die Rezep-
tionshaltung der Kritik gegentiber Kieslowski
daheim und im Westen wandelt.

Rezeption des Spatwerks in Polen

Wihrend EIN KURZER FILM UBER DAS TOTEN im
Kontext einer offentlichen Debatte iiber die To-
desstrafe noch kontrovers aufgenommen wurde,
lauteten die enthusiastischen Kritiken bei Ein
KURZER FILM UBER DIE LIEBE fiir KieSlowski,
nach einer langen Durststrecke in den 1980er-
Jahren, die Riickkehr zur weitgehend positiven
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Rezeption seines Spatwerks in Polen ein. Der
Film wurde unisono zu einem Meisterwerk sub-
tiler Regiefithrung und psychologischer Figu-
renzeichnung erklért. So fiel die Kritik bei DE-
KALOG verhiltnisméflig milde aus, obwohl in der
konservativen katholischen Presse regelrechte
Attacken gegen Kieslowski geritten wurden und
ihn in den frither parteinahen Zeitungen seine
alten Kontrahenten mit der These zu diffamie-
ren versuchten, Kieslowski hitte den Stalin- ge-
gen den Papst-Kult eingetauscht. Angesichts des
sich abzeichnenden Welterfolgs von DEKALOG
mehrten sich die (selbst-)kritischen Stimmen,
der Zyklus wire in Polen verhalten bis kiihl auf-
genommen worden, was ein Indiz dafiir wire,
dass der Prophet im eigenen Land nur wenig
gelte. Uneingeschranktes Lob erntete der Regis-
seur fiir die formale Gestaltung des Zyklus und
das hohe Niveau der ethisch-philosophischen
Reflexion. Als gravierendes Defizit kreidete man
Kieslowski hingegen den mangelnden Bezug zu
den polnischen Realien an: Was fiir die einen
Anomalien und spekulative Probleme in einem
elitiren Milieu waren, bezeichneten die ande-
ren als authentische menschliche Dramen und
brenzlige ethische Konflikte.

Der erste franzosische Film DIE zZwEl LE-
BEN DER VERONIKA stiirzte die polnische Kritik
trotz durchgehend positiver Reaktionen eher in
Ratlosigkeit. Man tat sich schwer mit den kaum
fassbaren existenziellen Untertonen der unge-
wohnlichen Geschichte, mit ihrer Mehrdeutig-
keit und ihrem mirchenhaften Charakter, auch
wenn alle Kritiker die Virtuositit der Regie und
der filmischen Ausdrucksmittel unterstrichen.
Aus Ermangelung an klar erkennbaren Interpre-
tationsvorgaben tendierte man zu der Annahme,
das Doppelgangermotiv wére eine Metapher fiir
die Relation zwischen Polen und Frankreich. Be-
zeichnenderweise gewann DREI FARBEN: BLAU
viele Anhénger unter den polnischen Rezensen-
ten, die das Psychodrama als ein Meisterwerk



von virtuoser Kunstfertigkeit und hoher me-
taphysischer Durchdringung feierten, dagegen
WEIss als unrealistisch, sarkastisch und tiber-
zogen eher ablehnten. Auch Rot fand groflen
Anklang in der polnischen Presse, die vor allem
die atemberaubende Konstruktion und den sub-
tilen ethischen Diskurs des Films goutierte. Die
DRrE1 FARBEN-Trilogie 16ste in der fithrenden
polnischen Filmzeitschrift Kino zugleich eine
kontroverse Debatte aus, in der sich zwei Fron-
ten in der Rezeption herauskristallisierten: Zum
einen hallte im Raum der Vorwurf nach, die
Trilogie wiirde billigen Kitsch fabrizieren, durch
existenzielle und psychologische Liigen Tiefsin-
nigkeit vortauschen und um jeden Preis nach
dem Erfolg schielen, indem sie Oberflichenreize
entfalte und Mainstream-taugliche Popkultur-
Muster aufgreife. Kieslowski kokettiere mit dem
westlichen Zuschauer, biete ihm eine melan-
cholische Parabel iiber das Nichts an. Zum an-
deren bemerkte man eine laizistische Metaphy-
sik, das Aufbauen eines Sinns in Sinnlosigkeit,
den «Himmel in Flammen»; sprach von einem
kiinstlerischen Vermachtnis, in das Kie$lowskis
personliches Drama zwischen Anspruch und
Wirklichkeit eingeschrieben sei.

