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So.So.So.
Nach Dutzenden von Fach-Büchern als

Herausgeber und einem halben Dutzend als
Autor, sämtlich zielgerichtet und wohl

organisiert thematisch erschöpfend vollendet,
geht es jetzt, nachdem alle Unterlagen und
Andenken dem Deutschen Filminstitut und
Filmmuseum Frankfurt einverleibt sind, zu

einem abschließenden „Zusammenkehren“ und
einem  „Liegen-gebliebenes-Darstellen“, zu

erinnern, zu erklären und zu würdigen.
Ungeordnet und assoziativ: Fundstücke voller

lückenhafter  Erinnerungen. Erklärungsbedürfig
und andenkenhaft. Naturgemäß wird es also viele

„früher“, „damals“ und „zu meiner Zeit
geben“….

Und irgendwie fügt sich das auch in meine
Webseite www.bastiancleve.com ein ….

Der Einfachheit halber sind bei allen Bezeichnungen die männlichen, weiblichen oder anderen
Existenzformen des Daseins in der Schreibweise dieser Texte  inkludiert

http://www.bastiancleve.com/


Die Filmmusik kommt meistens als Letztes, dann, wenn der Film komplett fertig ist. Ursprünglich 
hatte ich den Gedanken, Ennio Morricone anzufragen. Das schien verwegen kühn. Allerdings ist 
auch Edward Artemiev eine hervorragende Wahl – und passt vielleicht dank seiner russischen 
Herkunft und seinem Wohnsitz in Russland wohl tatsächlich besser. In jedem Fall sorgt die Musik 
für die Emotionalität, die ich von Anfang in diesem Film haben wollte. Einige nennen es „Kitsch“ 
(der Vorwurf bleibt mir wohl erhalten), aber ich kenne niemanden, der nicht zum Ende des Film 
tatsächlich zu Tränen gerührt ist. Genau so allerdings will ich Filme haben. Keine intellektuelle 
nüchterne Begegnung, sondern voll ins Herz. Das haben wir uns getraut. Warum der Soundtrack 
nicht bei einem großen Label erschienen ist, kann ich mir nicht erklären.

Die Dreh- und Produktionsarbeiten hatten aufgrund einer ungewöhnlichen Schneemangellage 
zwischendurch um ein Jahr verschoben werden müssen. Das üblicherweise schneesichere Weiß-
russland hatte ihn nicht zuverlässig genug. Die ungewöhnlich lange Dauer der ohnehin gewaltigen 
Produktion hat Aller Nerven strapaziert und gekostet. Die Machtbalance innerhalb der Produktion 
hat sich in dieser Zeit verschoben. Entscheidungen wurde  nicht mehr vertragskonform wie 
verabredet gemeinschaftlich getroffen.  In derartigen Fällen müsste man postwendend juristisch 
einschreiten. Für mich erscheint Filmemachen wie Krieg: Sobald die erste Klappe gefallen ist (quasi
der erste Schuss), befindet man sich auf sich täglich veränderndem Terrain, das permanentes 
Reagieren notwendig macht, verbunden mit kurzen Zeitspannen und Kosten – egal wie gut es 
geplant und vorbereitet worden ist. Improvisation wird die Regel. Und dieses war ohnehin eine 
einzigartige Produktion: Nie zuvor hatte es im Nachkriegsdeutschland ein derartig hohes Budget 
gegeben, nie zuvor derartig umfangreiche Dreharbeiten unter derartig besonderen Umständen. 

Zurück zum Anfang (Vol 1): Wie gesagt, die Idee zu dieser Neuverfilmung ist mir auf dem 
Rückweg vom Mittagstisch ins Filmakademiebüro gekommen. Damit sind die nächsten Schritte 
vorgezeichnet:



1. Gibt es eine literarische Vorlage, ein Buch, einen Roman?
2. Befindet sich dieser Stoff bereits im Gemeinbesitz?
3. Wenn nicht, wer hat die Rechte daran?
4. Um welche Rechte geht es ggf.?
Das Buch „Soweit die Füsse tragen“ ist natürlich derart millionenfach berühmt in Deutschland (und 
teils weltweit – seinerzeit im TV ein Strassenfeger)), dass es sich sogar im Haus der Geschichte in 
Bonn befindet. Quasi ein Teil deutscher Historie. Und natürlich wollte ich dieses Buch mit diesem 
Titel verfilmen, keine ähnliche Gefangenenstory unter einem anderen Titel. 
Die Rechte daran befinden sich bei der Familie des Autors, der Autor selbst lebt nicht mehr.  

