
 



 

 

Abstract 

Rumänien ï Ein in der westlichen Welt weitestgehend unbekanntes und deshalb kaum 

beachtetes Land macht in den letzten Jahren ausgerechnet durch seine Filme neu von 

sich reden. Es sind die Filme der Nouvelle Vague du Cinema Roumain (oder auch der 

Neuen Rumänischen Welle), die das heutige Rumänien zeigen und die in jüngster Ver-

gangenheit auf den größten internationalen Festivals die begehrtesten Preise abräumten. 

Die Filme zeigen nicht die altbekannten Bilder eines unterdrückten, kommunistischen 

Rumäniens, sie zeigen neue Bilder. Bilder einer postkommunistischen, rumänischen 

Gesellschaft, die sich auch 22 Jahre nach dem Ende des Kommunismus immer noch im 

Wandel befindet und die zutiefst desillusioniert und perspektivlos zu sein scheint. Sie 

zeigen Bilder der rumänischen Gesellschaft, die die Möglichkeiten der postkommunisti-

schen Freiheit endlich erkennen und vor allem endlich für sich nutzen muss. Die Filme 

der Neuen Rumänischen Welle reflektieren auf diese Weise den mühsamen Weg einer 

Gesellschaft, die ihren Platz, vor allem seit der Aufnahme im Jahr 2007 in der EU und 

damit in der westlichen Welt sucht und dies mitteilen will.  

Zentrales Thema der Neuen Rumänischen Welle sind gesellschaftliche Missstände und 

die daraus resultierenden Schwierigkeiten der gesellschaftlichen Entwicklung, die oft 

humorvoll und satirisch und dadurch eher implizit zum Ausdruck kommen. Aus diesen 

Beobachtungen leitet sich die folgende These ab:  

Die Filme der Neuen Rumänischen Welle finden eine spezifische Form 

der Ästhetik, mit der sie gesellschaftliche Veränderungen aufzeigen.  

Mittels der Methode der qualitativ hermeneutischen Filmanalyse, soll die folgende For-

schungsfrage geklärt werden, die jene These aufwirft: Mit welchen filmischen Mitteln 

werden diese Veränderungen dargestellt und wie wird dabei auf außerfilmische gesell-

schaftliche Entwicklungen Bezug genommen?  

Filmanalyse muss immer auch Gesellschaftsanalyse sein (Mai, & Winter, 2006). An 

diesen Hauptgedanken der Filmsoziologie schließt auch die vorliegende Arbeit an, 

wodurch hier ein filmsoziologischer Zugang zugrunde gelegt wird.  
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Einleitung  

Rumänien ï Ein in der westlichen Welt weitestgehend unbekanntes und deshalb kaum 

beachtetes Land macht in den letzten Jahren ausgerechnet durch seine Filme neu von 

sich reden. Es sind die Filme der Nouvelle Vague du Cinema Roumain (oder auch der 

Neuen Rumänischen Welle), die das heutige Rumänien zeigen und die in jüngster Ver-

gangenheit auf den größten internationalen Festivals die begehrtesten Preise abräumten. 

Die Filme zeigen nicht die altbekannten Bilder eines unterdrückten, kommunistischen 

Rumäniens, sie zeigen neue Bilder. Bilder einer postkommunistischen, rumänischen 

Gesellschaft, die sich auch 22 Jahre nach dem Ende des Kommunismus immer noch im 

Wandel befindet und die zutiefst desillusioniert und perspektivlos zu sein scheint. Sie 

zeigen Bilder der rumänischen Gesellschaft, die die Möglichkeiten der postkommunisti-

schen Freiheit endlich erkennen und vor allem endlich für sich nutzen muss. Die Filme 

der Neuen Rumänischen Welle reflektieren auf diese Weise den mühsamen Weg einer 

Gesellschaft, die ihren Platz, vor allem seit der Aufnahme im Jahr 2007 in der EU und 

damit in der westlichen Welt sucht und dies mitteilen will.  

Bereits nach erstmaligem Rezipieren der Filme der Neuen Rumänischen Welle fällt auf, 

dass sie größtenteils dieselben filmästhetischen Mittel nutzen, um vergangene und ge-

genwärtige Lebenssituationen und das Verhältnis, in dem diese stehen darzustellen. 

Zentrales Thema der Neuen Rumänischen Welle sind gesellschaftliche Missstände und 

die daraus resultierenden Schwierigkeiten der gesellschaftlichen Entwicklung, die oft 

humorvoll und satirisch und dadurch eher implizit zum Ausdruck kommen. Aus diesen 

Beobachtungen leitet sich die folgende These ab:  

Die Filme der Neuen Rumänischen Welle finden eine spezifische Form 

der Ästhetik, mit der sie gesellschaftliche Veränderungen aufzeigen.  

Mittels der Methode der qualitativ hermeneutischen Filmanalyse, soll die folgende For-

schungsfrage geklärt werden, die jene These aufwirft: Mit welchen filmischen Mitteln 

werden diese Veränderungen dargestellt und wie wird dabei auf außerfilmische gesell-

schaftliche Entwicklungen Bezug genommen?  

Vor allem der zweite Teil der Forschungsfrage, der nach den außerfilmischen Referen-

zen fragt, fordert grundsätzlich eine filmsoziologische Herangehensweise. Die Filmso-

ziologie sieht Filme immer als Produkte, die in einem soziokulturellen und soziopoliti-

schen Umfeld entstehen, durch welches sie mit Bedeutungen befüllt werden und auf 

welches sie zurückwirken. Filme sind daher kulturelle Produkte, die ein Verständnis 

über die Verhältnisse derjenigen Gesellschaft offenlegen, aus welcher sie hervorgehen. 

Eine Filmanalyse, die sich nur auf die Analyse filmästhetischer Mittel konzentriert, ist 

zu eindimensional, da sie nie den gesamten Bedeutungskomplex eines Films herausar-

beiten kann und somit die entscheidende gesellschaftliche Komponente außer Acht 

lässt. Filmanalyse muss demnach immer auch Gesellschaftsanalyse sein (Mai, & Win-
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ter, 2006). An diesem Hauptgedanken der Filmsoziologie schließt auch die vorliegende 

Arbeit an, wodurch auch hier ein filmsoziologischer Zugang zugrunde gelegt wird.  

Die Arbeit gliedert sich in zwei große Teile, einen theoretischen und einen empirischen 

Teil. Zunächst wird ein Überblick über die Ereignisse der letzten 22 Jahre in Rumänien 

geliefert, um ein Basiswissen dessen zu vermitteln, worauf die Filme der Neuen Rumä-

nischen Welle referieren. In einem zweiten Kapitel wird anschließend genauer auf die 

Neue Rumänische Welle im Allgemeinen eingegangen, um dann die drei Filme im Be-

sonderen kurz vorzustellen, die den Untersuchungsgegenstand dieser Arbeit darstellen. 

Es folgt ein ausführliches Kapitel zum filmsoziologischen Zugang, um noch einmal zu 

präzisieren, worauf es bei einer filmsoziologischen Analyse tatsächlich ankommt. Im 

Anschluss daran wird die diesen Ansprüchen gewachsene Methode der qualitativ her-

meneutischen Filmanalyse, sowie das genaue Vorgehen dieser Arbeit erläutert. Es folgt 

die Analyse der drei Filme, eine Darstellung der Ergebnisse und ein abschließendes 

Fazit. 
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1.  Rumänien ï Land im Wandel 

Rumänien gilt als eines der ärmsten Länder Europas, mit dem im Westen primär das 

Elend und die allgemeine Verwahrlosung, obdachlose Roma-Kinder, Korruption, ver-

fallene Straßen, heruntergekommene Städte und dergleichen mehr assoziiert wird, wes-

halb das Land oftmals vorschnell als hoffnungsloser Ostblock-Staat ohne Zukunftsper-

spektive abgetan wird. Welch enorme Anstrengung Rumänien bei der Aufarbeitung 

seiner politischen und wirtschaftlichen Geschichte leisten muss, wird dabei nicht selten 

unterschätzt. Letztendlich liegt aber genau darin die Antwort auf die Frage, warum Ru-

mänien in seiner Entwicklung vielen anderen Ländern hinterherhinkt.  