Co-Produktionsland Frankreich

In Frankreich 16st DEKALOG eine Woge der Be-
geisterung aus. Der Erfolg von EIN KURZER FILM
UBER DAS TOTEN beim Festival in Cannes 1988
katapultiert Kieslowski aus der Nische eines «Au-
tors fiir Kinokenner» in die erste Liga der audio-
visuellen Aktualitit. Die auflagenstarke Presse —
von Le Monde tiber Libération und Le Figaro bis
Télérama - lanciert den polnischen Regisseur als
eine cineastische Offenbarung; hievt ihn in das
«Pantheon» der bedeutendsten Filmemacher der
Gegenwart, mit dem einhelligen Tenor der Film-
fachzeitschriften darin ibereinstimmend, dass

Co-Produktionsland Frankreich

es sich bei EIN KURZER FILM UBER DAS TOTEN
um ein Meisterwerk der Kinogeschichte handle.
Im Juli 1988 widmet das Festival in La Rochelle
Kieslowski eine umfassende Werkschau, was der
Fachwelt die Gelegenheit bietet, sich ausreichen-
de Kenntnisse iiber sein Frithwerk zu verschaf-
fen. Cahiers du Cinéma wirdigt Kieslowski in
umfangreichen Artikeln als einen kompromiss-
losen Moralisten, vereinnahmt ihn als einen «au-
teur» nach ihrem Geschmack; Positif produziert
sogar hintereinander drei ganze Dossiers {iber
den neuen Star auf dem cineastischen Firna-
ment, um Kieslowski erneut — nach 1980 - zu
einem von der Zeitschrift propagierten Autor zu
erheben.

Wiahrend aber Cahiers bald ihren Favoriten
mit den gleichen, nur diesmal gegen ihn gewen-
deten Begriffen «Manierismus» und «Moralis-
mus» vom Sockel stiirzen, bleibt ihm Positif treu:
Im Dezember 1989 erscheint ein neuerliches
Dossier zu EIN KURZER FILM UBER DIE LIEBE
und DEKALOG, das detaillierte und informative
Interviews mit Kie§lowski und Piesiewicz ent-
hélt, deren Fragmente anlésslich des Kinostarts
im September bereits in Le Monde vorab ver6f-
fentlicht werden. Die bis dato vorherrschende
Rezeption des Regisseurs als eines Filmemachers
mit sozial-politischer Einstellung verandert sich
nach 1987 radikal: Ab jetzt gilt er als ein Asthet
mit geistig-intellektueller Inspiration. Vergleiche
mit Robert Bresson, Emil Cioran und Rober-
to Rossellini werden laut. Nach sechs Monaten
kehrt Positif zu DEKALOG zuriick und publiziert
zehn Einzelbesprechungen seiner Hauskriti-
ker zu deren jeweiligen Lieblingsfolgen, womit
sich das Organ zum Verfechter des (Euvres von
Kieslowski macht. Einige seiner Autoren wie der
Chefredakteur Michel Ciment und Hubert Nio-
gret, Vincent Amiel, Alain Masson oder Agnes
Peck liefern in den folgenden Jahren mitunter
die scharfsinnigsten Interpretationen; es gibt
kaum einen Kritiker des Positif, der nicht zu-
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mindest einen Artikel zu Kie§lowski geschrieben
hitte. Diese kontinuierliche Beschiftigung der
ganzen Redaktion mit dem Regisseur tragt zur
analytischen Vertiefung seines Werks bei.

