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Travelling requires time. In the films by Michael Pilz, the
great maverick among Austria’s documentary filmmakers,
there is always plenty of it. His images develop their in-
tensity over time: these are the proper preconditions for
his two most recent films, Indian Diary and LA HABANA,
both of which take us into foreign countries. The former
begins where every arrival ends, in a room from where we
then discover — in long shots — the surroundings, a kind of
lodge somewhere in India.

In Pilz's films everything is of equal importance. There
seems to be no hierarchy of images: an elephant is fee-
ding himself with his trunk, the sun is setting behind a
palm tree, men are dancing around glowing coals. Gradu-
ally the filmmaker himself moves into the picture, or rat-
her his body which becomes the object of massages and
ablutions. Without taking recourse to off-screen commen-
tary or “staged” conversations Pilz creates the chronology
of his stay in India and his medical treatment there in In-
dian Diary: one recognizes the same people and places,
participates in everyday life and excursions, and at some
point the radio croaks “What a difference a day makes”.

LA HABANA, part of a series of films on seaports, con-
tinues this principle at the other end of the world. Toge-
ther with Gabriele Hochleitner Pilz records impressions of
Cuba —and is not afraid to show clichés. But despite mo-
jitos, music and the waves of the ocean everything is dif-
ferent — even if it is just the reflection of sunshine on some-
one's shoulder. It is precisely in such impressions that
Pilz's minimalism is most captivating.

Diagonale, Festival of Austrian Film, Graz,
19-25 March 2001

Spring in India. Since all the documentaries by Michael Pilz
are not just ethnographical but also radically personal, his
two-and-a-half-hour cinematographic diary lets us not only
discover a small town in southern India but also experien-
ce the filmmaker's changing look at the unfamiliar. A co-
lourful collection of magical encounters.

Diagonale, Festival of Austrian Film, Graz,
19-25 March 2001

In his new film Indian Diary — Days at Sree Sankara

— the Austrian filmmaker Michael Pilz sticks to his princi-
ples; to watch his object so long that they initiate the con-
versation. He is an extremist in perception, a prompter for
the little things. In an introduction to a seminar that Mich-
ael Pilz gave in 1994 at the College for design in Dortmund,
Germany, the headliner was of the essence of a film: To
free oneself of the ,object of desire” through the sensiti-
sing of ones own perceptual yearnings. Content follows
form. Observe until the things speak for themselves. These
are the perceptive and aesthetic paradigm that run through

the approximately fifty works of the Austrian motion-, do-
cumentary- and experimental filmmaker since the mid 60's.
His five hour opus HEAVEN AND EARTH (1982) shows the
arcaic life of a small mountain community in Styria, Aus-
tria. Here his film perception and narrative tempo are ada-
pted to the inhabitants who live with the cycle of seasons.
Pilz has a Laotian proverb "Take what is before you as it
is, don't wish for anything else, just carry on". Let things
happen as they occur. Don't focus attention on something,
just be attentive; the eye of the camera as vigil registrar
of the moment which forgets its own existence. As in PIE-
CES OF DREAMS (1988/99) where Pilz observes the thea-
ter director Jack Garfein preparing a Beckett piece (Ohio
impromptu) in his hotel room. The room is filled with dia-
logue and concentration, the manic repetitions of a single
text fragment gives way to long passages of tense silen-
ce. For a while Pilz appears in the picture himself and be-
comes an impresario — part of the act in a chamber thea-
tre formation — in that the documentary almost takes on
fictional characteristics.

“Watching until the things start to talk” also applies
for Michael Pilz's new film Indian Diary — Days at Sree
Sankara; the chronical of the wellness stay of the film-
maker in the southern Indian small town Changanacherry.
It is a sampling of perceptual fragments which follow the
drama of an acclimation and the slow exploration of the
area around the hospital of Sree Sankara. The long static
adjustment from the clinic room, the view from the veran-
da, the trees in the garden, swing into action with the first
trip to town. The shots from the moving rikshaw are remi-
niscent of Jacques Tatis' TRAFFIC. Soon the nurses walk
into the scene and become fixed members of an ensemble
which appear throughout the film. Occasionally they even
take over the actual filming — first hesitatingly, then with
increasing self assurance. They describe a few pages of
this diary through their camera style in a very personal
manner. Every day rituals are seen — massages, clean-
sings and meditation — and one slowly begins to find an
orientation, even with Pilz himself. Yet once again the fra-
me freezes and shows a precisely organized still life of
town and nature. Audiovisual contemplations of almost tac-
tile intensity which let inner and outer perceptions fuse.

This film seems to amaze itself with an almost naive
view — without the usual ethnographic or touristic percep-
tions filter whether it be an grazing elephant being filmed
minutes long or a man who handles glowing coals in his
bare hands. All observations, even the more unspectacular
are given equal footing and don’t compete to get the first
place in the photo album. Whoever looks long and hard
enough won't need a photo, and if the things start to speak
for themselves, then no one needs to talk about them
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either. Or as Jack Garfein says at the end of PIECES OF
DREAMS: "There's nothing left to tell”.
Mark Stéhr, Nothing left to tell,

SCHNITT - Das Filmmagazin, Nr. 23,
Bochum/Germany, March 2001

(...) The Austrian Michael Pilz, born in Gmuend, Lower Au-
stria, in 1943, has since the early 1960's worked on around
50 films, for most of which he himself performed all the
necessary functions. His engagement with the cinemato-
graphic image could be described as a gradual retreat into
privacy: at first he used 8 mm film, later he switched to
16 mm film, even working for the Austrian Television in
the 1970's, but now he confines himself to working with
videotape, which allows him complete creative freedom.

Pilz" s work is known today to only a small circle of ini-
tiates, probably because he strictly spurns the market and
avoids established documentary formats: for example PRIS-
JADIM NA DOROQZKU, a travel film that took him all the
way to Siberia, is no less than ten hours long. In addition,
Pilz's documentary work often includes experimental ele-
ments: already in the second part of HEAVEN AND EARTH
the form becomes more elliptic, scenes reappear in slow
motion, daily tasks are interspersed with lyrical images of
the landscape.

His most recent works, quite consistently, continue the
same reductionist course. In PIECES OF DREAMS Pilz ob-
serves the theatre director Jack Garfein as he ruminates
in a hotel room over Ohio Impromptu, a late Beckett play,
and thereby makes use of every possibility offered by a
specific space quite like that playwright himself. The tra-
vel films Indian Diary and LA HABANA consist of medi-
tative impressions of foreign countries that go on for se-
veral minutes and superficially might appear to be insigni-
ficant — but in Pilz" s works everything is important, whe-
rever he looks, there is something to be seen.