Die kommunistische  ra unter Nicolae CeauἨescu gilt als eine der despotischsten in 

ganz Osteuropa, sein Geheimdienst, die Securitate, als einer der organisiertesten und 

angsteinflößendsten (Verseck, 2001). Der Sturz CeauἨescus hinterlässt eine desillusio-

nierte und ausgelaugte Gesellschaft, die viele Jahre braucht, bis sie politischen, sowie 

wirtschaftlichen Halt findet und wieder eine gewisse Lebensqualität herstellen kann.  

Heute, zweiundzwanzig Jahre nach der Revolution, erscheint die Frage angebracht, ob 

Rumªnien Ăangekommenñ ist: Was für eine Gesellschaft findet man im heutigen Rumä-

nien und welche Rolle spielt ihre Vergangenheit für sie? Inwieweit kann wieder von 

einer rumänischen Identität gesprochen werden, und wie unterscheidet sich diese von 

einer früheren? Wo lassen sich Entwicklungen erkennen und wo Stagnationen?  

Der Wandel Rumäniens soll im Folgenden zunächst anhand der politischen und an-

schließend anhand der wirtschaftlichen Hauptveränderungen der letzten Jahren vollzo-

gen werden, um anschließend Antworten auf die genannten Fragen bezüglich der rumä-

nischen Gesellschaft zu finden. 

1.1  Sisyphos-Arbeit ï Oder: Vom Kommunismus zur Demokratie 

1.1.1  Die  ra CeauἨescu  

Im März 1965 wird Nicolae CeauἨescu Generalsekretär des Partidul Comunist Român 

(PCR), der Rumänischen Kommunistischen Partei. Vier Jahre später ersetzt er die Füh-

rungsmitglieder der Partei durch jüngere und politisch unerfahrene Nachfolger (Schaser, 

& Volkmer, 2006). Diese neue Führungsriege, sowie sein eigenes ĂāF¿hrerprinzipô, 

dessen Hauptmerkmal die permanente Rotation von F¿hrungskadernñ ist (Schaser, & 

Volkmer, 2006, S. 306), verleihen ihm eine einzigartige Machtkonzentration, durch die 

stabile politische Verhältnisse im Staat herrschen. Außenpolitisch sollte Rumänien un-

abhängig und eigenständig wahrgenommen werden. Im Jahre 1967 macht CeauἨescu 

dies ganz besonders ersichtlich, als er gegen den Willen der UdSSR Beziehungen zur 
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BRD aufnimmt, die Eingriffe des Warschauer Paktes in der Tschechoslowakei missbil-

ligt und sich weigert daran teilzunehmen, sowie als er ebenfalls 1967 als einziger Staat 

Osteuropas die diplomatischen Beziehungen zu Israel beibehält und internationalen Or-

ganisationen wie dem Internationalen Währungsfond und der Weltbank beitritt (Vers-

eck, 2001). Dieser ĂauÇenpolitische Sonderwegñ (Schaser, & Volkmer, 2006, S. 309) 

verleiht Rumänien internationales Ansehen und verschafft CeauἨescu innerhalb seines 

Landes zunächst große Beliebtheit. 

Trotz dieses außenpolitischen Sonderweges, macht er im ideologischen und kulturellen 

Bereich mit der ĂIdee des Internationalismus endg¿ltig Schluss. (...) Werke national 

denkender Autoren fanden sich wieder in den Regalen der Buchhandlungen, Überset-

zungen (...) im Bereich Geschichte und Philosophie erschienen und stießen eine geistige 

¥ffnung an, die in den Menschen Hoffnung erweckteñ (Scharr, & Grªf, 2008, S. 119).  

Nach CeauἨescus Staatsbesuch in China 1971 folgt dann jedoch die ĂKleine Kulturrevo-

lutionñ (Schaser, & Volkmer, 2006, S. 307) mit der er mehr Ăideologische Reinheit in 

Partei und Gesellschaftñ fordert (Verseck, 2001, S. 72). Sie ist der Beginn eines fanati-

schen Personenkults um Nicolae CeauἨescu und seine Frau Elena, die 1980 stellvertre-

tende Ministerpräsidentin wird, sowie der permanenten Überwachung der Bevölkerung 

durch die Securitate, der enormen Einschränkung der Meinungsfreiheit und des An-

spruchs an Produkte aus Kunst und Wissenschaft dem sozialistischen Realismus gerecht 

zu werden (Schaser, & Volkmer, 2006). Zu Beginn der 1980er Jahre kommt es seitens 

der Bevölkerung deshalb mehrfach zu größeren Streiks und Rebellionen gegen die un-

würdigen Lebensverhältnisse. Derartige Auflehnungen des Volkes werden binnen kür-

zester Zeit von der Securitate Ăblutig niedergeschlagenñ (Verseck, 2001, S. 77). Der 

wegbereitende Auslöser für die Revolution ist letztendlich der Protest des ungarischen 

Temeswarer Pfarrers László Tökes im Dezember 1989 gegen seine Strafversetzung 

(Verseck, 2001). Nach dessen Aufruf an die Bevölkerung versammeln sich Mitte De-

zember etwa 200 Menschen vor seiner Kirche zu einer einflussreichen Demonstration 

gegen das Regime (Verseck, 2001; Schaser, & Volkmer, 2006).  

Es ist der Beginn der blutigen Revolution Rumäniens. Neben den Ausschreitungen in 

Temeswar kommt es auch zu Demonstrationen in Bukarest, Klausenburg, Hermannstadt 

und IaἨi (Verseck, 2001). In Vororten, kleineren Ortschaften, oder gar Dörfern bleibt es 

vergleichsweise ruhig; hier werden die Geschehnisse lediglich im Fernsehen verfolgt 

(Verseck, 2001). Das Ehepaar CeauἨescu wird nach misslungenem, spektakulären 

Fluchtversuch mit einem Hubschrauber zum Tode verurteilt und am 25. Dezember 1989 

durch ein Erschießungskommando hingerichtet (Schaser, & Volkmer, 2006). 

1.1.2  Der Prozess des Systemwandels  

Bereits drei Tage zuvor hat sich die Front zur Nationalen Rettung (im Folgenden nur 

noch: FSN) unter Ion Iliescu etabliert und als Ă¦bergangsregierungñ (Schaser, & Volk-
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mer, 2006, S. 311) konstituiert. Am 26. Dezember steht bereits der neue Ministerpräsi-

dent Petre Roman fest (Verseck, 2001). Mit den Alt-Kommunisten unter Ion Iliescu gibt 

es in Rumänien im Vergleich zu anderen osteuropäischen Ländern keine antikommunis-

tische Opposition, mit Hilfe derer ein Übergang in die Demokratie erleichtert hätte wer-

den können. Sie stellen den Kommunismus an sich nicht in Frage (Scharr, & Gräf, 

2008), es ist lediglich die Ăgrandomanischen Extravaganzñ CeauἨescus Kommunismus 

mit der sie brechen wollen (Verseck, 2001, S. 81). In den ersten Jahren nach dem politi-

schen Umbruch sind daher kaum Veränderungen auszumachen. Ein Parteiensystem wie 

es aus dem Westen bekannt ist, gibt es nicht. Die enorm vielen Parteigründungen klei-

ner Parteien im Jahre 1990 erhöhen die Unübersichtlichkeit enorm. Stabile Parteien 

stechen kaum heraus.  

Im Jahre 1996 kommt der langersehnte Bruch mit den Altkommunisten unter Ion Iliescu 

und die Ăzweite Befreiungñ (Verseck, 2001, S. 92) mit dem erneuten Versuch einer 

Demokratie, dieses Mal unter Staatspräsident Emil Constantinescu. Nach den bis dahin 

korrektesten Wahlen und einem friedlichen Regierungswechsel verspricht Constantine-

scu dem Volk, Ădie Staatsf¿hrung werde k¿nftig ein moralisches Vorbild sein, sie werde 

gegen Korruption und Vetternwirtschaft kämpfen, Rumänien zu einem wirklichen 

Rechtsstaat machenñ (Verseck, 2001, S. 92). Nichts von dem ist eingetreten, die Regie-

rung, bestehend aus Christdemokraten, Liberalen und Sozialdemokraten, erlangt keine 

politische Stabilität. Die Kommunikation innerhalb der Partei misslingt, Vorhaben wer-

den nur unzulänglich koordiniert, Gewerkschaften kaum an der Verwirklichung von 

sozioökonomischen Neuerungsplänen beteiligt und auch Korruption ist in allen Appara-

ten der Staatsverwaltung an der Tagesordnung (Verseck, 2001).  