Gleichzeitig ~ erreicht  die  Rezeption
Kiedlowskis in Frankreich die Dimension eines
medialen Phanomens: Von den populéren Kino-
Zeitschriften Premiére und Studio bis hin zu
Szene-Kulturmagazinen wie Les Inrockuptibles —
das Gros der franzosischen Kulturwelt bekundet
tiefe Bewunderung fiir den neuen «Meisterre-
gisseur» aus Osteuropa. Im Gegensatz aber zu
den langjdhrigen Kommentatoren seines Werks
aus dem Umkreis von Positif stufen jene, die ihn
nach DEKALOG entdeckt haben, Kieslowski als
einen Kontinuator von Bergman, Bresson und
Rossellini ein, sehen ihn in der Tradition eines
«Kinos der Transzendenz» im Geiste Carl Theo-
dor Dreyers, einer «Poetik des Unsagbaren und
Metaphysischen».

Aus diesem Chor der enthusiastischen Zu-
stimmung brechen nach der Premiere von DIE
ZWEI LEBEN DER VERONIKA erneut Cahiers du
Cinéma aus: Antoine de Baecque findet zwar
an der Krakau-Episode Gefallen, hilt aber den
franzosischen Handlungsstrang fiir «kiinstlich»,
da er zur reinen Stiliibung verkomme. Ein Tenor
der Kritik, der in Vincent Ostrias Rezension zu
Brau wiederkehrt, wenn dieser dem Regisseur
im Exil vorwirft, dem Sonderbaren anheimzu-
fallen und ein Drehbuch ohne eigene Identitit
in einem Land zu lokalisieren, das zufillig aus-
gewdhlt worden zu sein scheint. Naive Farben-
spiele, der Blick eines Touristen auf Frankreich
und schlechte Musik triigen dazu bei, dass der
Film kitschig und pompds wirke. BLAU sei ein
Paradebeispiel fiir ein von Marin Karmitz und
Kieslowski forciertes européisches Kino, das der
Europarat beim Regisseur bestellt haben konnte.
WEiss wird dann von Cahiers zwar fiir die Berei-
nigung vom dekorativen Plunder gelobt, aber fiir
das kiinstliche Drehbuch und den kleinkarierten
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Moralismus geriigt. Fur Frédéric Strauss stellt
RoT nur noch eine kommerzielle Ausschlach-
tung jenes Kapitals dar, das Kieslowski im Lau-
fe seiner Karriere angesammelt habe. In diesen
Aussagen stecken nicht nur Abgrenzungsver-
suche der neuen Equipe der Cahiers gegentiber
der Autorenpolitik ihrer Grindungsviter aus
der «gelben Reihe» der Zeitschrift. Es offenbart
sich darin auch eine voreingenommene Rezep-
tionshaltung gegeniiber einem zuvor asthetisch
kompromisslosen Regisseur aus Osteuropa, dem
man kein Recht auf eine kiinstlerische Evolution
zugestehen will, weil diese von vornherein nur
mit dem Verrat an der eigenen kulturellen Iden-
titat gleichgesetzt wird. Eine Haltung tbrigens,
die auch die deutsche Filmkritik bei der Ein-
schatzung des Spatwerks vorwiegend einnimmt.

Deutschland und englischsprachiger Raum

Nach der Euphorie, die mit der Premiere von DE-
KALOG und EIN KURZER FILM UBER DAS TOTEN
alle Feuilletons bis hin zum Spiegel erfasst hat,
mehren sich im deutschsprachigen Raum Stim-
men, die im Geiste von Cahiers argumentieren.
Die teilweise ausfilligen Polemiken erreichen mit
der wachsenden internationalen Anerkennung
fiir Kieslowski sogar den Charakter von personli-
chen Angriffen. So diirfte vor allem der wohlkal-
kulierte Uberschwang der Musik von Zbigniew
Preisner auch in Deutschland weitgehend fiir die
Ablehnung von BLAu verantwortlich gewesen
sein, wobei die existenziellen Grundfragen und
die moralisch-ethische Dimension im Spatwerk
Kieslowskis in einer spiirbaren Abwehrhaltung
oft nur auf einen religiosen (bzw. katholischen)
Diskurs verkiirzt werden.