Dominik Kamalzadeh,
How Things Happen. A Notorious Outsider:

A Portrait of the Filmmaker Michael Pilz
DER STANDARD, Vienna, 10/11 February 2001

A beautiful start. You go to the cinema, it gets dark and
then the music starts. You take it up, you surrender to it.
Only after a while are there the hissing and the images,
that are different and strange, you don't know where you
are, where from, where to. No special indications. No one.
Just random glances. Slowly. The listening and looking
continues. Then pieces of people loom up, stooping for-
ward, strange forms, sounds and picture. Crows squark.
There night, there day, light, dark. Tranquil, moving, slow,
fast. And silence, always silence again, very important.
And loud, shrill music, you don't know where or why. A
verandah. A room. Vague voices. Then an untiring city,

traffic, an alert look, open, not consumed, magic move-
ments, as if acted. As if half asleep.

No haste in this diary from India. Surroundings, way
of life, colours, lights, sounds, one threaded into the next
and all speaking to each other, loud and then soft. Making
films and seeing films is, for me, like getting in a train,
looking outside and being amazed: just look what's all go-
ing on! Something is going on! Be open, allow yourself to
be overwhelmed, to be moved, by chance, irrespective of
how strange it is, or how inexplicable, and sometimes al-
so disgusting. | am just hungry, curious, but not only about
what happens in front of the camera or on the screen, but
also about what happens to me. Sometimes the most in-
credible things happen.

30th International Filmfestival Rotterdam,
February 2001

In March 2001 | went to Changanacherry, a small town in
Kerala, southern India, for an ayurvedic cure. Originally |
had not wanted to take along my small video camera so
as not to interfere with my treatment. But passion got the
better of reason and in the end | was glad to have filmed
during my four-week stay in and around Sree Sankara
Hospital. What emerged was a film that tells of everyday
encounters and moods that are somehow transformed into
a cinematographic poem. It is also unusual that | was not
the only one to film but some scenes were filmed by others
—and with obvious enjoyment and delight.

Michael Pilz,
December 2000

A ride in a motorized rickshaw, the heads of pedestrians
flying by, teeming crowds on the side of the road, the hon-
king of horns, throttling back, stepping on the gas. This
could be India. Then all is silent. A door in a pitch-dark
room, light behind it; another room, the chairs and tables
are covered with white cloths; this place was abandoned
a long time ago. A thunderstorm comes up, but in a diffe-
rent place, flashes of lightning x-ray the branches of a
tree and plunge it back into darkness. Sometime later a
studio, technical equipment all around. A man puts a cas-
sette into the player and adjusts the speaker, we hear
smacking sounds as if someone was treading a fine gravel
path, the murmur of a spring. A cup comes into view,
extensive lingering, accompanied by flowing water as if
by music.

Sequences from Michael Pilz’ latest film WINDOWS,
DOGS AND HORSES (2005). It stands as probably the most
enigmatic montage of visual and audio fragments among
the ceuvre of over 50 films this Viennese documentary
film-maker has created so far. And it most likely forms the
most radical apex of his aesthetic program, which renoun-
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ces narrative linearity and conventional association of
meaning with audio and visual content and composes his
material according to fundamental parameters of percepti-
on such as loud and quiet, bright and dark, far and near.
Almost in a spirit of abandon, a strictly personal arrange-
ment already takes shape during the process of filming.
According to his own statements, Pilz films his object not
from the head, as it were, but acts on a gut feeling and
instinctively keeps an eye on image detail and content, on
graphic proportions, light, color, contrasts, and sound;
often, he already cuts entire film passages in the camera.
His intense listening and looking is borne by what Freud
called free-floating attention: Floating free and being
attentive and waiting to see what will happen. In a con-
versation with Christoph Hiibner shown in the 3sat TV
series ,Dokumentarisch Arbeiten” (“Making Documenta-
ries”, 2000), Pilz gave a good description of this immersion
that is oblivious to the world, his complete devotion to his
object. Hiibner had asked how he, who has never used a
tripod, managed to keep the camera so steady: ,| don’t
know how to say it, one moves in so close to these things,
physically and emotionally, and reenacts the movement of
objects in one’s mind, and that way one doesn't shake the
camera or blur the images. This can get intense to the
point where | don't think about anything. All | do is look,
or hear, or | simply am. And | don't even know it. | don't
know anything then (...). It's wonderful to come into this
freedom. No more thinking. I'm not even doing anything
anymore, just letting things be done; It's simply: not
doing.”

With WINDOWS, DOGS AND HORSES, Michael Pilz
not only pushes on with the open and poetic form of his
documentary method, he also brings together material
from different times and locations in a single cinematic
space. It comprises film and sound footage of various
events and encounters between 1994 and 2003. Fortunate
discoveries he made on the many journeys he took in
recent years — to India, Africa, Cuba, Italy, Turkey, or dif-
ferent Austrian regions. The aforementioned studio, for
example, belongs to graphic artist and painter Andreas
Ortag from Karlstein, Lower Austria. Footage from these
trips sometimes resulted in separate films; this one,
however, appears as the associative sum of disparate
cinematographic diary notes, a mosaic of experiences, a
place from which a star-shaped set of vanishing lines
leads to different layers and phases of Pilz" work. In spite
of all craft professionalism, knowledge, and acquired
urbanity, there is a constant theme running through his
work to this day: ever-evolving wonderment.

Just as in Africa. In 1997, Pilz made his first visit to
Zimbabwe. Participating in a cultural exchange program,
he accompanied musicians and composers Peter Androsch,
Keith Goddard, Klaus Hollinetz, Lukas Ligeti, and photo-

grapher Werner Puntigam on a visit to Siachilaba, a small
settlement of the Bantu people of the Tonga. In the pre-
vious year, the ,Five Reflections on Tonga Music” had
taken shape in Linz, Austria: Electroacoustic variations on
the musical tradition of the Tonga. Both European and
African musicians now presented their repertoire to each
other, and Michael Pilz documented this confrontation of
two different cultures. Not as an ethnographer who learns
about a foreign world and breaks it down into discursive
patterns, but rather as a body of seeing and hearing that
joins in this symphony of the familiar and unfamiliar as an
additional audiovisual voice. In creating his imagery, he
mostly sets out by listening, as he said once: For his tech-
nique of ,looking out from the inside”, tones and sounds
were as reliable as images as they penetrate deeper into
our sensory system. This ,looking out from the inside”
creates a reality of is own, one that emerges from Pilz’
perception of the outside world and which reaches far
beyond a mere documentary style of recording facts.
Thus, the footage from Africa that Pilz first included in
EXIT ONLY (1997/1998) and later in ACROSS THE RIVER
(1997/2004), focuses on seemingly meaningless details
which occasionally turn out to serve as the initial, hardly
perceptible trigger points of an entire chain of states of
excitement: A man slightly bobs his head and softly hums
a tune for himself, almost lethargically; a little later, the
entire village is dancing and singing.