Außenpolitisch haben der Umbruch und die Regierungswechsel immerhin den Wieder-

einstieg Rumäniens nach Europa erzielt. Wichtigste außenpolitische Ziele sind die In-

tegration in die EU, sowie in die NATO. In den folgenden Jahren gilt es für Rumänien 

als Vorraussetzung für die Umsetzung dieser Pläne eine Menge Reformen einzuführen, 

was sich als äußerst schwierig herausstellt. Hinzu kommt die schlechte Wirtschaftslage 

des Landes, weshalb eine baldige Aufnahme in EU und NATO zunächst völlig illuso-

risch scheint. So steht nach dem NATO-Madrid-Gipfel im Juli 1997 erst einmal fest, 

Rumänien zunächst nicht in die NATO aufzunehmen (Verseck, 2001). Nach dem Gipfel 

kündigt Präsident Bill Clinton jedoch Ăeine Art rumªnisch-amerikanisches Sonderbünd-

nis in Gestalt einer sog. āStrategischen Partnerschaftô anñ (Verseck, 2001, S. 119). Was 

darunter zu verstehen ist, bleibt unklar. Um auszudrücken, wie ernst die Verhandlungen 

mit der NATO sind, stellt das rumänische Parlament während der Kosovo-Krise gegen 

den Willen der Bevölkerung, der NATO-Armee den rumänischen Luftraum und diverse 

Flughªfen zur Verf¿gung und erklªrt sich Ămit weiteren logistischen HilfsmaÇnahmen 

einverstandenñ (Verseck, 2001, S. 118). Trotz allem wird Rumänien erst im März 2004 

offizieller Mitgliedsstaat der NATO. 
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1.1.3  Die endgültige Abkehr vom Kommunismus 

Die Wahlen 2004 entscheidet der Kandidat des Oppositionsbündnisses der Nationallibe-

ralen Partei (PNL) und der Demokratischen Partei (PD), Traian BŁsescu für sich. Aus-

schlaggebend f¿r BŁsescus Wahlsieg ist folgende, das Volk ¿berzeugende Äußerung 

vor der Wahl:  

ĂDie Rumänen sind dazu verflucht, zwischen zwei ehemaligen Kommunisten 

wählen zu müssen, zwischen Adrian NŁstase und Traian BŁsescu . Nach fünfzehn 

Jahren gibt es immer noch keinen Politiker, der nicht von kommunistischer Ver-

haltensweise geprägt wäre. Es wäre an der Zeit, dass sich ein anderer Kandidat 

dem Volk stellteñ (zitiert nach Opfer-Klinger, 2007, S. 159).  

Traian BŁsescu tritt seine Amtsperiode unter dem Wahlversprechen an, die Korruption 

im Staat zu beseitigen (Opfer-Klinger, 2007). Ebenfalls wichtige Person im Staat wird 

die neue Justizministerin Monica Luisa Macovei, die Ăschon bald mit einer kompro-

misslosen Politik eine umfassende Justizreform im Sinne der EU-Vorgabenñ durchsetzt 

(Opfer-Klinger, 2007, S. 161). Die Gesetze werden innerhalb weniger Monate härter, 

die Polizei wird nach europäischem Vorbild reorganisiert, sodass statt der Miliz nun 

Ăzivile Agenten, Inspektoren und Kommissareñ (Opfer-Klinger, 2007, S. 161) eintreten, 

die dem Innenministerium unterstellt werden, was letztlich eine Entmilitarisierung der 

Polizei zur Folge hat.  

1.1.4 Rumänien in der Europäischen Union 

Unter Druck der EU werden weitere Reformen durchgesetzt, so werden 2003 die Ener-

giepreise internationalen Größen angepasst, was beinahe zu einer Verdoppelung der 

Strompreise führte (Opfer-Klinger, 2007). Dies verschlechtert die soziale Lage im Land 

drastisch. Immer noch sind ĂKorruption, Betrug und Geldwªsche sowie die einge-

schrªnkte Pressefreiheitñ ungelºste Probleme (Opfer-Klinger, 2007). Trotz all dem ent-

scheidet sich die EU letztendlich für die Aufnahme Rumäniens zum 1. Januar 2007. 

ĂHerzlos Willkommenñ betitelt die Frankfurter Rundschau den EU-Beitritt Rumäniens 

(Opfer-Klinger, 2007) und drückt damit geringe Begeisterung über das neue EU-

Mitglied aus. Für die rumänische Gesellschaft ist der Beitritt die Ankunft im Westen 

und eine Ăzusªtzliche Garantie, dass Rumänien den Weg zur Normalität nicht verlassen 

wirdñ (Ciucu, 2011, S. 128). Die Politiker hingegen Ăverstanden etwas ganz anderes. 

Sie hatten ihr Scherflein ins Trockene gebracht und kümmerten sich kaum noch um die 

Fortsetzung der Reformen. Im Januar 2007 wurde die Mehrzahl der Reformen verlang-

samt oder einfach gestopptñ (Ciucu, 2011, S. 126). ĂDies zeigt, dass die Rumänen kei-

neswegs reif genug waren, die Möglichkeiten der Zugehörigkeit zur EU für sich zu nut-

zenñ (Ciucu, 2011, S. 127). Rumänien mag zwar inzwischen eine Demokratie sein, auch 

in den Köpfen der Bevölkerung, von einer westlichen Demokratie ist das Land jedoch 

noch weit entfernt, es mangelt immer noch in erheblichem Maße an Disziplin und kla-



 11 

ren Strategielinien. Es fehlt an Zusammenarbeit und Kooperation, an gemeinsamen Zie-

len und gemeinsamen Ideen diese zu erreichen. Solange auf dieser Ebene kein Fort-

schritt stattfindet, wird sich das Land nicht weiterentwickeln.  

1.2  Vom Goldenen Zeitalter in Europas Armenhaus  

Auch die Wirtschaft betreffend hat CeauἨescu klägliche Zustände hinterlassen, die das 

postkommunistische Rumänien nur schwerlich aufarbeiten kann. Rumänien gilt nicht 

grundlos als ĂArmenhaus Europasñ, es ist im Vergleich zu anderen osteuropªischen 

Ländern selbst heute noch eines der wirtschaftlich rückständigsten Länder (Verseck, 

2001).  

Mit CeauἨescus Machtantritt steht seine Wirtschaftspolitik Ăim Zeichen eines gewalt-

samen Modernisierungssprunges. (...) auf dem Papier [erzielt] Rumänien hohe Wachs-

tumsraten und [zählt] zu den Industrieländernñ (Verseck, 2001, S. 130). Die Realität ist 

allerdings geprägt von großen Ungleichgewichten, bestehend aus enormen Kapazitäten 

beispielsweise in der Chemie- und Maschinenbauindustrie auf der einen Seite, und 

rückständiger Infrastruktur, vernachlässigter Lebensmittelindustrie, sowie unausgebilde-

ter Dienstleistungsapparate auf der anderen Seite (Verseck, 2001). Die Bevölkerung lebt 

zu dieser Zeit dennoch auf einem hohen Lebensniveau, weshalb die Zeit von CeauἨes-

cus Amtsantritt bis Mitte der 1970er Jahre auch als das ĂGoldene Zeitalterñ angesehen 

wird. Anstatt die eingenommenen Gelder jedoch in den Ausbau der wirtschaftlichen 

Strukturen des Landes zu investieren, fließen sie in die Tilgung der Auslandsschulden, 

sowie in größenwahnsinnige Projekte, wie den Bau des rumänischen Parlamentspalas-

tes, der nach dem Pentagon in den USA das zweitgrößte Gebäude der Welt ist (Gerdes, 

2004). Ende der 1980er Jahre wird deutlich, dass die Wirtschaft bald zusammenbrechen 

wird,  

Ădie ºkonomische Dysfunktionalität [führt] (...) zu einem Rückgang des Bruttoin-

landsproduktes. (...) so [kommt] es nach 1989 zu der unvermeidlichen, drastischen 

Rezession. Gründe dafür [sind]: der Stopp von Großprojekten, der Rückgang der 

Exporte durch die Umstellung des Ostblock-Handels auf Dollarabrechnung (...) 

sowie der sinkende Absatz rumänischer Produkte auf dem einheimischen Markt 

durch den Import auslªndischer Produkteñ (Verseck, 2001, S. 131).  