Die DRrEI FARBEN-Trilogie 16st hierzulande
eine scharfe Kontroverse aus, die sich hauptséch-
lich auf die formale Gestaltung konzentriert: Die
Positionen reichen von der traumwandlerischen



Sicherheit im Gebrauch kiinstlerischer Mittel bis
zum Vorwurf des Manierismus und der éstheti-
schen Verflachung hin zum Kunstgewerblichen.
Mischte sich in Polen in solche Einwinde teil-
weise Missgunst und vor allem Profilierungs-
sucht ex negativo, so war in Deutschland eine
Enttauschung dariiber spiirbar, dass der so viel
gerithmte Stilist des dokumentarischen Blicks
in der Handhabung der filmischen Mittel ei-
nen Grad von Professionalitit erreicht hatte,
der fast schon hochmiitig anmuten musste. Da-
rin schwebte auch der heimliche Vorwurf eines
Verrats an sich selbst. So verbuchte man die ver-
meintliche Riickkehr zum alten Stil in WEiss
auf der Haben-Seite. Die Wogen glitteten sich
schliefSlich bei Drer FARBEN: RoT. Trotz Ein-
winde stief} das Abschlusswerk der Trilogie auf
tiberwiegend positive Reaktionen — nicht zuletzt
wegen seiner atemberaubenden Kunstfertigkeit.

Wesentlich offener und mit Sinn fiir «fair
play» gehen die Angelsachsen ans Werk. Der
Uberraschungserfolg von DEkaLOG und EIN
KURZER FILM UBER DAS TOTEN findet seinen
Niederschlag in dem Leitperiodikum der bri-
tischen Cineasten Sight ¢ Sound: Phil Caven-
dish publiziert einen umfangreichen Aufsatz,
der nicht nur informativ und gut recherchiert
ist, sondern auch Einblicke in die Werkstatt des
Regisseurs erlaubt und Hintergrundwissen zur
Entstehung des Werks liefert. DIE ZWEI LEBEN
DER VERONIKA 10st sogar in den USA ein leb-
haftes Echo aus, und Tony Rayns stellt in Sight

1 Wihrend des Kriegszustands wurden die Produk-
tionsmittel und -maoglichkeiten stark eingeschrankt
und die Inhalte der Filme rigider kontrolliert. 1987
erlief$ das Jaruzelski-Regime ein neues Kinemato-
graphie-Gesetz, das die Filmproduktion aus dem
staatlichen Monopol entliefd und die Griindung von
privaten Produktionsfirmen sowie freie Produktion
von Filmen zulief3.

2 Rayns, Tony: Crossing over. In: Sight ¢ Sound Nr. 3,
Sommer 1992, S. 22-23.

Deutschland und englischsprachiger Raum

& Sound nach der britischen Premiere die Frage,
warum Kieslowski wichtig sei, um ihn sogleich
zum bedeutendsten europdischen Filmema-
cher der Gegenwart zu erklaren. Fiir Rayns war
Kieslowski der Zeit voraus, als er den (totalitdren
und jeden anderen) Staat als bedeutungslos im
Leben der meisten Menschen erachtete. Den Fall
des Kommunismus brauchte er nicht zu kom-
mentieren, weil er ihn viel frither vorausgesehen
habe. Dafiir treffe er jetzt deutlich den Nerv der
Zeit, indem er fiir die Zuschauer richtige Fragen
stelle. Kieslowski bekdmpfe weder andere Kino-
formen noch sei er ein Avantgardist; er weise
Rollen, die ihm die Kritik zuschreibt, zuriick:
des Moralisten, Philosophen, Sozialkritikers,
Pessimisten. Seine Abkehr vom politischen En-
gagement fithrt Rayns nach einer Kurzanalyse
seines Frithwerks auf seine Enttduschung gegen-
iiber der «Solidarnosé» zuriick. Angesichts der
seit dem Kriegsrecht und nach 1987 verander-
ten Produktionslage' in Polen erscheint ihm der
Schritt zu den universellen Themen und Fragen
sowie zu internationalen Co-Produktionen all-
zu logisch. Und in diesem Kontext seien auch
Kieslowskis Hauptmotive Zufall und Schicksal
zu sehen: Nicht im Licht moralischer Kategori-
en, sondern als eine Frage der Wahl zwischen
Freiheit und Notwendigkeit.