Bei der Recherche habe ich festgestellt, dass eine entfernte Verwandtschaftsbeziehung meinerseits 
zu dieser Familie besteht. Ich habe sie in Bayern aufgesucht – in einem solchen Fall ist der 
persönliche erste Kontakt wesentlich - mit dem Ergebnis, dass ich eine uneingeschränkte Option auf
diesen Stoff und sämtlich Verwertungsmöglichkeiten davon erwerben konnte. Eine derartige 
Entscheidung ist vorrangig ein Vertrauensvorschuss der Rechteinhaber an denjenigen, der daraus 
einen Film machen will: Kann der das, und wird das in der Qualität geschehen, die man für diesen 
Film erwartet? Die ursprünglichen Verfilmungsrechte waren abgelaufen, der Stoff konnte also 
erneut verfilmt werden. Die Option war gültig für zwei Jahre, danach musste der Stoff regulär 
erworben werden (mit Anrechnung der Optionszahlung) oder der Stoff geht ersatzlos zurück an die 
Familie. D.h. ich musste den Stoff in dieser Zeit soweit hinbekommen, dass er quasi in die Vor-
produktion gehen konnte. Ein gewaltiger Berg, der da zu erklimmen war. Einen Optionsvertrag 
schließt man zusammen mit dem kompletten Nutzungsvertrag ab, d.h. dieser musste vorab ebenfalls
verhandelt werden. Das geht nur mithilfe speziell versierter Rechtsanwälte auf beiden Vertrags-
seiten. 
Es zeichnete sich früh ab, dass sowohl der Optionsvertrag meine finanziellen Verhältnisse 
Möglichkeiten  überforderte wie auch selbstverständlich die gesamte Produktionsfinanzierung 
jenseits meiner persönlichen Verhältnisse lag. Aber das ist normal, weil: Man niemals sein eigenes 
Geld in einen Film stecken sollte. Grundregel in „Hollywood“: other people’s money. Immer. Unter
allen Umständen. Ausnahmslos. Eine wohl notwendige Ausnahme: zumindest hier: der 
Optionserwerb. Vorher macht es keinerlei Sinn, an dem Vorhaben weiter zu arbeiten.



5. Options- und Verfilmungsvertrag
6. Autorenschaft
7. Kalkulation der Herstellungskosten
8. Kreativentscheidungen
9. Finanzierung

Das ist ein großer Brocken: Der Options- und Verfilmungsvertrag stellt bereits alle Weichen des 
zukünftigen Films. Entscheidend für mich ist die Höhe des Optionsbetrages, da dieser aus eigener 
Tasche kommt – wie auch die übliche Entwicklung: Reisekosten etc. . Alle späteren Kosten 
betreffen Ausgaben, die ohnehin aus dem Gesamtbudget kommen, das in voller Höhe fremd-
finanziert sein wird. Ich konnte einen befreundeten Medienanwalt gewinnen, mit einzusteigen, 
halbe:halbe. Eigentlich eine Idealbesetzung: Kreativität & Recht.
Nach wochenlangen Verhandlungen stand das Vertragswerk. Ich hatte damit volle Freiheit mit der 
Option, aus dem Buch ein uneingeschränktes Drehbuch zu erstellen – natürlich durfte das Essenti-
elle des Romans nicht verändert werden. Aber letztendlich hatte der Lizenzgeber keine wesent-
lichen Einspruchsmöglichkeiten mehr. Und es war vollkommen klar, dass ich selbst das Drehbuch 
verfassen wollte. Warum war mir das wichtig?
Ich bin der Meinung (ein Seiteneffekt), dass ein Professor das, was er predigt, selbst praktizieren 
können muss. Dieser Film musste selbstverständlich von mir in all den Funktionen erfüllt werden, 
die ich von einem zeitgemäßen Produzenten erwarte – und dies so lehre. Dazu gehört, die kreative 
Kontrolle, so weit das geht, auszuüben. Allerdings war ich mir sehr bewusst, wo diese aufhören 
würde, nämlich dort, wo der Regisseur in die Verantwortung kommt.