Da die postkommunistische Regierung diverse Probleme damit hat, sich selbst zu orga-

nisieren und das neue Regierungssystem hinlänglich zu stabilisieren, wird kaum daran 

gearbeitet die Wirtschaft zu restrukturieren. In den Folgejahren lässt sich in der Moder-

nisierung der Wirtschaft keine Zielstrebigkeit erkennen. Es finden immer wieder Kür-

zungen der Haushaltsausgaben, Kürzungen von Subventionen und Massenentlassungen 

statt. Privatisierungs- und Restrukturierungsplªne scheitern meist anhand der ĂUnfªhig-

keit zur Koordination und Kooperation im Regierungsapparatñ (Verseck, 2001, S. 132). 

Grundlegende Unternehmensreformen werden nicht diskutiert, stattdessen nehmen die 
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rudimentären Staatsunternehmen weiter Kredite auf und erhalten staatliche Subventio-

nen, sowie Aufschübe der Steuerzahlungen (Verseck, 2001). Es ist ein Teufelskreis, aus 

dem nicht enden wollende Verschuldungen resultieren.  

Ein weiterer Grund für die Wirtschaftskrise Rumäniens sind neben den unersprießlichen 

Staatsbetrieben auch die Ă¿berzentralisierten Staatsstrukturenñ (Verseck, 2001, S. 138) 

an sich. Kleinere Städte und lokale Behörden sind sowohl administrativ als auch finan-

ziell Regierungsdependent, wodurch Ăeine effektive Planung und sinnvolle Verwendung 

von Ressourcenñ (Verseck, 2001, S. 138) beinahe unmºglich wird. Hinzu kommt, dass 

es bei der Abtretung der Gelder an lokale Behörden keine gesetzlich geregelten Krite-

rien gibt, weshalb Ăhªufig auf Basis von Wohlwollen und Beziehungen [kalkuliert 

wird]ñ (Verseck, 2001, S. 139). Das Ergebnis solcher Regelungen sind verfallene Vo-

rorte und Dörfer, deren Anträge auf Gelder für Einzelprojekte wie Straßenbau oder Ge-

bªuderenovierung nicht stattgegeben werden, da andere ĂBaustellenñ im Land von vor-

rangiger Bedeutung sind. In Maßnahmen wie diesen liegt noch viele Jahre nach dem 

politischen Umbruch die Antwort auf das immense Stadt-Land-Gefälle Rumäniens.  

Ein anderer Nährboden für die Stagnation des wirtschaftlichen Vorankommens ist das 

Problem der Wirtschaftskriminalität und der Korruption, die sich nur schwerlich ein-

dämmen lassen. Vor allem letztere hat eine lange Tradition in Rumänien und wird auch 

noch zehn Jahre nach dem Sturz CeauἨescus überall betrieben (Verseck, 2001, S. 139). 

Viele dieser ĂAufsehen erregenden Korruptionsskandaleñ sind vor allem durch den EU-

Beitritt an die Öffentlichkeit geraten, was Ădas Land in keinem guten Lichtñ erscheinen 

lässt (Lenich, 2011, S. 118). Die Staatsspitze bringt dem lediglich entgegen, dass  

Ăes die Institutionen der Union sind, welche die Verantwortung f¿r das Gelingen 

der Transformation in Rumänien tragen. So sei ein Misslingen der Reformen nicht 

das Verschulden der rumänischen Seite, falls Rumänien nicht gebührend geholfen 

werdeñ (Lenich, 2001, S. 118).  

Es steht außer Frage und muss nicht eingehender erläutert werden, dass sich Rumänien 

damit aus der Verantwortung zu ziehen versucht. Zwar hilft die EU dem Land vor allem 

finanziell, doch eine ĂVerinnerlichung der Modernisierung und Demokratisierung kann 

sie (...) nicht bewirken. Dies ist die Aufgabe der rumªnischen Bevºlkerungñ (Lenich, 

2011, S. 118). Letztendlich kommt es dennoch langsam zu einem inneren Wachstum 

und zur Steigerung externer Investitionen (Ciucu, 2011), was eine Verbesserung des 

Lebensstandards mit sich bringt. Bis zum Ausbruch der weltweiten Wirtschaftskrise 

gehört Rumänien zu den Ländern mit dem höchsten Wirtschaftswachstum innerhalb der 

EU. Eine solche Entwicklung ist vor allem aufgrund der ausländischen Direktinvestitio-

nen nach dem EU-Beitritt möglich
1
. Eine umso stärkere Rezession folgt dann jedoch 

2009, als das BIP enorm schrumpft. Erneut ist das Land auf Kredite von IWF, EU, 

Weltbank und Osteuropabank angewiesen
2
. Eines der größten Probleme, dem Rumänien 

                                                      
1 www.ostausschuss.de/rum-nien  
2
 www.ostausschuss.de/rum-nien  
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zukünftig entgegen wirken muss, ist der Wertverlust der einheimischen Währung Leu, 

da das hohe Leistungsbilanzdefizit die rumänische Wirtschaft erheblich labil macht
3
. Es 

steht außer Frage, dass Rumänien innerhalb der EU weiterhin das Schlusslicht bildet 

und es noch viele Jahre dauern wird, bis tatsächlich von einer stabilen und größtenteils 

unabhängigen Wirtschaft die Rede sein kann.  

1.3  Unterdrückt und  desillusioniert ï die rumänische Gesellschaft  

Die große Schwierigkeit für die rumänische Gesellschaft ist die, dass innerhalb von 

kaum zwei Generationen ein Wandel der Gesinnung erfolgen muss, der eine der Haupt-

voraussetzungen für eine gesellschaftliche Weiterentwicklung im postkommunistischen 

Rumänien ist. Freilich kann sich dieser nicht von jetzt auf gleich einstellen. Es gilt eine 

alte Mentalität in eine neue zu überführen. Einstellungen und Lebensstile, müssen sich 

ändern und es muss sich ein Bewusstsein für Freiheit, sowie ein Bewusstsein für die 

Nutzbarkeit dieser Freiheit, letztlich also, ein Bürgerbewusstsein einstellen. 

1.3.1  Ordnung, Unterdrückung und dann die Leere 

Unter CeauἨescu gibt es diese Freiheit nicht und dennoch haben viele Rumänen beson-

ders den Anfang des Kommunismus unter CeauἨescu als eine Zeit der Ruhe, der kultu-

rellen Weiterbildung, stabiler Preise, fester Arbeitsplätze, sowie autoritärer und geregel-

ter Verhältnisse in Erinnerung (Verseck, 2001), die im Vergleich zu dem politischen 

Chaos und dem sinkenden Lebensniveau nach 1989, vielen als positive Erinnerung an 

die Vergangenheit erhalten geblieben ist. Nach CeauἨescus ĂKulturrevolutionñ, ist das 

ehemalige ĂGoldene Zeitalterñ des Kommunismus schnell vorbei. Die Bevölkerung 

wird unterdrückt und von der Securitate streng beobachtet und kontrolliert. Öffentliche 

Äußerungen unterscheiden sich drastisch von denen im privaten Raum, da allein die 

Äußerung jedweden unglücklichen Gedankenguts mindestens eine Haftstrafe zur Folge 

haben kann. CeauἨescu treibt Rumªnien in Ăwirtschaftliche R¿ckstªndigkeit und soziale 

Verelendungñ (Verseck, 2001, S. 11). Auch in Zeiten der nationalen Leere und der Om-

nipräsenz von Frustration und Perspektivlosigkeit bewahren die Rumänen jedoch wei-

terhin Würde und finden vor allem in ihrem Humor Wege sich mit der Lebenssituation 

zu arrangieren (Verseck, 2001).  

1.3.2  Ein Schritt nach vorne, zwei zurück 

Mit dem Sturz CeauἨescus, steigen die Erwartungen und Hoffnungen der rumªnischen 

Gesellschaft auf ein besseres Leben schlagartig, doch diese erfüllen sich zunächst nur 

teilweise: 

                                                      
3 www.ostausschuss.de/rum-nien  
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ĂDas erste Jahr in Freiheit brachte riesige Energien in der Gesellschaft zum Vor-

schein, die zur Gründung neuer politischer, gesellschaftlicher und gemeinnütziger 

Institutionen führten, aber das Land (...) in Unordnung und Chaos zu stürzen 

drohten und gefªhrlich nah an den Rand einer Anarchie manºvriertenñ (Scharr, & 

Gräf, 2008, S. 137).  