In seinem Essay Crossing over verweist Tony
Rayns noch andeutungsweise auf die postmo-
derne Kultur- und Ideologiekritik im Werk
Kieslowskis: «Kieslowski beginnt mit einer ra-
tionalistischen und pragmatischen Auslotung
seiner Situation als Filmemacher und dringt
dann in unbekannte Regionen der Spekulation
und des Geheimnisses vor. Die Vermutung, dass
er die richtigen Fragen stellt, findet eine Bestiti-
gung in der wachsenden Anzahl von Menschen,
die seine Filme sehen wollen.»? Ahnlich sachlich
und konstruktiv fallen die Besprechungen zu
der DrE1 FARBEN-Trilogie in Sight & Sound und
in der amerikanischen Filmfachzeitschrift Film

451



VIII. Liebesbekundungen und Missverstandnisse

Comment aus. Fiir Dave Kerr (in seinem Essay
To Save the World) reflektiert Kieslowski in der
Trilogie iiber die Paradoxien der menschlichen
Existenz und kostet die Ironie aus. Dieses Epos
der Versohnung kreise in allen drei Teilen um
das Thema der Isolation des modernen Indi-
viduums. So sei BLAU ein Film der intensiven
Subjektivitit, in dem die Kamera den Korper der
Protagonistin okkupiert. Es iiberrasche nicht, bi-
blische Anspielungen im Werk eines Mannes zu
finden, der die Zehn Gebote verfilmt hat: die Re-
ferenz zur mater dolorosa, deren ikonografische
Farbe Blau ist; die absurden Wiedergeburten
von Karol auf dessen Reise (Jonas-Mysterium);
die Wurzeln von RoT im Alten Testament mit
der im Film Kkarikierten Figur des zynischen
Gottes, des Weltenrichters, den seine Geschopfe
kaum noch interessieren. Drei Filme vom hohen
Rang, in ihrem Ton, Inhalt und in ihrer Erschei-
nung, erweisen sich als derselbe Film, erzéhlen
dieselbe Story von der Uberwindung der Ent-
fremdung, von der Auflésung der Einsamkeit
in menschlicher Wirme, von der Subsumierung
der Isolation zur grenzenlosen Interdependenz.
Nach Kieslowskis Tod veréffentlicht Sight &
Sound noch drei weitere Aufsitze seiner Mitar-
beiter, die eine Kontextualisierung von dessen
Werk in beiden Schaffensperioden leisten.