Wenn ich das Drehbuch als Autor selbst verfasse, hat das den unschätzbaren Vorteil, dass
1. ich bestimme, was von dem Roman in welcher Gewichtung die Story bildet (der Roman hat über 
500 Seiten und MUSS natürlich gekürzt und komprimiert werden.) Nur so bekomme ich den Film, 
der mir vorschwebt.
2. Ich zeitgleich derart schreiben kann, dass ich ein Bild von dem Kostenumfang erhalte, den die 
Verfilmung erfordern wird. Und ggf. kann ich beim Schreiben bereits bereits eine alternative  
Kostengestaltung variieren.
Und 3. erhalte ich damit zugleich das Urheberrecht an dem Drehbuch, was ja etwas anderes ist als 
das am Roman. Was wiederum bedeutet, dass ein zukünftiger Ko-Autor (oder Regisseur, der sich 
als Ko-Autor versteht) an meinem Drehbuch nicht einfach beliebige Veränderungen vornehmen 
kann, wenn ich nicht vorher zugestimmt habe. 
Ich 4. selbst ein Autorenhonorar einstreiche (sofern es zu einer Produktion kommt – sonst bleibt es 
ein „Hobby“) 



Die Vorstufe zum Drehbuch ist das „Treatment“: Auf wenigen Seiten werden Handlungsverlauf, 
Charakterbeschreibungen und angestrebte Produktionsdetails (wie Drehorte) skizziert, so dass jeder,
mit dem ich in der Folge reden muss (Filmförderer, TV-Redakteure, Verleiher, Koproduzenten 
usw.) eine Vorstellung davon bekommt, was ich plane. Auch hier sagte der weltbekannte Roman-
Titel bereits allen alles, was grundlegend dazu zu wissen notwendig war. Auf dieser Basis konnte 
man sagen: „Ja interessant“ oder „nein kommt für mich nicht in Frage“. 
Es ist eine wundervoll interessante und magische Arbeit, aus einem Roman ein Drehbuch zu 
machen. Dieser Prozess verlangt, mit einer einmaligen Gründlichkeit, sich Satz für Satz auf den 
Roman einzulassen. Ziel muss für mich immer sein, ein primär kino-taugliches Werk für den 
Weltmarkt zu schaffen. Sowohl in der Dimension (dem Production Value), der tatsächlichen 
Durchführbarkeit, und in der Länge. 
Insgesamt habe ich die ersten 9 Drehbuch-Fassungen erstellt. Schlussendlich brauchte es 16 
Fassungen – mit zwei weiteren Autoren (erst der Eine (kurzfristig), später noch der Andere 
(endgültig) – diese aber erst, nachdem der Regisseur gefunden war. Ein fertiges Drehbuch braucht 
es allerdings erst, wenn ernsthaft  mit einem Regisseur und einem Hauptdarsteller geredet wird. 

Gibt es Kino-Regisseure in Deutschland (das war im Jahr 1997), die in der Lage sind, über Wochen 
und Monate unter russisch-sibirischen Verhältnissen einen großen Actionfilm durchzustehen? Das 
Übliche hierzulande waren low-budget-Filme, die eigentlich Fernsehfilme sind, mit den ent-
sprechend mageren Bedingungen: 2 bis 3 Darsteller an 1 Drehort in wenigen Zimmern. Ich konnte 
mir nur einen Regisseur vorstellen, der massiver gearbeitet hatte und das bewiesen, und habe ihn in 
Grünwald besucht. Schlussendlich hat mir seine Anwältin mitgeteilt, dass er kein Interesse hat. 
Eigentlich war ich froh darüber, sein Partner-unfreundlicher Ruf eilte ihm ja voraus. Das hätte ich 
nicht wirklich haben wollen. So kam ich auf Hardy Martins. Ich mochte zwar seinen letzten Film 
nicht besonders, aber es war eine beeindruckende Produktion gewesen. Beim ersten Treffen in 
München waren wir uns sofort einig, auf so einen Film hatte er gewartet. In der Tat hat er schluss-
endlich einen überragend wundervollen und emotionalen Kinofilm hingekriegt, der, jenseits meiner 
kühnsten Hoffnungen und Erwartungen,  Alles weit weit übertroffen hat. Eine Meisterleistung.