In the course of this first stay in Africa, Pilz got to
meet musician and instrument maker Simon Mashoko, a
virtuoso on the Mbira, to which magic powers are attribu-
ted in Africa and whose sounds often lead the way to a
long collective state of trance. In 2002, Pilz visited Masho-
ko once more. From the resulting footage, he assembled
his film GWENYAMBIRA SIMON MASHOKO (2002). A
nearly four-hour marathon work of music and singing, of
ecstasy and exhaustion. Static shots, occasionally conti-
nuing for several minutes without cuts, show Mashoko
and his melodic spinning of yarns; no subtitles allow us to
escape to secure hermeneutic realms. At the moment of
shooting, even Pilz doesn’t understand what the individual
texts talk about. In 1992, together with choreographer and
dancer Sebastian Prantl, he had staged a symposium on
dance, music, and film, beautifully titled ,entering the bird-
cage without making the birds sing”. This goes back to a
wise saying by Tao teacher Chuang—Tzu, according to
which the respective meanings of language prove to be
ineffective when an elemental and primeval state of cons-
ciousness is reached. In GWENYAMBIRA SIMON MASHO-
KO, Pilz translates this valuable proposition into action
and uses his film equipment as a coproducer, as it were,
of an energetic awareness that is opposed to discursive
understanding. As with so many other Pilz films, at first
sight, the foreign remains unfamiliar, one has to trust the
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unknown in order to feel familiar with it. That's what Pilz
does.

And one has to trust him. When he embarks on his
expeditions, never taking the straight road and stopping
here and there to make a discovery. Even the most in-
conspicuous things are marveled at from all sides, some-
times by taking a turn into in a side street out of sheer
curiosity — this can be wonderful and irritating at the
same time and requires advance commitment and attenti-
on. The effort pays off, which every one of his films goes
to show. Because as he walks, Pilz doesn't drag his feet.
He is a vigilant flaneur who really does open up new
spaces of seeing, both for himself and the viewer. And he
doesn’t claim to be smarter than his audience, something
that sets him apart from many in his trade. A large number
of his videos are works in progress. Not only as projects
but also in their inner structure. They are marked by his
cautious approach, his drawing near, trying to get his
bearings as if, at the outset, the filmmaker knew nothing
and had to slowly make things accessible for himself. Like
in Indian Diary (2000), his chronicle of a stay at a health
resort in the small South Indian town of Changanacherry.
The views from a room are followed by first attempts at
exploring the gardens of the Sree Sankara Hospital. Sub-
sequently, the radius of action is expanded by trips into
town. A very busy traffic circle, a procession of people
with hats resembling colorful Christmas trees on their
heads. Pilz" wonderment is, at the same time, our own
amazement. The nurses enter the scene and are estab-
lished as a fixed ensemble of characters that runs through
the entire film. Everyday rituals are rendered visible,
massages, ablutions, meditations; step by step, a system
of coordinates emerges that contains ever more fixed
points. Occasionally, things that seem puzzling at first
make sense in the course of events. As, for instance, the
two men on the flat roof of a hospital, where the washing
is hanging out to dry. At first, both are seen lying on mats,
apparently basking in the sun; they are nonplussed by the
camera. Later, Pilz climbs the roof once more and sees
that this is the place where they gather for prayer.

A similar process unfolds in Pilz" other great travelo-
gue, SIBERIAN DIARY — DAYS AT APANAS (1994/2003),
even though here, reflections on the different ways of per-
ceiving and looking at reality lead up to the actual begin-
ning of the film. Not, however, as an elaborate theorem
but in anecdotal form, through the personal notes of Dutch
photographer Bertien van Manen, who accompanied Pilz
to Siberia. With a certain degree of surprise, she relates
how she and her Russian photographer colleague used to
frequently call Pilz and tell him to take a look at this or
that while he was still or already entirely somewhere
else, following his very own tracks. She first begins her
narration in English but eventually slips more and more

into Dutch, and here, too, one is left with the phonetic
body of waords, merely listening and giving up on the deco-
ding of meanings. In Apanas, a small Siberian village that
lies buried under a thick blanket of snow for six months
every year and where the film-maker and his two compa-
nions spend a few days, we encounter the same (acoustic)
image: Pilz hardly understands a word of Russian, never-
theless, he strikes up a conversation — a dialog that does
not attempt to fraternize and concedes to alienness. And
again, the camera enters into an almost meditative relati-
onship to things it finds and wasn’t looking for, and in
doing so, it is always specific. A conventional travel report
would have probably shown the locals telling us about
their hostile natural environment and the tribulations of
their lives, far away from and forgotten by Moscow, coup-
led with images that illustrate the snowed-in scenery and
dilapidation. Pilz makes us feel the hardships, the painfully
slow passing of time when one is condemned nearly to
inactivity, the steamy air in overheated and smoke-filled
rooms, which mists up the lens, or simply how it is to
walk through deep snow, how every step requires consi-
derable effort and the body — just as the camera — is
thrown off balance. Already in1994, Pilz brought this
material together for the first time in the ten-hour version
PRISJADIM NA DOROZKU. Even the significantly shorter
2003 version is still two and a half hours long, and it is
easy to picture the TV producers’ dismissive gesture, espe-
cially when faced with an aesthetics, which opts out of
any kind of linear dramatization and, from the viewpoint of
documentary mainstream, pursues an almost subversive
information policy.

Since 1978 at the latest, Michael Pilz stopped worry-
ing about making his films comply with the format guide-
lines and rules that competitors on the market adhered to.
Before that, Pilz had mainly worked for Austrian Broad-
caster ORF. As a co-founder of the , Syndikat der Film-
schaffenden” (, Syndicate of Austrian Film Artists”), how-
ever, he was, at the same time battling for an Austrian
Film Funding Act (,Filmférderungsgesetz”), which actually
came into effect in 1981 and became an important pillar
of Pilz" own projects. In the course of working on FRANZ
GRIMUS (1977), the portrait of a farmer, he eventually
broke with TV altogether: The producers had scheduled
merely four shooting days and four editing days — for Pilz
a shockingly short stint for dealing with a person that
needed a much longer period of study and involvement.
His answer was to follow in 1982: HIMMEL UND ERDE
(HEAVEN AND EARTH), a five-hour opus about life on a
mountain farm in Styria — filming had extended over one
year and editing had taken him another two years. The
film starts with a quote from Lao Tse: ,Take what is
before you as it is, don’t wish for anything else, just carry
on.” This can be taken as a programmatic motto for his



open documentary concept, which he unfolded to its full
extent for the first time here and has consistently pursued
to this day.