Das oberste Ziel war es, den Wandel so schnell wie möglich zu vollziehen. Dieser 

Wandel wird von der Bevölkerung fälschlicherweise zunächst als ein reiner Zustands-

wechsel von einem, in einen anderen politischen Zustand, anstatt viel mehr als ein kon-

tinuierlicher Prozess begriffen. Die erlangte Freiheit wird somit inkorrekterweise auto-

matisch mit sofortiger Verbesserung der Lebensverhältnisse gleichgesetzt, dass dahinter 

eine aktive Beteiligung eines jeden Bürgers erforderlich ist, ist dem Großteil der rumä-

nischen Bevölkerung nicht bewusst. Die Situation verschlechtert sich in den Jahren von 

1990 bis 1996. Das Volk verliert immer mehr Vertrauen in seine Regierung, in der ĂBe-

hºrdenwillk¿r, Desorganisation und Vetternwirtschaftñ (Verseck, 2001) herrscht. Fort-

schritte sind nicht erkennbar, stattdessen verschuldet sich das Land immer weiter, was 

freilich jeder einzelne Bürger spürt und schlieÇlich kommt das Ăaugenscheinliche Aus-

einanderdriften der sozialen Schereñ (Olteanu, 2007, S. 78) hinzu. Das Resultat ist eine 

gesamtgesellschaftliche Desillusionierung und Perspektivlosigkeit. Die innere Leere, 

die CeauἨescu hinterlassen hatte, kann auch sieben Jahre nach dessen Sturz nicht ausge-

füllt werden und so Ăvergällt der tägliche Überlebenskampf (...) die Schönheit der ge-

wonnenen Freiheitñ (Scharr, & Grªf, 2008, S. 138). 

Eine zweite Chance zur Verbesserung der politischen, ökonomischen, sowie sozialen 

Verhältnisse bekommt das Land bei den Wahlen 1996. Wieder hofft die Bevölkerung, 

dass die lang ersehnte Demokratie und damit wirtschaftliche und soziale Stabilität im 

Land einsetzen würde, und wieder wird sie enttäuscht ï Staatspräsident Constantinescu 

scheitert. Es folgten zahlreiche Reformen, durch die ĂHaushaltsausgaben drastisch ge-

kürzt, zahlreiche Subventionen gestrichen, Preise freigegeben und Massenentlassungen 

vorgenommenñ (Verseck, 2001, S. 132) wurden. Zwar ist letzteres mit Abfindungen 

verbunden, allerdings werden beispielsweise keine Möglichkeiten zu Umschulungen 

angeboten (Verseck, 2001). Auch wenn es Ădie Rolle der Gesellschaft in politischen 

Transformationsprozessenñ ist, neue Regierungsstrukturen aktiv und gestalterisch aus-

zuformen (Neve, & Olteanu, 2006), so wird dies fast unmöglich, wenn jeder Einzelne 

Bürger sich aufgrund der problematischen ökonomischen Umstände zunächst um die 

Erhaltung seiner eigenen Existenz bemühen muss. Das Resultat ist eine wachsende 

Frustration im Volk und die immer größer werdende Ungeduld über den ausbleibenden 

politischen Wandel. Es fehlt der rumänischen Gesellschaft immer noch die Fähigkeit 

Ăeinen ausreichend kritischen Standpunkt ihrer eigenen Vergangenheit gegenüber ein-

zunehmenñ (Scharr, & Gräf, 2008, S. 47). Es ist dies die Grundvoraussetzung für eine 

Ănachhaltige Modernisierung bzw. Erneuerung der rumªnischen Gesellschaftñ (Scharr, 

& Gräf, 2008, S. 47), denn ĂDemokratie lässt sich nicht formal von außen auf ein Sys-

tem aufzwingen, sondern muss von der Gesellschaft und den politischen Eliten in einem 
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Land getragen werdenñ (Olteanu, 2007, S. 71). Die Hauptursache für den sich immer 

noch nicht einstellenden Gesinnungs- und Mentalitätswandel, der für die enorm lange 

Stagnation in der Weiterentwicklung der rumänischen Gesellschaft mitverantwortlich 

ist, Ăist die Apathie, die sich unter anderem darin ausdrückt, dass politische Themen 

relativ selten diskutiert und der eigene Einfluss auf politische Prozesse als gering einge-

schätzt werdenñ (Neve, & Olteanu, 2006, S. 511). Dieser Apathie wird von Seiten der 

Politik wenig entgegengearbeitet. Solange die Regierung keine Stabilität und hundert-

prozentige Legitimität aufweisen kann, sinkt das Vertrauen der Bevölkerung freilich 

immer weiter. Es sind keine effektiven Fortschritte erkennbar, sondern lediglich persön-

liche Interessenskonflikte und Machtkämpfe. Solange die Regierung keine Politik be-

treibt, kann das Volk auch keine politischen Themen diskutieren. 

1.3.3  ĂAlles soll besser werdenñ 

Ein großer Lichtblick für die rumänische Bevölkerung sind die Aufnahmeverhandlun-

gen mit der Europäischen Union. Wenn auch nur langsam, so entsteht doch ein neues 

Selbstbewusstsein, da Rumänien aus Sicht der rumänischen Bevölkerung endlich von 

Europa wahrgenommen wird. Während das Vertrauen in die eigene Regierung kontinu-

ierlich sinkt, wächst jenes in die EU enorm, obwohl kaum ein rumänischer Bürger die 

Funktionsweisen und Prozesse der EU-Institutionen wirklich kennt und versteht. Die 

wichtigste Erwartung könnte man knapp so formulieren: ĂAlles soll besser werdenñ 

(Ciucu, 2011, S. 125). In den ersten Jahren nach dem EU-Beitritt werden endlich Ăindi-

rekte, jedoch sp¿rbareñ (Ciucu, 2011, S. 128) Wirkungen deutlich: ĂDas interne Wachs-

tum und die Steigerung der externen Investitionen haben Lohnsteigerungen und eine 

allgemeine Anhebung des Lebensstandards bewirktñ (Ciucu, 2011, S. 128). Betrug das 

jährliche Pro-Kopf-Einkommen im Jahre 1996, noch 1.590 US$
4
, beträgt es im Jahr 

2010 bereits 7.840 US$
5
. Diese Zahl steht freilich in keinem Verhältnis zu dem jährli-

chen Pro-Kopf-Einkommen in Deutschland (2010: 43.110 US$
6
), für die rumänische 

Bevölkerung bedeutet eine solche Lohnsteigerung jedoch einen enormen Anstieg des 

Lebensniveaus. Trotz des anwachsenden BIPs, und der damit einhergehenden Erhöhung 

des nationalen sowie des individuellen Einkommens, was freilich viele positive Aspekte 

mit sich bringt, ist die Gesellschaft auf der anderen Seite immer noch nachteiligen Ge-

sundheits-, Ausbildungs- sowie Wohnbedingungen (Magdolna, & Vitos, 2006) und 

ebenfalls einer schlechten Infrastruktur ausgesetzt um nur einige der immer noch exis-

tierenden Problemstellen zu nennen.  

                                                      
4
 http://data.worldbank.org/indicator/NY.GNP.PCAP.CD?page=3&order=  

wbapi_data_value_2007%20wbapi_data_value%20wbapi_data_value-first&sort=asc  
5
  http://data.worldbank.org/indicator/NY.GNP.PCAP.CD?order=wbapi_data_value_2007%20wbapi 

_data_value%20wbapi_data_value-first&sort=asc  
6
  http://data.worldbank.org/indicator/NY.GNP.PCAP.CD?order=wbapi_data_value_2007%20wbapi 

_data_value%20wbapi_data_value-first&sort=asc  
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1.3.4  Das Ărealeñ und das Ăkulturelleñ Rumªnien ï zwei Seiten eines Wandels 

Wirtschaftlich gesehen gehört Rumänien immer noch zu den ärmsten Ländern innerhalb 

der EU, doch kulturell kann es zweifelsfrei mit dem Westen mithalten, so die Meinung 

der rumänischen Bevölkerung. Während politisch und wirtschaftlich im Ărealen Rumä-

nienñ (Diaconu, 2007) in den letzten zwanzig Jahren viele auch existentielle Schwierig-

keiten zu bewªltigen waren, hat das Ăkulturelle Rumänienñ (Diaconu, 2007) sich be-

ständig erhalten. Die Unterscheidung in ein reales und ein kulturelles Rumänien ent-

spricht der ĂThese von der Existenzñ, die in den letzten Jahren zunehmend von rumªni-

schen Intellektuellen verbreitet wurde (Diaconu, 2007). Sie spricht die Neubelebung des 

Ătraditionellen Unterschied[s] zwischen der materiellen Zivilisation und dem geistigen 

Kulturlebenñ an (Diaconu, 2007, S. 145). Es ist dies die andere Seite der rumänischen 

Gesellschaft, die ebenso wichtig für die Herausbildung eines Selbstbewusstseins und 

eigentlicher Motor ihres nationalen Stolzes ist. ĂDie Rumªnen sehen sich selbst als altes 

Volk mit großer Geschichte und Kultur, das durch seine Stärke und Geduld besser über-

lebt hat als andere Völker; (...) als friedlich, tolerant, gastfreundlich, intelligent, ja, als 

genial und als Ausnahmevolk in der Geschichteñ (Verseck, 2001, S. 29).  