Irgendwann war es so weit, dass ich auf Finanzierungs-Partnersuche gehen konnte: Ich hatte eine 
gute Vorstellung vom erforderlichen Budget (nur die Herstellung – Drehumfang usw. = below-the-
line , ohne Darstellergagen = above-the-line), vom Kreativ-Partner Regisseur und durchführende 
Produktionsfirma, also ein aussagekräftiges Treatment.

(Unser Briefpapier verkörpert Sibirien und seine Weite.) Das wurde dann weiter benutzt. 

Nach Fertigstellung des Drehbuches in seiner mittleren Version  (in der eigentlich nur noch an 
Dialogen gearbeitet werden musste, was ja kostenmäßig in der Umsetzung keine großen 
Veränderungen bewirkt), konnte man ungefähr abschätzen, welcher Betrag notwendig werden 
würde, es umzusetzen. Was so einfach klingt, erfordert eine ungeheure Recherche-Arbeit: 
Drehdauer, Drehorte, Schauspieler und Statisten, Requisiten, Logistik und und und. Es wurde klar, 
dass der Film im Ganzen nicht – sondern nur teilweise -  in Deutschland realisiert werden kann, 
nicht nur wegen der fehlenden Schneesicherheit, sondern auch wegen der tariflich festgelegten 
Gagen und Honorare. Schlussendlich, nach Analysen diverser skandinavischer Länder, wurde die 
Entscheidung getroffen, hauptsächlich in Weißrussland zu drehen. In der Sowjetunion war 
innerhalb des russischen Filmstudio-Systems das Studio in Minsk spezialisiert auf Widerstands- 
und Partisanenfilme des 2 . Weltkriegs. Dementsprechend gab es ungeheure Fundi an Uniformen, 
Waffen und Requisiten. Die Studio-Handwerker waren nahezu beschäftigungslos nach dem 
Zusammenbruch der Union.  Ein anderer deutscher Produzent, aus Berlin, der sogar eine Wohnung 



in Minsk hatte, hat uns die Verbindungen gemacht und seine Hand auf- und über die Produktion 
gehalten. 

Insgesamt lag unsere erste Kostenschätzung bei gut 16 Mio DM. Für einen deutschen Film eine 
unerhörte Summe, wie sollte dieses Geld wieder eingespielt werden? Obwohl diese Frage nie bei 
einer deutschen Produktion bei Förderentscheidungen eine Rolle spielt. Das Publikum zuletzt. Alle 
Filmförderungen in Deutschland wären kaum in der Lage, diese Gelder bereit zu stellen. Selbst 
wenn sie es gewollt hätten. 
Sie wollten es aber auch gar nicht. „Wer will denn so was sehen?“ belächelte mich süffisant ein 
erstklassig etablierter Produzent, selbst mollig im WDR-Nest sitzend. Dieser Stoffvorschlag hatte 
definitiv keinen zu Begeisterungsstürmen in der Branche hingerissen (das änderte sich nach dem 
Erfolg: Plötzlich wollten alle, und haben auch, Postkriegsfilme machen) -. Keinen Fernsehredakteur
im öffentlich-rechtlichen oder privaten Fernsehen hatte es interessiert – ich hatte bei allen von ihnen
für eine Kino-Ko-Produktion antichambriert. Keinen Filmförderchef, (mal aus diesem Grund, mal 
aus jenem) wollte zusagen: Ein deutscher Kriegsgefangener als Held? Komplett politisch 
unkorrekt . Zur Verantwortung gezogen wird im Fördersystem genauso wenig jemand, wie jemand 
wie im ÖR. Alles wurscht und ohne Konsequenzen, wenn es schief geht und das Steuer-Geld futsch
ist. Im Erfolgsfall (selten genug) steht man als Förderer mit im Rampenlicht, ein Misserfolg bleibt 
unerwähnt und versinkt im Nie-Geschehen. Keine Rechenschaft notwendig.
Aber dann meinerseits ein – quasi letzter - „kalter“Anruf bei einem der kürzlich in Deutschland 
aufblühenden Filmfonds. Nach 20 Minuten kurzem Gespräch a la: Ich bin der&der&habe das 