Just be there. This also applies for the viewer. In the
said interview with Christoph Hiibner, Pilz maintained that
he, who by now was almost exclusively working with
video footage, had come to regard the setting of a monitor
and a viewer as his favorite form of presentation. Such an
intimate space would best enable him to focus on a Film
and enter into a dialogue on what he has seen with his
own self. And if the audience does not go along with his
work in the desired manner? ,Even if art is not really free,
despite this being laid down in constitutions or basic
laws, as an artist one is at least free in a certain sense.

In the end, someone will listen now and then. And if no
one is there at all, then you just listen to yourself.”

Mark Stéhr,
Musik des Sehens, Der Filmemacher Michael Pilz im Portrait,
kolik.film, special issue 5/2006, Vienna, March 2006

Wer reist, bendtigt Zeit. In den Filmen von Michael Pilz,
dem groRen Eigenbratler unter Osterreichs Dokumentar-
filmemachern, gibt es davon immer genug. In der Dauer
entfalten seine Bilder erst ihre Intensitat: die richtigen
Voraussetzungen somit fiir seine zwei jlingsten Arbeiten,
Indian Diary und LA HABANA, die beide in fremde Lan-
der fiihren. Ersterer beginnt, wo jede Ankunft endet, in
einem (Fremden-)Zimmer, um dann — in langen Einstellun-
gen — das ndhere Umfeld, eine Art Lodge irgendwo in Indi-
en, zu entdecken.

Bei Pilz ist alles gleich wichtig. Es gibt anscheinend
keine Hierarchie der Bilder: ein Elefant holt sich mit dem
Rissel sein Futter, die Sonne versinkt hinter einer Palme,
Manner tan-zen um gliihende Kohlen. Allmahlich riickt der
Regisseur selbst ins Geschehen, beziehungsweise sein
Kérper, der zum Objekt von Massagen und Waschungen
wird. Ohne auf Off. Kommentare oder eine inszenierte Ge-
spréchssituation zurtickzugreifen, formt Pilz in Indian
Diary die Chronologie eines Aufenthalts, einer Art Kur:
Man erkennt die Menschen und Orte wieder, nimmt an
Alltag und Exkursionen teil, und irgendwann krachzt das
Radio ,What a difference a day makes”.

LA HABANA, Teil einer Filmreihe zu Hafenstadten,
setzt dieses Prinzip am anderen Ende der Welt fort. Ge-
meinsam mit Gabriele Hochleitner hélt Pilz Eindriicke aus
Kuba — durchaus mit Mut zum Klischee — fest. Doch trotz
Mojitos, Musik und Meereswellen ist alles anders — und
wenn es nur die Reflexion des Sonnenscheins auf einer
Schulter ist.
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Gerade in solchen Impressionen betdrt der Minimalis-
mus von Pilz am stérksten.

Diagonale, Festival des dsterreichischen Films,
Graz, 19. - 25. Mérz 2001

Friihling in Indien. Weil das dokumentarische Kino des
Michael Pilz nicht nur stets auch ein ethnographisches,
sondern immer auch ein radikal persénliches ist, wird in
seinem zweieinhalbstiindigen Filmtagebuch nicht nur eine
stidindische Kleinstadt entdeckt, sondern auch die Verén-
derung seines Blickes auf das Fremde erfahrbar. Eine far-
benprachtige Sammlung magischer Begegnungen.

Diagonale, Festival des dsterreichischen Films,
Graz, 19. - 25. Mérz 2001

Auch in seinem neuen Film Indian Diary bleibt der Gster-
reichische Filmemacher Michael Pilz seinem Prinzip treu:
seine Gegenstande so lange zu beobachten, bis sie selber
zu reden beginnen. Er ist ein Extremist der Wahrnehmung,
ein Souffleur der kleinen Dinge.

Im Vorwort zu einem Seminar, das Michael Pilz 1994
an der Fachhochschule Dortmund im Fachbereich Design/-
Film gab, hieR es unter der Uberschrift Vom Wesen des
Films: ,Die Befreiung von den Objekten der Begier, bis hin
zur Sensibilisierung des eigenen Wahrnehmungsvermo-
gens. Inhalt folgt Form. Schauen, bis die Dinge selber re-
den”. Es ist dieses asthetische und perzeptive Paradigma,
das sich durch die rund 50 Arbeiten des sterreichischen
Spiel-, Dokumentar- und Experimentalfilmers seit Mitte
der 60er Jahre zieht. Seinem 5 Stunden Opus HIMMEL
UND ERDE (1982), welches das archaische Leben einer
kleinen Berggemeinde in der Steiermark zeigt und in dem
er sein filmisches Wahrnehmungs- und Erz&hltempo in die
Bewegungsstrukturen der im Zyklus der Jahreszeiten le-
benden Bewohner einpalit, hat Pilz Laotses Spruch ,Nimm
das, was vor dir ist, so, wie es ist, wiinsch es nicht anders,
sei einfach da” vorangestellt. Geschehen lassen, was ge-
schieht, die Aufmerkamkeit nicht fokussieren, sondern
schlicht aufmerksam sein, das Kameraauge als wachsa-
mer Registrator des Momentanen, der sich im Augenblick
der Aufnahme selbst vergit. Wie in PIECES OF DREAMS
(1988/99), wo Pilz den Theaterregisseur Jack Garfein in
dessen Hotelzimmer bei den Vorbereitungen eines Beckett—
Stiickes beobachtet. Der Raum ist angefillt mit Sprache
und Konzentration, das manische Repetieren einzelner
Textfragmente wird abgel6st durch lange Passagen ge-
spannter Stille. Zuweilen gerat Pilz selbst ins Bild und
wird zum Impresario und Mitakteur einer kammerspiel-
artigen Versuchsanordnung, in der das Dokumentarische
fast fiktionale Ziige bekommt.

.Schauen, bis die Dinge selber reden” gilt auch fiir
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Michael Pilz' neuen Film Indian Diary, die Chronologie
eines Kuraufenthaltes des Filmemachers in der stdindi-
schen Kleinstadt Changanacherry. Es ist ein Sample von
Wahrnehmungsfragmenten, das der Dramaturgie des Ein-
lebens und der langsamen Erkundung der Gegend um das
Hospital Sree Sankara folgt. Die langen statischen Ein-
stellungen vom Klinikzimmer, dem Blick auf die Veranda,
den B&umen im Garten geraten in Bewegung bei den er-
sten Ausfliigen in die Stadt, die Shots von der fahrenden
Rikscha herunter erinnern fast an Jacques Tatis TRAFIK.
Bald betreten die Krankenschwestern die Szenerie und
werden sich als festes Figurenensemble durch den ganzen
Film ziehen. Sie ibernehmen zeitweise sogar die Regie —
erst zdgernd, dann zunehmend selbstbewuRter — und be-
schreiben mit ihrer Caméra Stylo einige Seiten dieses Ta-
gebuchs auf ihre ganz eigene Art. Alltagsrituale werden
sichtbar, Massagen, Waschungen und Meditationen, und
langsam beginnt man sich wie Pilz zu orientieren. Doch im-
mer wieder friert das Bild gleichsam ein und zeigt prazise
kadrierte Stilleben von der Stadt und der Natur, audiovisu-
elle Kontemplationen von geradezu taktiler Intensitat, die
das Innen und AuRen der Wahrnehmung verschwimmen
lassen.