In dem Zusammenhang kommt die Liebe zum rumänischen Humor, der sich vor allem 

dem Wortwitz bedient und damit zur rumänischen Sprache im Allgemeinen hinzu, die 

in eine tiefe lateinisch-romanische Vergangenheit zurückgeht, womit die rumänische, 

die einzige Sprache lateinischen Ursprungs in ganz Osteuropa ist. Auch auf ihre Dichter 

und Philosophen sind die Rumänen besonders stolz, beispielsweise Mihail Eminescu 

(Dichter, 1850-1889), Lucian Blaga (Philosoph, 1895-1961) oder Emil Cioran (Philo-

soph, 1911-1995) um nur wenige zu nennen. Die rumänische Gesellschaft verehrt diese 

kulturell reichhaltig und vielfªltige Vergangenheit, Ăaus der es seine Identitªt schºpft, 

und möchte diese nicht an eine diffuse europäische Staatlichkeit verlieren. Vielmehr 

mºchte es ein Teil Europas sein und gleichzeitig als souverªne Nation erhalten bleibenñ 

(Lenich, 2011, S. 122). Auch wenn also das Ăreale Rumªnienñ in der Vergangenheit 

viele Schwierigkeiten dabei hatte endlich eine eigene Identität zu finden, hat sich das 

Ăkulturelle Rumªnienñ die weit in der Vergangenheit verwurzelte kulturelle Identität 

über die gesamte Zeit bewahrt.  

1.3.5  Gesellschaftlicher Wandel gegen mehr Selbstreflexion  

Die rumänische Gesellschaft möchte vor allem für diese kulturelle Reichhaltigkeit An-

erkennung aus dem Westen erhalten, doch da für den Westen die sozioökonomische, 

sowie politische Verwahrlosung offensichtlicher und weitaus relevanter ist, hat Rumä-

nen dauerhaft das Gefühl dort nicht vollständig wahrgenommen, nicht verstanden und 

ignoriert zu werden (Verseck, 2001). Aus dieser Ambivalenz ergibt sich noch eine wei-

tere, denn gerade durch dieses selbstbewusste Umgehen mit dem kulturellen Erbe der 

rumänischen Gesellschaft, das ihr zu jeder Zeit eine Art Identitätsstütze ist, bleibt oft-
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mals eine selbstkritische Auseinandersetzung mit der gegenwärtigen politischen, sowie 

wirtschaftlichen Situation fast vollstªndig aus. ĂDas unangekratzte Selbstbild entschä-

digt für die miserable Gegenwart. Oder es erklªrt sie jedenfallsñ (Verseck, 2001, S. 32). 

Es sind allerdings f¿r den Aufbau einer Ăāpostô-Gesellschaftñ nicht nur politische und 

wirtschaftliche Transformationen bedeutend, sondern immer auch grundsätzliche mora-

lische Erneuerungen (Niedermüller, 2004). ĂIn diesem Prozess der moralischen Erneue-

rung spielt Vergangenheit, Geschichte beziehungsweise das kollektive Gedächtnis und 

die ritualisierte Erinnerung an die Vergangenheit eine zentrale, sogar konstitutive Rolleñ 

(Niedermüller, 2004, S. 11), und vor allem entscheidend ist die Art des Umgangs mit 

der Vergangenheit. Es sollte sich dabei oftmals einer kritischeren Herangehensweise 

bedient werden, als es im gesellschaftlichen Wandel der letzten zwanzig Jahre in Ru-

mänien der Fall war. Mit ihrer neu erlangten Freiheit, muss die rumänische Gesellschaft 

Ădie eigene Vergangenheit neu [befragen], um der Gegenwart eine sinnvolle, nachhalti-

ge Richtung zu gebenñ (Scharr, & Grªf, 2008, S. 12).  
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2.  Die Nouvelle Vague des rumänischen Kinos  

ĂWer die Vergangenheit vergisst, ist gezwungen, sie zu wiederholen; doch wer 

die Vergangenheit gar nicht vergessen kann, ist noch ªrmer dranñ (Aggermann, & 

Ballhausen, 2007, S. 103)  

Dieses rumänische Sprichwort hat sich nach Meinung des Bukarester Filmkritiker 

Mihai Chirilov in Bezug auf den rumänischen Film als wahr bewiesen (Aggermann, & 

Ballhausen, 2007, S. 103).  

Unmittelbar nach dem Sturz CeauἨescus waren Ereignisse der j¿ngsten Vergangenheit 

der Hauptinhalt aller damals produzierten Filme. ĂDie Zeit der kommunistischen Miss-

wirtschaft, der langsame Niedergang des Landes, die ersten vorrevolutionären Ereignis-

se und die Securitate waren bestimmende Topoi im rumªnischen Kinoñ (Aggermann, & 

Ballhausen, 2007, S. 103). Hier liegen Politik und Film eng beieinander, denn durch die 

Konzentration auf eine aufklärende Darstellung vergangener Ereignisse, entsteht eine 

Art Befreiung davon, sich den gegenwärtigen Missständen zu stellen. Wie auch in der 

Politik und der Wirtschaft, saßen auch im Centrul National al Cinematografiei (CNC), 

das über die Filmförderpolitik bestimmte, noch bis 1999 dieselben Mitarbeiter wie vor 

1989, sodass auch der rumänische Film noch lange auf eine strukturelle Veränderung 

der Produktionsbedingungen warten musste. Die Folge sind auch hier Korruption, zerüt-

tete Produktionsumfelder, der Einbruch des Verleihs durch private Fernsehanstalten, 

sowie ein reges Kinosterben (Aggermann, & Ballhausen, 2007, S. 106). Diese Bedin-

gungen führten einerseits dazu, dass im Jahr 2000 kein einziger Film produziert wurde. 

Sie bewirkten andererseits aber auch einen Ăbelebenden Abschied von alteingesessenen 

Denkverbotenñ (Weber, 2011) und hatten damit eine geradezu kathartische Wirkung auf 

eine Reihe junger Regisseure, die eben diese Missstände nutzten um in ihren neuen 

Filmen das Leben und die Gesellschaft des postkommunistischen Rumäniens nüchtern 

und authentisch zu zeigen. Dass diese Katharsis ausgelebt werden konnte, hatte auch 

damit zu tun, dass im Jahre 2000 das CNC endlich umstrukturiert wurde, wodurch För-

derungen für Produktionen, Vertrieb und Kinobetreiber vergeben wurden (Aggermann, 

& Ballhausen, 2007, S. 109).  

Damit wurde der Weg für ein neues rumänisches Kino eröffnet, in dem eine junge Ge-

neration von Regisseuren die gegenwärtigen, gesellschaftlichen Verhältnisse genau be-

trachtet. Ihre Filme zeigen einerseits junge Protagonisten, die auf der Suche nach Orien-

tierung, Perspektiven und vor allem Gl¿ck in Ăeiner besseren, weil westlichen Weltñ 

(Aggermann, & Ballhause, 2007, S. 107) sind, während ältere Charaktere meistens nur 

eine Art ĂKontrastfolieñ (Aggermann, & Ballhause, 2007, S. 107) darstellen, da deren 

Gedankengut noch tief im kommunistischen Rumänien verankert ist. Den Beginn dieses 

neuen rumänischen Kinos markiert der Film Marfa ѽi banii (R: Cristi Puiu, Rumänien 

2001). Er setzt die MaÇstªbe f¿r ein Kino voller Ăglaubw¿rdiger Situationen, lebendiger 
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Figuren und authentischer Dialoge (...) die fast statischen, breiten und langen Kamera-

einstellungen werden zu wesentlichen Merkmalen des neuen rumªnischen Kinosñ (Ful-

ger, 2011, S. 142f.). Puius Vorbild folgten eine Reihe von Kurzfilmen der heute interna-

tional bekannten Regisseure Cristian Mungiu, Radu Muntean, Cristian Nemescu, 

CŁtŁlin Mitulescu, oder auch Corneliu Porumboiu. Schnell tauchte in den Feuilletons 

daraufhin der Begriff Neue Welle, in Anlehnung an die französische Nouvelle Vague 

auf, ohne sich zu diesem Zeitpunkt jedoch wirklich zu etablieren. Es ist nämlich bis 

heute umstritten, ob die Neue Rumänische Welle mit der französischen Nouvelle Vague 

wirklich vergleichbar ist. Ein Ausdruck wie dieser impliziert, dass es sich um eine Art 

Filmschule handelt, die über eine eigene Doktrin, ein eigenes ästhetisches Programm, 

sowie ein Manifest und über einen Ăf¿hrenden Kopfñ verf¿gt (Fulger, 2011, S. 142). 