Projekt namens&plane so&so kam die klare Ansage: Das machen wir. Es konnte ernsthaft in 
Angriff genommen werden. Eine Finanzierung durch einen Filmfonds ist nicht unkompliziert, weil 
er 1. nicht 100% des Budgets abdeckt und 2. ohne eine Completion Bond Fertigstellungsgarantie-
Versicherung (nicht üblich bei geförderten Filmen) nicht auskommt, und 3. sämtliche Verwertungs-



rechte fordert, was eine Koproduktion mit dem Fernsehen ausschließt, da der Verkauf der Sende-
rechte an das TV Teil der Refinanzierung ist. Dem gegenüber steht, dass ein (unter-würfiger) 
Fördergremien-, Fernsehanstalten-Marathon entfällt (allen Lippenbekenntnissen zum Trotz hat eine 
Filmförderung keinerlei Interesse an privaten Filmfondsmitteln) , da alleine eine Person – der 
Geschäftsführer des Fonds - eine Entscheidung treffen kann. Heutzutage lässt sich das am Ehesten 
mit der Macht der Streamingnetworks wie Netflix vergleichen. Die es seinerzeit noch nicht gab. 
Aber die Blüte der Filmfonds währte nur kurz: Die Finanzämter haben diese zeitliche  Steuer-
verschiebungsmethode mit Film schnell geschlossen – in anderen Bereichen gelten sie nach wie 
vor. 









Fazit: Die Rolle des Creative Executive Producers/Koproduzenten (wie ich mich von Anfang an 
definiert hatte): Ich konnte inhaltlich wesentlich das Drehbuch mit-formen, konnte mich – gegen 
viele Widerstände - in der Wahl des Regisseurs durchsetzen, konnte die Finanzierung(en) 
prinzipiell anstoßen und ins Rollen bringen, konnte mit dem FilmFonds einen starken Partner in der 
Verwertung akquirieren. Mehr wollte ich nicht. Ich wollte ja nie Regie führen. 

Als nach mehreren Wochen intensivster und detailreichster Prüfung aller Drehunterlagen und 
Drehvorbereitungen der Completion Bond (Fertigstellungsgarantie) sein grünes Licht gab (kurz vor 
Weihnachten) war ich so erleichtert wie kaum jemals zuvor in meinem Leben. Unvergesslich. Jetzt 
konnte es tatsächlich los gehen.

Ein Filmfonds lebt von seinen privaten Anlegern. Von Leuten, die ihre Steuerlast legal durch sog. 
Abschreibungsmodelle zeitlich in die Zukunft verschieben wollen. Das kann man auch mit Fracht-



schiffen, Immobilien oder dutzenden anderen Modellen tun, aber auch – eine kurze Zeitlang – mit 
Film – international oder deutsch. Die Anleger also müssen nicht notwendigerweise Interesse an 
Filmen haben.  Diesen Anlegern gegenüber ist der Geschäftsführer des Fonds verantwortlich. Im 
Zuge dieser Verantwortung hält der Fonds die Anleger über Geschäftsberichte, Publikationen oder 
Setbesuche usw. auf dem Laufenden. Film lebt von der Öffentlichkeit. Für viele ist es offenbar 
reizvoll, in diesem Metier – zumindest als Investor – unterwegs zu sein. Es ist bei Gesprächen mit 
Bekannten oder Freunden sicherlich interessanter, von besuchten  Dreharbeiten zu berichten, als 
z.B. von Zahnarztpraxen.