(...) Es liegt ein groes Staunen tber diesem Film, ein fast
naives Hingucken ohne jegliche ethnographischen oder
touristischen Wahrnehmungsfilter, sei es, daR ein Elefant
minutenlang beim Fressen gefilmt wird oder ein Mann da-
bei, wie er mit bloRBen Hénden in gliihende Kohlen greift.
Alle Beobachtungen und seien sie manchmal noch so un-
spekatakuldr, stehen gleichberechtigt nebeneinander und
konkurrieren nicht um die vorderen Platze in einem Fotoal-
bum. Denn wer genau und lange genug hinsieht, braucht
kein Foto mehr, und wenn die Dinge selbst zu sprechen be-
ginnen, mul man nicht mehr dber sie reden. Oder wie sag-
te Jack Garfein am Ende von Pieces of Dreams: ,There's
nothing left to tell.”

Mark Stéhr, Nothing left to tell,
SCHNITT - Das Filmmagazin, Nr. 23,
Bochum/D, Mérz 2001,

Drei Jahre lang — von 1979 bis 1982 — lebte er mit den
.Indianern am Berg”, in einer kleinen Gemeinde von Berg-
bauern in der Steiermark. Der Film, der aus dieser Lang-
zeitbeobachtung entstand, heifit HIMMEL UND ERDE, wo-
mit der ganzheitliche Ansatz, den Michael Pilz mit dieser
.Dokumentation” verfolgte, schon umrissen ist. Die mensch-
liche Existenz — vom freien Spiel bis zur schweren Arbeit —
eingebunden in den Kreislauf der Natur beschreibt er in
Form einer Phanomenologie kostbarer (Sinnes-)Eindriicke.
Der ,Ordnung der Dinge”, dem ersten Teil dieses fast
fiinfstiindigen Films, ist ein Motto des chinesischen Dicht-

ers Laotse vorangestellt: ,Nimm das, was vor dir ist, so,
wie es ist/Wiinsch es nicht anders, sei einfach da.” Sei
einfach da — dieser Imperativ kdnnte {iber allen Filmen von
Pilz stehen, versteht man darunter ein wachsames Ruhen
des Blicks, der N&he sucht, ohne Intention zu sein, der von
innen kommt und daher oft im genauen Hinhdren seinen
Ausgang nimmt.

Der Osterreicher Michael Pilz, geboren 1943 in Gmiind,
hat seit den friihen 60er-Jahren bisher an rund 50 Filmen
mitgewirkt — bei den meisten davon erfiillte er alle Funk-
tionen selbst. Seine Auseinandersetzung mit dem Laufbild
lieRe sich als allmahlicher Riickzug in die Privatheit be-
schreiben: Zuerst filmte er auf 8-mm, dann auf 16-mm, in
den 70er-Jahren gar als ORF-Mitarbeiter, um sich nunmehr
ganz auf Videoarbeiten zu beschranken, die ihm allen krea-
tiven Freiraum ermdglichen.

Dass Pilz bis heute nur einer Gemeinschaft von Einge-
weihten ein Begriff ist, liegt wohl daran, dass er, rigoros
am ,Markt” vorbei, etablierte dokumentarische Formen
umgeht: PRISJADIM NA DOROZKU, ein Reisefilm, der bis
nach Sibirien fihrt, dauert etwa nicht weniger als zehn
Stunden. AuBerdem offnet sich bei ihm das dokumentari-
sche oft hin zum experimentellen: Schon im zweiten Teil
von HIMMEL UND ERDE wird die Form elliptischer, Szenen
kehren in Zeitlupe wieder, tdgliche Verrichtungen treffen
lyrische Landschaftshilder.

Seine jiingsten Arbeiten setzen diesen reduktionisti-
schen Kurs konsequent weiter fort. In PIECES OF DREAMS
beobachtet Pilz den Theaterregisseur Jack Garfein dabei,
wie er in einem Hotelzimmer (iber Ohio impromptu, einem
spaten Beckett-Drama, ins Griibeln geréat, und schopft da-
bei ganz im Sinne des Dichters alle Mdglichkeiten eines
Raumes aus. Die Reisefilme Indian Diary und LA HABA-
NA setzen sich wiederum aus meditativen, oft minuten-
langen, nur scheinbar unbedeutenden Impressionen der
Fremde zusammen — aber bei Pilz ist alles signifikant, wo-
hin auch immer er schaut, da ist etwas.

Am 11.2. zeigt 3sat Michael Pilz' Portrait ,Karl Prantl —
Der Lauf des Wassers” sowie ein Gesprach mit Christoph
Hiibner (21.15, 22.00). HIMMEL UND ERDE folgt am
18. und 23.2. (22.35 und 23.05).
Wie sich die Dinge ereignen - Ein notorischer Einzelgénger:
der Filmemacher Michael Pilz im Portrait.
Dominik Kamalzadeh,

DER STANDARD,
10./11. Februar 2001

Das ist ein schoner Anfang. Man geht ins Kino, es wird
finster und da kommt diese Musik. Die 6ffnet, man wird
bereit, sie aufzunehmen, sich ihr hinzugeben. Nach einer
Weile erst kommen diese Bilder und Gerdusche, die an-
ders, die fremd sind, man weif nicht, wo man ist, woher,



wohin. Kein besonderer Hinweis. Kein Mensch. Nur irgend-
welche Blicke. Langsam. Das Hinschauen und Hinhorchen
dauert und das ist wichtig. Aber da war diese Musik und
sie hat einen schon vorbereitet auf ein bereitwilliges, ein
geduldiges und vielleicht auch neugieriges Schauen. Auf
eine Art unschuldiges Staunen. Und dann tauchen Teile
von Personen auf, voriibergehend, fremde Formen, Klange,
Ton und Bild. Krdhen kreischen. Da Nacht, da Tag, hell,
dunkel. Ruhig, bewegt. Langsam, schnell. Und Stille, im-
mer wieder Stille, sehr wichtig. Und laute, kreischende
Musik, man weil nicht wo, warum. Eine Veranda. Ein Zim-
mer. Undeutlich Stimmen.Dann unvermutet Stadt, Verkehr,
ein wacher Blick, offen, ungeschminkt, magische Bewe-
gungen, wie inszeniert, von Jaques Tati. Wie im Halb-
schlaf: etwas traumen, langsam erwachen, man ahnt schon
den Tag, aber wie ihm begegnen? Von innen? Von aullen?
Wie balancieren?