Die meisten dieser Punkte treffen auf die Neue Rumänische Welle jedoch nicht zu. Es ist 

lediglich auffällig, dass alle Filme, die ihr zugeordnet werden, mit einem ähnlich nüch-

ternen Stil und ähnlichen filmtechnischen Mitteln arbeiten, wodurch sie einen Ăneuen 

Realismusñ (Fulger, 2011, S. 143) prªgen, dies jedoch bewusst ohne sich an ein ªstheti-

sches Programm zu halten. Auch kann Cristi Puiu zwar als Vorläufer der Neuen Rumä-

nischen Welle gesehen werden, als Ăf¿hrender Kopfñ, der filmªsthetische Richtlinien 

vorgibt, kann er jedoch keinesfalls bezeichnet werden.  

Eine wirkliche Etablierung des Ausdrucks Neue Welle des rumänischen Kinos hat bis 

2005 (auch bedingt durch die vielen Kurzfilme in dieser Zeit), deshalb nicht stattgefun-

den. Mit den beiden Filmen Death of Mr. LŁzŁrescu (Originaltitel: Moartea domnului 

LŁzŁrescu, R: Cristi Puiu, Rumänien 2005), sowie 12:08 East of Bucharest (Originalti-

tel: A fost sau n-a fost?, R: Corneliu Porumboiu, Rumänien 2006) hat sich dies jedoch 

geändert. Es lässt sich sagen, dass zu Zeiten der vielen Kurzfilme wie bereits erwähnt 

zwar in den Feuilletons oft die Rede von einer Neuen Rumänischen Welle war, dass aber 

einzelne Filme immer noch oft herausgestochen sind und ein homogenes Bild einer 

Welle noch nicht möglich war. Zur eigentlichen Etablierung des Begriffes als einem 

Sammelbegriff vor allem für die Riege der jungen Regisseure, haben erst diese beiden 

Spielfilme beigetragen, wodurch sie den Beginn einer Nouvelle Vague des rumänischen 

Kinos als einer Reihe von ästhetisch ähnlichen Filmen, einer jungen Regisseursgenera-

tion markieren, Ăman kann jetzt behaupten, dass ein wirklicher Umbruch in der Film-

szene stattgefunden hatñ (Fulger, 2011, S. 143). Es folgten weitere große Filme wie 

beispielsweise 4 Monate, 3 Wochen, 2 Tage (Originaltitel: 4 luni, 3 sŁptŁm©ni Ἠi 2 zile, 

R: Cristian Mungiu, Rumänien 2007), California Dreaminô (Endless) (Originaltitel: 

California Dreaminô (Nesf©rἨit) R: Cristian Nemescu, Rumänien 2007), Wie ich das 

Ende der Welt feierte (Originaltitel: Cum mi-am petrecut sf©rἨitul lumii, R: Catalin Mi-

tulescu, Rumänien 2007) und einer der jüngsten Filme der Neuen Rumänischen Welle, 

Police, Adjective (Originatltitel: PoliἪist, adjectiv, R: Corneliu Proumboiu, Rumänien 

2009), um nur die bekanntesten zu nennen. Jeder dieser Filme hat mindestens einen 

Preis bei den größten internationalen Filmfestivals in Cannes, Berlin oder London ge-

wonnen.  
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2.1  Untersuchungsgegenstand 

Um eine Art Querschnitt durch die Welle zu gewährleisten, erschien es sinnvoll für die 

vorliegende Arbeit drei Filme auf Basis ihrer zeitlichen Verortung innerhalb der Neuen 

Rumänischen Welle zu wählen. Der erste Film wird demnach zu ihren Anfängen ge-

zählt, der zweite markiert etwa ihre Mitte und der dritte ist schließlich einer ihrer neues-

ten Filme. Ein weiteres Auswahlkriterium sind die Auszeichnungen und Preise, die die 

Filme auf renommierten internationalen Festivals erhalten haben und die aufgrund ihres 

weltweit anerkannten Prestiges als Qualitätsindikator angesehen werden. Dadurch 

kommt es zu folgender Auswahl: 

1. 12:08 East of Bucharest (Originaltitel: A fost sau n-a fost?, R: Corneliu 

Porumboiu, Rumänien 2006)  

Einer der ersten Filme der Neuen Rumänischen Welle ist Corneliu Porumboius Film 

12:08 East of Bucharest. Beim Cannes Filmfestival 2006 gewann der Film die Caméra 

Dôor und verschaffte dem jungen Regisseur damit internationale Bekanntheit, sowie den 

Durchbruch in der rumänischen Filmproduktionslandschaft. Er ist für die Etablierung 

des Ausdrucks ĂNeue Rumänische Welleñ ausschlaggebend, da er als das filmästhetisch 

Ăminimalistischste Experimentñ (ἧerban, 2011, S. 153) des neuen rumänischen Kinos 

zur Verfestigung des Begriffs beigetragen hat. 

2. California Dreaminô (Endless) (Originaltitel: California Dreaminô (Nesf©rѽit), 

R: Cristian Nemescu, Rumänien 2007) 

Keiner der Filme der Neuen Rumänischen Welle hatte ähnlichen Erfolg wie Cristian 

Nemescus California Dreaminô (Endless), der als einer der Filme ausgesucht wurde, die 

die Mitte der Welle repräsentieren. Er ist die Ăambitionierteste Mischung, die je im ru-

mªnischen Kino erprobt wurdeñ (ἧerban, 2011, S. 154), was sich vor allem in der Be-

setzung der Hauptrollen durch Armand Assante als Captain Jones und Jamie Elman als 

Sergeant David niederschlägt. Beim Cannes Filmfestival 2007 gewann er den Haupt-

preis in der Kategorie Un certain regard, beim Brussels European Film Festival 2007 

gewann er den Iris Award for Best Film, den Audience Prize sowie den Canvas Special 

Prize for Best Film und beim London Film Festival 2007 gewann er den Satyajit Ray 

Award, um nur die bekanntesten Preise zu nennen
7
.  

3. Police, Adjective (Originaltitel: Poliѿist, adjectiv, R: Corneliu Porumboiu, 

Rumänien 2009)  

Einer der neuesten Filme der Neuen Rumänischen Welle (im Januar 2012 erstmalig in 

den deutschen Kinos ausgestrahlt), ist Police, Adjective. Er ist nach 12:08 East of Buch-

arest Corneliu Porumboius zweiter großer und ebenfalls erfolgreicher Film, denn auch 

                                                      
7
 Die Informationen über die Preise von California Dreaminô entstammen dieser Internetseite: 

http://www.californiadreaminnesfarsit.ro/awards.html  
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er gewann beim Cannes Filmfestival 2009 zwei der renommiertesten Preise, nämlich 

den Jury-Preis und den FIBRESCI-Preis in der Kategorie Un Certain Regard
8
.  