Früh haben wir versucht, diese Produktion auch im Internet verfügbar zu machen und eine Fan-
gruppe zu mobilisieren, die Lust hat, die Dreharbeiten zu verfolgen. Quasi: Eine frühe Version 
eines heutigen Influencers.

Allerdings war wir unserer Zeit voraus: Eine Durchdringung war uns nicht messbar, ein Erfolg auch
nicht. Gedanklich zumindest konnten wir erkennen, wohin die Reise gehen würde. Heutzutage ist 
eine mediale Begleitung selbstverständlich und durchdringend. Allerdings: Eine derartige On-Line-
Begleitung ist ähnlich einer eigenen Produktion, die parallel läuft und entsprechend  personell 
kalkuliert und finanziert werden muss.





Die entscheidenden Schritte in der Vermarktung des Films konnten bei den Internationalen 
Filmfestspielen in Cannes gemacht werden und dem dort stattfindenden internationalen Filmmarkt. 
Es handelt sich um den wichtigsten Markt der Welt, alle Käufer aller Länder suchen dort nach 
Filmen. Normalerweise vertraut man sein Produkt, seinen Film, einer Firma an, die seit Jahrzehnten
im Markt etabliert ist und über entsprechende Erfahrungen und Kontakte verfügt. Man kann es 
natürlich auch selbst versuchen. Das Machtgleichgewicht in der Produktion hatte sich zu diesem 
Zeitpunkt bereits so verschoben, dass mir gegen dieses Manöver kein effektiver Einspruch möglich 
war.
Wäre der Film insgesamt – im Kino und der Auswertung, auch international? - erfolgreicher 
geworden, wenn man sich eingefahrener Wege bedient hätte? Das sind unbeantwortbare Fragen, 
aber weder Hardy Martins noch Jimmy Gerum haben meines Wissens danach einen weiteren Film 
als Produzenten gemacht. Hardy hatte ich eine „Hollywood“-Karriere zugetraut. Nach wie vor halte
ich ihn für einen wirklich hervorragenden Regisseur.



Produktionspresse für Anleger



Ich selbst hatte die Dreharbeiten zwei Mal besucht: Einmal zum Beginn in Minsk, ein weiteres Mal 
später in Uzbekistan. In meiner Funktion gibt es nicht wirklich etwas zu tun bei Dreharbeiten, da 
weder substanzielle Drehbucharbeit geleistet werden muss, und „Putzen“ an Dialogen zwischen 
Regisseur und Darsteller während der Dreharbeiten erfolgt. Produktionstechnische Entscheidungen 
liegen in dieser Phase bei der Produktionsleitung und beim durchführenden Produzenten und seiner 
Gesellschaft. 



Die Kernszene des Wolfsangriffs: Diesmal wirklich in Russland, diesmal wirklich mit Wölfen. Der 
auslösende Moment dieser ganzen Unternehmung: Meine jugendliche Erinnerung an den Fernseh-
mehrteiler im Kreis der heimischen Familie in Hamburg entsteht so, wie ich mir das vorgestellt 
hatte. Träume werden wahr. Daß das möglich ist! Gibt es wohl nur im Film.







Nach der normalen Auswertungskette: Kino – DVD/Video – Pay TV – Free TV – Print / 
Audiobook – Auslandsverkäufe – landet der Film nach Jahren als Bonus-DVD in einem 
monatlichen Programmheft. Und inzwischen, neuerdings, auf Magenta. Der Film hat nun bereits 
eine Lebens- und Verwertungsdauer von bald 25 Jahren. Ist er profitabel? Profitabel für wen? Den 
FilmFonds? Den einzelnen Anleger? Die beteiligten Akteure? Die Produzenten und Schauspieler? 

Die Branche ist eine sehr verschwiegene und geheimniskrämerische. Sie nennt keine tatsächlichen 
Zahlen. Nicht, was die Kalkulation und das Budget betrifft, nicht, was die Finanzierung betrifft, 
nicht was das P&A (Print&Advertising) betrifft, nicht, was die einzelnen Gagen betrifft. Nicht, was 
die diversen Erlöse und Erlösbeteiligungen betrifft. Nicht, was tatsächlich an wen ausgezahlt wurde.
Aber bekanntermaßen überziehen sich die Akteure ununterbrochen mit gegenseitiger Klagen. Das 
ist Teil des „Geschäftes“.