Nichts eilt in diesem Tagebuch aus Indien. Umgebung,
Lebewesen, Farben, Lichter, Téne, eins reiht sich ans an-
dere und alles redet miteinander, manchmal lauter und
manchmal leiser. Das ist das Spiel, wieder einmal, das
Spiel mit gewissen Teilen des Vokabulars der Filmsprache,
die ich mag und die mir vertraut sind. Filme machen und
Filme sehen ist fiir mich wie in den Zug steigen, rausschau-
en und staunen: was passiert! Da passiert etwas! Offen
sein, sich tiberraschen, bewegen lassen, von den Zuféllen,
egal wie fremd sie sind, oder wie unerklarlich, und manch-
mal auch abstofend. Ich bin einfach hungrig, neugierig,
doch nicht nur darauf, was vor der Kamera und auf der
Leinwand passiert, sondern auch darauf, was dabei mit
mir geschieht. Und manchmal geschehen so die unglaub-
lichsten Geschichten.

Michael Pilz,
Wien, Jéanner 2001

(...) Der jiingste Film von Michael Pilz, Indian Diary, be-
steht aus meist sehr langen Einstellungen und aus Geréu-
schen, die, eingerahmt von Pachelbels Kanon, eine Art
Musique concrete, ein Concert de bruits bilden, und kommt,
mit Ausnahme von zwischengeschnittenen, rasch reagie-
renden Aufnahmen mit der Handkamera, ohne Schwenks
und Fahrten aus. (...)
Thomas Rothschild,
Portrait des Filmemachers Michael Pilz,
FILMBULLETIN - Kino in Augenhdhe,

42. Jahrgang, Heft Nr. 229,
Zlirich, Dezember 2000

Im Mérz 2000 fuhr ich wegen einer Ayurvedischen Kur nach
Changanacherry, einer Kleinstadt in Kerala in Stdindien.
Eigentlich wollte ich die kleine Videokamera gar nicht mit-
nehmen, um die Behandlung nicht zu beeintrachtigen.
Doch die Leidenschaft war wieder einmal stérker als die
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Vernunft und am Ende war ich froh dariiber, wahrend des
vierwochigen Aufenthalts im und um Sree Sankara Hospi-
tal gefilmt zu haben. Denn so entstand ein filmisches Ge-
dicht, das von Begegnungen und Stimmungen erzéhlt, die,
obzwar alltdaglichen Ursprungs, Alltdgliches auf seltsame
Weise verzaubern. Ungewdhnlich daran ist, dal nicht nur
ich, sondern auch andere Personen gefilmt und — wie man
sehen kann — besonderes Interesse und Vergniigen daran
gehabt haben.

Michael Pilz,
Wien, Dezember 2000

Eine Fahrt in einer motorisierten Rikscha, Kopfe von Pas-
santen fliegen vortiber, wildes Gewusel am Strassenrand,
Hupenlarm, Gas wegnehmen, Gas geben. Das konnte
Indien sein. Dann Stille. Eine Tir in einem nachtschwarzen
Raum, dahinter Licht. Ein anderer Raum, die Stihle und
Tische sind mit weien Tiichern bedeckt, hier war schon
lange keiner mehr. Ein Gewitter erhebt sich, aber an
einem anderen Ort, Blitze rontgen das Geést eines Baumes
und reilBen es wieder ins Dunkel. Spater dann ein Atelier,
ringsum technische Apparaturen. Ein Mann legt eine Kas-
sette ein und richtet den Lautsprecher aus, man hért
schmatzende Gerdusche, als gehe jemand (ber Kies, das
Platschern einer Quelle. Eine Tasse kommt in den Blick,
ein langes Verweilen, das Wasser flieBt dazu wie Musik.
Sequenzen aus Michael Pilz' neuestem Film WINDO-
WS, DOGS AND HORSES (2005). Es ist die bislang viel-
leicht ratselhafteste Montage aus Bild- und Tonfragmen-
ten im Gber 50 Filme umfassenden CEuvre des Wiener
Dokumentarfilmers. Und die vielleicht radikalste Zuspitzung
seines dsthetischen Programms, das auf erzéhlerische
Linearitat und konventionelle Bedeutungszuschreibungen
des Gehdrten und Gesehenen verzichtet und sein Material
nach fundamentalen Wahrnehmungsparametern wie laut
und leise, hell und dunkel, nah und fern komponiert. Ein
fast gedankenverlorenes und streng personliches Arrange-
ment, das schon im ProzeR des Drehens stattfindet. Pilz
filmt seinen Gegenstand nach eigenem Bekunden nicht
aus dem Kopf, sondern, wenn man so will, aus dem Bauch
heraus und achtet unbewusst auf Bildausschnitt und -in-
halt, auf grafische Proportionen, Licht, Farbe, Kontraste
und Ton; oft schneidet er ganze Passagen schon in der Ka-
mera. Ein intensives Horchen und Schauen, getragen von
einer, wie es Freud nannte, frei schwebenden Aufmerk-
samkeit: frei schwebend und aufmerksam sein und warten,
was passiert. Pilz beschrieb dieses selbstvergessene Ein-
tauchen, diese totale Hingabe an das Sujet einmal schén
in einem Ge sprach mit Christoph Hiibner in der 3sat—Reihe
.Dokumentarisch Arbeiten” (2000) — auf die Frage, wie
er, der nie ein Stativ benutze, es schaffe, die Kamera so
ruhig zu halten: ,Ich weif nicht, wie ich es sagen soll, man
kommt den Dingen so nahe, duRerlich und innerlich, und
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vollzieht die Bewegung der Objekte nach, und dadurch
verwackelt man die Bilder nicht. Das kann so intensiv sein,
da denke ich an nichts. Da schaue ich nur, oder ich hére
nur, oder ich bin nur. Und nicht einmal das weil§ ich.
Da weil ich gar nichts (...). In diese Freiheit zu kommen ist
schdn. Nicht mehr denken. Und nicht einmal mehr tun,
sondern tun lassen, eben: nicht tun.”