Liebeshekundungen und andere
Kleinigkeiten

An Kie$lowski spalteten sich die Geister: So hat-
te er seit seinen Anfingen unter den polnischen
Kritikern entschiedene Gegner, die ihm ebenso
treu blieben wie seine Anhénger in der Zunft,
allen voran Tadeusz Sobolewski. In Grof$britan-
nien setzte sich der Polonist und Filmwissen-
schaftler Paul Coates fiir Kieslowskis Werk in
Sight & Sound und Film Quarterly ein. 1999 gab
er unter dem Titel Lucid Dreams einen Sammel-
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band zum Gesamtwerk des Regisseurs mit Auf-
sdtzen von polnischen und britischen Autoren
heraus. Ebenfalls in England erschien dank der
Initiative von Danusia Stok bei Faber & Faber
die Autobiografie des Regisseurs Kieslowski on
Kieslowsk#®, die auf eine Reihe von Interviews
mit der Herausgeberin zuriickgeht. Das British
Film Institute publizierte 1998 den Band The
«Three Colours» Trilogy von Andrew Geoff. Und
in den USA erschien 1999 die erste englischspra-
chige Monografie des Regisseurs unter dem Ti-
tel Double Lives, Second Chances: The Cinema of
Krzysztof Kieslowski* von Annette Insdorf, einer
renommierten Filmkritikerin und Professorin
fiir Filmwissenschaft an der New Yorker Co-
lumbia University, die den Schwerpunkt ihrer
Untersuchung auf das Spatwerk legt. 2004 ver-
offentlichte schlieSlich Joseph G. Kickasola eine
umfassende, filmanalytische Werkmonografie,
in der er sich sehr ausfiihrlich mit den einzelnen
Filmen von Kieslowski auseinandersetzt.

Trotz der negativen Besprechungen in Ca-
hiers du Cinéma war die Trilogie in Frankreich
sehr erfolgreich, so dass Kieslowski sich 1993
auf dem Hohepunkt seiner medialen Prasenz
befand. Nach den beiden Sondernummern zu
DEKALOG widmete ihm die Zeitschrift Télérama
das Sonderheft La passion Kieslowski, fur das sie
ihrerseits mit einer frenetischen Liebeserklarung
warb: «Entre Kieslowski et Télérama, cest une

3 Da Kieslowski sich ganz bewusst der Veroffentli-
chung dieses Buches in Polen widersetzte, konnte
die Autobiografie, von Danusia Stok bearbeitet, un-
ter dem Titel O sobie (Uber sich selbst) erst nach
seinem Tod 1997 in polnischer Ubersetzung und
bei geringen Veranderungen erscheinen. Die zweite
Auflage des Buches von 2006 trug bereits den Titel
Autobiografia (Die Autobiografie).

4  Die franzosische Ausgabe des Buches von Annette
Insdorf, Doubles vies, secondes chances. Le cinéma de
Krzysztof Kieslowski, erschien tibrigens 2001 in der
«Auteurs»-Buchreihe Cahiers du Cinéma Livres.
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longue histoire d'amour.» Ahnlichen «Liebes-
bekundungen» gleich kommen die Aktivititen
von Positif: Die Zeitschrift publiziert mehrere
ausfithrliche Gesprache mit Kieslowski, Filmkri-
tiken und analytische Texte zur DREI FARBEN-
Trilogie. 1995 erscheint das letzte Dossier zu sei-
ner dokumentarischen Asthetik mit Ausziigen
aus der Diplomarbeit. Nach Kieslowskis Tod gibt
Positif einen Sammelband mit allen Texten und
Interviews heraus, die in tiber 15 Jahren von dem
Magazin verdffentlicht wurden. Bereits 1995
wird die erste franzosische Monografie Kieslow-
ski aus der Feder des Positif-Redakteurs Vincent
Amiel publiziert. Hinzu kommt die Anthologie
Etudes cinématographiques, herausgegeben von
Michel Esteve, mit Aufsétzen u. a. mehrerer Po-
sitif-Autoren. Nicht unerwéihnt soll die analyti-

Liebesbekundungen und andere Kleinigkeiten

sche Studie von Véronique Campan bleiben, Dix
breves histoires d’image: Le Décalogue de Krzysz-
tof Kieslowski.