Wenn man die Einschaltquoten im ÖR-Fernsehen in den letzten über 20 Jahre addiert, die DVD-
Verkäufe hinzuzählt, die Abrufungen im PayTV, dann haben nach meinen Hochrechnungen über 20
Millionen Menschen hierzulande den Film gesehen, oftmals mehrfach. Da will ich nicht klagen – 
der ganze fürchterliche Aufwand mit allen Begleiterscheinungen war es dann unter dem Strich doch
wert. Und, vor allen Dingen: Es ist ein toller Film entstanden. 











Helmuth Rilling nach dem Film zu mir: „Man weiß selbst, ob etwas gut ist“.

Wie bereits früher von mir gesagt: Man kann nicht zweimal in den  gleichen Fluss steigen. Die 
Euphorie und der Enthusiasmus, die mich durch die frühe Zeit meiner Filmemacher-Karriere 
getragen hatten, waren zwar noch da, aber die volle unbedingte Kraft nach vier Jahrzehnten in der 
„Branche“ nicht mehr mit der gleichen unbekümmerten Naivität. .

Das „Kyrie“ der Bach’schen H-Moll-Messe war ganz zu Anfang eine Offenbarung, aufgrund derer 
architektonischer-akustischer Monumentalität ich Musik „visualisieren“ wollte. Zwischendurch hat 
es auch den Kurzfilm „Der mystische Augenblick“ (1982, Prädikat „Wertvoll“, Musik Bach’s 
KYRIE)“ gegeben. Dieser Kurzfilm funktionierte ganz wunderbar, und ich sehe ihn nach wie vor 
mit großer Freude.

„be careful what you wish for, it might come true“

Der Filmfonds, der bereits „SO WEIT DIE FÜSSE“ finanziert hatte, brauchte „schnell“ ein weiteres
Projekt – warum die Eile, das habe ich nie begriffen und ich weiß es bis heute nicht. Die Geschäfts-
leitung hatte gewechselt, und damit waren gravierende Veränderungen eingetreten – wie auch in der
ganzen Fondsbranche. So konnte „KLANG DER EWIGKEIT“ entstehen: Keine Wege vorab zu 
Sendern oder Förderen, das Geld stand zum Abruf bereit.

Der überwältigende weltweite Publikumserfolg des Bilder/Musik/ohne Worte-Filmes  
„KOYAANISQATSI“ war noch präsent: „es ist also möglich“



Was mit moderner Musik von Steven Reich funktionierte, würde bestimmt auch mit Johann 
Sebastian Bach ein Erfolg werden. 
Und: Erste Schritte einer rein digitalen Kinofilmproduktion: Neue Kameratechnologie, neue 
Tontechnologie, neue Vertriebswege. Vorteil: bereits bei den Dreharbeiten kann man das 
Endergebnis betrachten (sofern nicht eine digitale Bildnachbearbeitung entscheidende Akzente 
setzen wird). Eine möglicherweise vollkommen neue Bilderwelt. Durch die digitalen Techniken die 
Möglichkeit, komplette bildgenaue Synchronitäten zu erschaffen.



Die H-MOLL-MESSE gibt die filmische Struktur vor: Die Messe hat 27 Abschnitte, so gibt es 27 
Kurzfilme. Ja, es stimmt: Die Messe ist nie in der inzwischen anerkannten Form aufgeführt worden.
Keiner weiß, wie Bach sie wirklich geplant hatte. Und, was ich ahnte: sie ist lang. 

An wen wendet sich der Film, wie hatten wir unser Zielpublikum erwartet bzw. gewünscht?
Hier bin ich, sind wir, einem kardinalen Einschätzungs-Fehler zum Opfer gefallen: Ich hatte 
gedacht, man könne ein junges Publikum für klassische Musik begeistern, wenn das Visuelle 
zeitgemäß daherkäme. Und man könne ein älteres Publikum zu einem Kinobesuch animieren, wenn
die von ihnen geschätzte Musik in einer visuellen Umsetzung – nicht das Abfilmen des Orchesters 
des Chores, der Solisten und des Dirigenten präsentiert werden würde. Beides hat sich als eine 
komplette Fehleinschätzung herausgestellt. 