In WINDOWS, DOGS AND HORSES forciert Michael
Pilz nicht nur die offene und poetische Form seiner doku-
mentarischen Methode, sondern fiihrt zeitlich und drtlich
auseinander liegendes Material in einem einzigen filmi-
schen Raum zusammen. Es sind Bild- und Tondokumente
verschiedener Ereignisse und Begegnungen zwischen 1994
und 2003. Trouvaillen seiner vielen Reisen in den letzten
Jahren, nach Indien, Afrika, Kuba, Italien oder in die Tir-
kei, von denen teilweise eigene Filme existieren, auch Auf-
nahmen, die er in unterschiedlichen Regionen Osterreichs
machte — das eingangs erwahnte Atelier z.B. gehort dem
Grafiker und Maler Andreas Ortag aus dem niederdster-
reichischen Karlstein. Der Film wirkt wie die assoziative
Summe disparater kinematographischer Tagebuchnotizen,
ein Erfahrungsmosaik, ein Platz, von dem aus sternfdrmig
eine Reihe von Fluchtlinien in die verschiedenen Schichten
und Phasen von Pilz" Arbeit wegfiihren. Einer Arbeit, durch
die sich bei aller handwerklicher Professionalitat, bei
allem Wissen und bei aller erworbenen Weltgewandtheit
bis heute eine Konstante zieht: ein immer neues Staunen.

Wie in Afrika. 1997 fuhr Pilz erstmals nach Zimbabwe.
Er begleitete im Rahmen eines Kulturaustauschs die Musi-
ker und Komponisten Peter Androsch, Keith Goddard,
Klaus Hollinetz, Lukas Ligeti und den Fotografen Werner
Puntigam nach Siachilaba, einer kleinen Siedlung des Ban-
tu-Volks der Tonga. Im Jahr zuvor waren in Linz ,Five
Reflections on Tonga Music” entstanden, elektroakusti-
sche Variationen auf die Tonga—Musiktradition. Die Musi-
ker, die europdischen wie die afrikanischen, prasentierten
einander nun ihr Repertoire, und Michael Pilz dokumen-
tierte diese Konfrontation zweier unterschiedlicher Kultu-
ren. Nicht als Ethnograph, der sich das Andere aneignet
und in diskursive Muster zerlegt, sondern als Seh- und Hor-
korper, der sich wie eine zusatzliche audiovisuelle Stimme
in diese Symphonie des Vertrauten und Fremden einfiigt.
Er gehe beim Bildermachen meist zundchst vom Horen
aus, sagte er einmal, Téne und Gerdusche seien fiir seine
Technik des ,Von—innen—Herausschauens” verldsslicher
als Bilder, da sie tiefer nach innen drangen. Dieses ,Von—
innen—Herausschauen” erzeugt eine eigene Realitét,
jene von Pilz bei der Wahrnehmung der dulReren, die ber
eine bloe dokumentarische Aufzeichnung des Faktischen
weit hinausgeht. So kommen in dem Afrika—Material,
das Pilz zunéchst fir EXIT ONLY (1997/1998), spater dann
ftir ACROSS THE RIVER (1997/2004) verwendete, schein-
bar bedeutungslose Details in den Blick, die sich biswei-

len jedoch als erste, kaum wahrnehmbare Reizpunkte
einer ganzen Erregungskette entpuppen: Ein Mann wippt
leicht mit dem Kopf und summt leise vor sich hin, fast
lethargisch, wenig spater tanzt und singt das ganze Dorf.

Im Verlauf dieses ersten Afrika—Aufenthalts macht
Pilz die Bekanntschaft des Musikers und Instrumentenbau-
ers Simon Mashoko, eines Virtuosen auf der Mbira, der in
Afrika magische Wirkungen zugeschrieben werden und
deren Spiel oft in lange kollektive Trancezustande miindet.
2002 kehrt Pilz noch einmal zu Mashoko zuriick und mon-
tiert aus den Aufnahmen den Film GWENYAMBIRA SIMON
MASHOKO (2002). Ein fast vierstiindiges Mammutwerk
aus Musik und Gesang, aus Ekstase und Erschopfung.
Statische Einstellungen, mitunter viele Minuten ohne
Schnitt, sind auf Mashoko und sein melodisches Fabulie-
ren gerichtet, keine Untertitel erlauben Ausfliichte in
sichere hermeneutische Gefilde, selbst Pilz versteht im
Moment der Aufnahme nicht, worum es in den Texten im
Einzelnen geht. 1992 hatte er zusammen mit dem Choreo-
graphen und Tanzer Sebastian Prantl ein Symposium fiir
Tanz, Musik und Film veranstaltet, das den schonen Titel
.Den Ké&fig der Vdgel betreten, ohne sie zum Singen zu
bringen” trug. Dieser geht auf eine Weisheit des Tao—
Lehrers Chuang—Tzu zuriick, wonach sich die jeweiligen
Bedeutungen der Sprache beim Erreichen einer elementa-
ren und urspriinglichen Art von Bewusstsein als unwirk-
sam erweisen. In GWENYAMBIRA SIMON MASHOKO
setzt Pilz diesen ihm wertvollen Lehrsatz um und benutzt
die Filmapparatur gleichsam als Koproduzenten eines eher
energetischen BewulStseins, das dem diskursiven Verste-
hen entgegengesetzt ist. So bleibt das Fremde hier wie in
vielen anderen Filmen von Pilz auf den ersten Blick fremd,
man muss dem Fremden vertrauen, um es als vertraut zu
empfinden. So wie Pilz es tut.

Und man muss Pilz vertrauen. Wenn er zu seinen Ex-
peditionen aufbricht und nie den geraden Weg nimmt, mal
hier stehen bleibt und eine Entdeckung, und sei sie noch
so unscheinbar, von allen Seiten bestaunt, mal dort in
eine Seitengasse einbiegt, weil sie seine Neugier erregt
— das kann wunderbar und irritierend zugleich sein und
erfordert einen VorschuR an Hinwendung und Aufmerksam-
keit. Die Investition lohnt sich, das beweist jeder seiner
Filme. Denn Pilz schlurft nicht beim Gehen, sondern er
ist ein wachsamer Flaneur, der tatsachlich neue Blickrdu-
me erdffnet, sich selbst und dem Betrachter. Und er be-
hauptet nicht — das unterscheidet ihn von vielen seiner
Zunft —, schlauer zu sein als seine Zuschauer. Viele der
Videoarbeiten sind Works in Progress. Nicht nur als Pro-
jekte, auch in ihrer inneren Struktur. Ein behutsames
Sich—Nahern und —Qrientieren pragt sie, als wiisste der
Filmemacher zu Beginn nichts und misste sich sein
Wissen erst langsam erschlieRen. Wie in Indian Diary
(2000), seiner Chronik eines Kuraufenthalts in der stidindi-



schen Kleinstadt Changanacherry. Den Blicken aus dem
Zimmer folgen erste Erkundungen im Garten des Hospitals
Sree Sankara. Dann erweitert sich der Aktionsradius um
Ausfliige in die Stadt. Ein viel befahrener Kreisverkehr,
eine Prozession von Menschen mit Hiiten gleich bunten
Christbdumen auf dem Kopf. Pilz" Staunen ist gleichzeitig
unser eigenes Staunen. Die Krankenschwestern betreten
die Szenerie und werden als festes Figurenensemble eta-
bliert, das sich durch den ganzen Film zieht. Alltragsrituale
werden sichtbar, Massagen, Waschungen, Meditationen,
Schritt fir Schritt entsteht ein Koordinatensystem, das
immer mehr Fixpunkte enthéalt. Bisweilen 10st sich zuerst
Ratselhaftes im weiteren Verlauf auf. Wie jene zwei Méan-
ner auf dem Dachplateau des Hospitals, auf dem die Wa-
sche zum Trocknen aufgehéngt wird. Die beiden liegen
eingangs auf Matten, als sonnten sie sich, und schauen
verdutzt in die Kamera. Spéter kommt Pilz noch einmal
herauf und sieht: Das ist ihr Platz, den sie zum Gebet auf-
suchen.