Seit dem fiir Kieslowski traumatischen Deba-
kel um OHNE ENDE war sein Verhéltnis zu der
polnischen Fachpresse, gelinde gesagt, ange-
spannt. Der Vorwurf der Kollaboration mit dem
politischen Regime in der spezifischen Situation
des Kriegszustands war gleichbedeutend mit
Rufmord und sozialer Isolation. Seine Distanz
und Wortkargheit resultierten zum Teil gewiss
aus diesen Erfahrungen und dem Eindruck eines
irreversiblen Missverstindnisses. Mit dem wach-
senden internationalen Erfolg setzt auch in Po-
len eine Welle mit Publikationen tiber Kieslowski
und sein transgressives Kino ein. Auf Initiative
von Tadeusz Sobolewski gibt die Filmzeitschrift
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Kino 1993 ein Sonderheft zur DREI FARBEN-
Trilogie heraus, das sehr aufschlussreiche Inter-
views mit Karmitz, Kie$§lowski und seinen Ka-
meramannern enthalt. Der Journalist Stanistaw
Zawislinski veroffentlicht in den 1990er-Jahren
mehrere Bildbinde, einfiihrende Materialsamm-
lungen und Drehbiicher, u. a. 1994 das Interview-
Buch Kieslowski bez kovica (Kieslowski ohne
Ende), 1996 den Fotoband Kieslowski oder 1999
die Filmnovellen der posthumen Trilogie Raj.
Czysciec. Piekto (Paradies. Fegefeuer. Holle). In
seinem Verlag Wydawnictwo Skorpion kommt
2005 die erste, populér-journalistische Biografie
des Regisseurs aus seiner Feder heraus, die auch
Stimmen von Wegbegleitern und Mitarbeitern
als historische Quellen collagiert. 2007 folgt
noch sein Buch Kieslowski. Zycie po Zyciu. Pamigé
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(Kieslowski. Leben nach dem Leben. Erinne-
rung), in dem Kieslowskis Rezeption in In- und
Ausland und fortdauerndes Nachleben in der
Filmkultur und im Wirken anderer Filmema-
cher weltweit bilanziert werden. Das Organ der
polnischen Filmklubs Film na $wiecie, die film-
wissenschaftliche Zeitschrift Kwartalnik filmowy
und das Periodikum der Nationalen Kinema-
thek Iluzjon widmen Kieslowski mehrere Hefte,
in den auch Texte franzdsischer, angelsichsi-
scher, italienischer und skandinavischer Auto-
ren erschienen. Der Filmwissenschaftler und
-kritiker Tadeusz Lubelski gibt 1997 den sehr
sorgfiltig gestalteten Sammelband Kino Krzysz-
tofa Kieslowskiego heraus. In der Bearbeitung von
Hanna Krall erscheinen nach einer franzésischen
und deutschen Ausgabe 1998 in Polen die Film-
novellen zum Frithwerk, Kieslowski. Przypadek i
inne teksty (Kieslowski. Zufall und andere Texte).
Polish Script Agency veréffentlicht 1997 zeit-
gleich mit der franzosischen Ausgabe die Dreh-
biicher der DRrer FArBEN-Trilogie. Die Dreh-
buchvorlage von DEKALOG erschien bereits 1991
in England. Die erste grofle Retrospektive des
Gesamtwerks von Kieslowski findet im Juni 1996
posthum wiéhrend des Internationalen Kurzfilm-
festivals in Krakau statt. Mehrere Symposien mit
internationaler Beteiligung, Ausstellungen und
Retrospektiven in New York, Kalkutta, Moskau,
Tokio, Berlin, Leipzig, Warschau, Vilnius, Sofia
oder Budapest folgen.

Zweifellos gehort Kieslowski am Anfang der
1990er-Jahre zu den weltweit meist diskutierten
Regisseuren, avanciert zu einem Solitér des euro-
péischen Autorenkinos. Der Kulturkanal ARTE
widmet ihm 1994 einen Themenabend. Natalia
Koryncka-Gruz realisiert in demselben Jahr fiir
das TVP den halbstiindigen Film KIie§LowskIl
SPOTYKA WENDERSA (KIESLOWSKI TRIFFT WEN-
DERS) und 1996 KROTKI FILM 0 KRZYSZTOFIE
Kie$LowskiM (EIN KURZER FILM UBER Krzysz-
TOF Kie§Lowski, 20 Min.). Das déanische Fern-