Der Film wurde zur Premiere live in der Stuttgarter Musikhalle aufgeführt. Volles Haus. Man hätte 
es ahnen können: Kein Dirigent und kein Orchester in der Welt ist in der Lage, synchron zu einem 
öffentlich laufenden  Film zu agieren, der passgenau auf die – vorher eingespielte – Musik 
geschnitten worden war. In der Folge waren die beabsichtigten Synchronitäten nicht zu treffen. Bild
und Ton „schwammen“ nebeneinander her. Letztlich ein sinnloser Versuch. 

Wieder mal meine ungeheure Naivität, mit der ich mich in diese nicht zu gewinnende Situation 
gebracht hatte. 





Der Film war meine erste Digitalproduktion: Digitale Aufnahmetechnik, digitale Postproduktion.
In den 1990er Jahren hatte ich mein 16mm „personal filmmaking“ mit Bolex-Kamera und JK 
Optical Printer beendet. Ein Grund war die aufkommende digitale Bildbearbeitung: Einige der 
Methoden, die ich in mühsamer Handarbeit entwickelt und hergestellt hatte, waren nun per 
Druckknopf einfach und schnell in Perfektion herzustellen. Natürlich fehlte der „Charme“ des 
Händischen (des Unperfekten), aber das war Niemandem wichtig. Im Handumdrehen wurde die 
digitale Bildschaffung und -manipulation üblich. Für mich war das natürlich ein ganz anderes 
Filmemachen. Im Wissen, dass alles, was ich auf der Leinwand sehen konnte, aus Nullen und 
Einsen besteht und am Computer erzeugt werden konnte, führte für mich zu einer kompletten 
Langeweile dem Medium gegenüber: Im Zweifelsfall war niemals irgendetwas wirklich „gemacht“ 
worden. Das fühle bis heute so. Sorry. 



Bei aller digitalen Bilderzeugung: Es bleibt natürlich bei Realaufnahmen in der Phase des Bilder-
Sammelns. Die Produktion erstreckte sich über einige Bundesländer, und auch im Ausland wurde 
gedreht. Hier die Drehorte in Marokko: Ein ehemaliger Student – Karim - von mir hatte nach 
seinem Studium in Marokko eine Film-Service-Firma aufgebaut; ihm vertraute ich die Organisation
an. Seinerzeit war Marokko zu einem beliebten Drehort für amerikanische Produktionen geworden 
(Star Wars,  Bibelfilme usw.) Auch im Ausland gelten aufgrund der SAG-Schauspieler 
amerikanische Gewerkschaftsregeln – die ich für den Ablauf von Dreharbeiten als durchaus 
sinnvoll betrachte. So kann ein ss von Arbeitszeiten und anderen Standards verhindert werden.  Ich 
wusste, er würde die Dreharbeiten perfekt durchziehen – so war es auch.



Die Erfindung der Drohne für Filmaufnahmen ist leider für mich zu spät gekommen; ich hätte sie 
sehr gut gebrauchen können. Das hätte viel Zeit (und Geld), und vielleicht auch noch ganz andere 
visuelle Umsetzungen erlaubt, die gerade bei diesem Film sehr sinnvoll und wünschenswert 
gewesen wären. 









Soweit so gut nun. Sämtliche Originaldokumente; Filme und Geräte und Vieles mehr befinden sich 
im DFF, Frankfurt. Das betrifft auch die hier unerwähnten Produktionen w z.B. „HOLI“, „DAS 
BLINDE GLÜCK“ oder „ PK 697“ und Anderes - sowie „nicht realisierte Vorhaben wie „HEART 
OF DARKNESS“ oder „DURCH DIE WÜSTE“ oder „SOMMER 44“ , die ja ebenfalls extensive 
Projektvorbereitungen durchlaufen waren, aber nach gescheiterten Finanzierungsbemühungen in die
„ewige Schublade“ verfrachtet wurden. 

Bastian Clevé, 2023