Ein &hnlicher ProzeR vollzieht sich auch in Pilz" ande-
rem grollen Reisefilm SIBERIAN DIARY — DAYS AT
APANAS (1994/2003), wenngleich hier vor den eigentli-
chen Beginn Reflexionen tiber die unterschiedlichen Seh-
und Wahrnehmungsweisen voln Wirklichkeit gestellt sind.
Jedoch nicht als elaborierte Theoreme, sondern in anekdo-
tischer Form, persénliche Notizen der niederlandischen
Fotografin Bertien van Manen, die Pilz nach Sibirien be-
gleitet hat. Mit einer gewissen Verwunderung erzahlt sie
davon, wie sie und ihr russischer Fotografenkollege Pilz
haufig gerufen hatten, um sich dies oder jenes anzuschau-
en, er aber noch oder schon ganz woanders war und sei-
nen ganz eigenen Fahrten folgte. Sie beginnt ihre Erzéh-
lungen erst auf Englisch, fallt dann mehr und mehr ins
Niederlandische, und auch hier ist man auf den phoneti-
schen Kérper der Worte zuriickgeworfen, ein bloRes Hin-
horen, das auf die Entschliisselung von Bedeutungen ver-
zichtet. In Apanas, einem kleinen sibirischen Dorf, das
sechs Monate im Jahr unter einer tiefen Schneedecke
begraben ist und in dem der Filmemacher mit seinen bei-
den Begleitern einige Tage verbringt, bietet sich das
gleiche (Hor-)Bild: Pilz versteht so gut wie kein Russisch
und unterhalt sich trotzdem — in einer Zwiesprache, die
nicht fraternisiert und das Fremdsein zuldsst. Und wieder
tritt die Kamera in eine fast meditative Beziehung zu den
Dingen, die sie findet und nicht sucht, und sie bleibt dabei
immer konkret. In einer herkémmlichen Reisereportage
hatten die Bewohner wahrscheinlich von der Feindselig-
keit der Natur und der Beschwerlichkeit ihres Lebens
erzahlt, weit weg und vergessen von Moskau, gepaart mit
illustrierenden Aufnahmen von Verschneiungen und Ver-
wahrlosung. Bei Pilz wird die Harte fiihlbar, das zahe Ver-
streichen der Zeit, wenn man fast zur Untétigkeit ver-
dammt ist, die dampfige Luft in den tberheizten und ver-
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rauchten Rdumen, die das Objektiv beschl&gt, oder allein
das Gehen durch den tiefen Schnee, wo jeder Schritt An-
strengung bedeutet und der Kérper — wie die Kamera —
aus dem Gleichgewicht gerat. 1994 schon fiihrte Pilz das
Material erstmals zusammen, in der zehnstiindigen Fas-
sung PRISJADIM NA DOROZKU. Selbst die deutlich
gekiirzte Version von 2003 dauert noch fast zweieinhalb
Stunden, und man sieht die abwehrende Handbewegung
der Fernsehredaktikonen geradezu vor sich, zumal ange-
sichts einer Asthetik, die sich jeder linearen Dramaturgie
verweigert und aus Sicht des dokumentarischen Mainstre-
ams eine fast subversive Informationspolitik betreibt.

Spatestens seit 1978 hat sich Michael Pilz in seinen
Filmen nicht mehr um die Formatvorgaben und Wettbe-
werbsbedingungen des Marktes geschert. Davor arbeitete
Pilz vornehmlich fiir den ORF, kdmpfte aber zur gleichen
Zeit als Mitbegriinder des ,Syndikats der Filmschaffen-
den” fiir ein Osterreichisches Filmférderungsgesetz, das
1981 dann tatséchlich in Kraft trat und zu einem wichtigen
Stiitzpfeiler von Pilz’ eigenen Projekten wurde. Zum Bruch
mit dem Fernsehen kam es im Verlauf der Arbeiten zu
FRANZ GRIMUS (1977), dem Portrait eines Bauern, fiir das
ihm die Redaktion gerade einmal vier Tage Dreh- und vier
Schnitttage einrdumen wollte — fiir Pilz ein skandalds ge-
ringes Pensum fiir eine Person, die einer viel langeren
Beschaftigung bedurfte. Seine Antwort folgte 1982: HIM-
MEL UND ERDE, ein fiinfstiindiges Opus tiber das Leben in
einem Bergbauerndorf in der Steiermark, an dem er fast
ein Jahr drehte und zwei weitere Jahre schnitt. Als pro-
grammatisches Motto fiir sein offenes dokumentarisches
Konzept, das er hier erstmals in vollem Umfang umsetzte
und bis heute konsequent verfolgt, hat er dem Film einen
Spruch von Laotse vorangestellt: ,Nimm das, was vor dir
ist, so, wie es ist, wiinsch es nicht anders, sei einfach
da.”

Sei einfach da. Das gilt auch fiir den Zuschauer. In
besagtem Interview mit Christoph Hiibner sagte Pilz, dass
ihm, der fast nur noch auf Video dreht, inzwischen als Pra-
sentationsform die Situation eines Monitors und eines
Zuschauers die liebste sei. In einem solchen intimen Raum
kénne er sich am besten auf den Film konzentrieren und
iiber das Gesehene in ein Zwiegesprach mit sich selbst
treten. Und wenn das Publikum sich nicht in gewiinschter
Weiser auf seine Arbeiten einlasst? ,Wenn schon die
Kunst nicht wirklich frei ist, obwohl das in den Verfassun-
gen oder Grundgesetzen immer wieder steht, so ist man
zumindest als Kunstschaffender in gewissem Sinne frei.
Irgendwer hort schon immer wieder zu. Und wenn es nie-
mand ist, dann hért man sich selber zu.

Mark Stohr,

Musik des Sehens, Der Filmemacher Michael Pilz im Portrait,
kolik.film, Sonderheft 5/2006, Wien, Marz 2006
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