                                                      
8
 Die Informationen über die Preise beim Cannes Filmfestival entstammen dieser Internetseite: 

http://www.festival-cannes.fr/en.html; die Informationen über den FIPRESCI-Preis dieser Internet-

seite: http://www.fipresci.org/awards/awards/awards_2009.htm  
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3.  Der filmsoziologische Zugang 

Die Filme der Neuen Rumänischen Welle, wie auch die Filme jeder anderen Gesell-

schaft leisten f¿r gewºhnlich zweierlei Dinge, sie Ăstabilisieren dominante Sinnmuster, 

stellen sie aber auch in Frageñ (Mai, & Winter, 2006, S. 11) und thematisieren damit 

Ăden Wandel in den sozialen Beziehungen, vermitteln Welt- und Lebensanschauungen, 

enthalten komplette Gesellschaftsbilder und behandeln alles, was im Leben von Bedeu-

tung istñ (Schroer, 2007, S. 7). Trotz dieser durchaus soziologischen Themenfelder, 

werden Filme in der heutigen soziologischen Forschung an den Rand gedrängt und spie-

len lediglich eine Nebenrolle darin (Schroer, 2007). Und dies obwohl es durchaus eine 

lange Tradition in der soziologischen Beschäftigung mit Film gibt, wie beispielsweise 

Sigfried Kracauers Theorie des Films aus dem Jahr 1960, eines der Hauptwerke der 

Filmsoziologie, zeigt (Schroer, 2007). Die vorliegende Arbeit teilt den Hauptgedanken 

der Filmsoziologie und möchte ihm Rechnung tragen. Filme, so die Grundannahme, 

entstehen nie in einem soziokulturell und -politisch leeren Raum, sondern sind immer 

zugleich Reaktionen auf das gesellschaftliche Umfeld, das sie hervorgebracht hat. Vor 

diesem Hintergrund möchte sich auch diese Arbeit in die Reihe der filmsoziologischen 

Arbeiten einreihen und der soziologischen Relevanz, die die Filme der Neuen Rumäni-

schen Welle zweifelsfrei haben, Rechnung tragen.  

ĂNicht der Film als ªsthetisches Objekt ist der eigentliche Untersuchungsgegenstand, 

sondern der Film als Ausdruck und Bestandteil einer jeweiligen Politischen Kulturñ 

(Dörner, 1998, S. 203). Ziel der vorliegenden Arbeit ist es mithilfe einer Filmanalyse 

der drei oben genannten Filme der Neuen Rumänischen Welle herauszufinden, inwiefern 

sie den Wandel der rumänischen Gesellschaft reflektieren und wie sie auf außerfilmi-

sche gesellschaftliche Ereignisse Bezug nehmen. Vor allem um dem letzten Anspruch 

gerecht zu werden, ist eine reine Fokussierung auf die Analyse filmästhetischer Mittel, 

formaler oder narrativer Strukturen nicht tiefgr¿ndig genug, da sie zu ĂVereinseitigun-

gen, Verzerrungen und zur Ausblendung der gesellschaftlichen Wirklichkeit und ihrer 

Konflikteñ f¿hrt (Mai, & Winter, 2006, S. 9). Um genau solche Ausblendungen zu ver-

meiden, wurde ein filmsoziologischer Zugang gewählt.  

Die Filmsoziologie sieht Filme immer in einem soziokulturellen Kontext und als Ăwich-

tige Quelle (...), die ¿ber den Zustand einer Gesellschaft Aufschluss zu geben vermagñ 

(Schroer, 2007, S. 10). Als Ăwesentliche(r) Bestandteil der Kulturñ (Winter, 1992, S. 

23) ist es Filmen mºglich Ăaktuelle soziale Diskurse (zu) artikulierenñ (Mai, & Winter, 

2006, S. 9), da sie in Ăgesellschaftliche Konflikte und Auseinandersetzungen eingebun-

den (...) und deshalb mit sozialen Bedeutungen gesªttigt sindñ (Mai, & Winter, 2006, S. 

9). Ein Film ist vor diesem Hintergrund immer als Produkt einer Zirkulation zu sehen, 

in welcher die Bedeutungsgehalte, mit denen er befüllt wird, sich aus den Bedeutungs-

strukturen und Wissenskontexten der Rezipienten ergeben, welche ihrerseits aus Dis-
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kursen im öffentlichen Raum hervorgehen. Dieser wird wiederum mit Normen und 

Handlungsmustern befüllt, die durch Filme formuliert und kommuniziert werden. Als 

fester Bestandteil dieses Ablaufs, spielen Filme somit Ăeine immer grºÇere Rolle als 

Teil des kollektiven Gedªchtnisses in einem Landñ (Mai, 2006, S. 33) und sprechen 

dem Film gleichzeitig seine ihm lang zugesprochene Spiegel-Funktion ganz deutlich ab. 

Es ist diese Zirkulation, die zeigt, dass Filme die Gesellschaft nicht nur widerspiegeln, 

Ăsondern auch ihrerseits auf diese [zurückwirken] und (...) Wirklichkeit nicht einfach 

[abbilden], sondern [sie auch zugleich] interpretierenñ (Schroer, 2007, S. 7) und Ămittels 

Zeichen Bedeutungen, oder genauer Anlässe für Bedeutungen [Herv. i. O]ñ (Winter, 

1992, S. 24) vorgeben, Ădie in der Aufnahme durch ein verstreutes Publikum die Ver-

hªltnisse der sozialen Wirklichkeit verªndert haben und weiterhin verªndernñ (Keppler, 

2006a, S. 46). 

Auch die Filme der Neuen Rumänischen Welle sind aus einer solchen Zirkulation her-

vorgegangen. Ihr Referenzobjekt ist die postkommunistische, rumänische Gesellschaft, 

die sie hervorgebracht hat und auf die sie zurückwirken. Sie sind, wie alle Filme an der 

Bildung einer öffentlichen Gegenwart grundlegend beteiligt, da eine solche Ăeng mit der 

Ausbildung einer kollektiven Vergangenheit und kollektiven Erwartungen an die Zu-

kunft verbundenñ ist (Keppler, 2006a, S. 41). Sie thematisieren Ăwas (...) politisch [er-

wartet werden kann], was sein kann und was sein soll. Sie inszenieren Werte und Nor-

men, vor allem aber sinnstiftende Mythen, die (...) die Orientierung in einer zunehmend 

un¿berschaubaren Alltagswelt erleichternñ (Dºrner, 1998, S. 205). Die Filme der Neuen 

Rumänischen Welle reflektieren die rumänische Gesellschaft einerseits indem sie vor-

herrschende Ideologien zum Ausdruck bringen, die diese Gesellschaft prägen, anderer-

seits werden in den Filmen auch Erwartungen und Hoffnungen verarbeitet, die Ăim Wi-

derspruch zur dominanten Ideologie stehen können und sie in gewisser Weise auch de-

konstruierenñ (Mai, & Winter, 2006, S. 9). Indem Ăsie eine generalisierte soziale Ge-

genwart erzeugenñ, erzeugen freilich Filme im Allgemeinen, aber auch vor allem die 

Filme der Neuen Rumänischen Welle Ăzugleich in dieser gesellschaftlichen Gegenwart 

die Möglichkeit eines generalisierten Bezugs auf Vergangenheit und Zukunft und somit 

einen kollektiven Raum der Erinnerung und der Erwartungñ (Keppler, 2006a, S. 41). 

Aus filmsoziologischer Sicht ist Filmanalyse deshalb immer auch Gesellschaftsanalyse, 

welche direkt Ăzu den gesellschaftlichen Konflikten, Sinnstrukturen und Ideologien 

f¿hrt, die unser Handeln prªgenñ (Mai, & Winter, 2006, S. 14). 
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4.  Methodisches Vorgehen 

Es galt eine Methode der Filmanalyse zu finden, die dem theoretischen Ansatz dieser 

Arbeit gerecht werden kann und mit deren Hilfe die Klärung der bereits anfangs formu-

lierten Forschungsfrage gelingt: Mit welchen filmischen Mitteln werden die gesell-

schaftlichen Veränderungen dargestellt und wie wird dabei auf außerfilmische gesell-

schaftliche Entwicklungen Bezug genommen?  

4.1  Die qualitativ-hermeneutische Filmanalyse 

In der Praxis der Filmanalyse herrscht eine große Vielfalt (Wulff, 2006). Je nach Er-

kenntnisinteresse werden unterschiedliche Schwerpunkte in der Analyse gesetzt und 

verschiedene Herangehensweisen an das Produkt angewendet. Helmut Korte differen-

ziert beispielsweise vier Dimensionen einer Filmanalyse (Korte, 1999, S. 21f): 1. Unter-

suchung der Filmrealität, 2. Untersuchung der Bedingungsrealität, 3. Erarbeitung der 

Bezugsrealität, 4. Untersuchung der Wirkungsrealität. Für eine umfassende Filmanalyse 

gilt es nach Korte alle vier Dimensionen zu bearbeiten. Dies ist jedoch nicht zwangs-

weise nötig, denn letztendlich hªngt es von der ĂFragestellung und den behandelten 

Filmbeispielen ab, ob alle Dimensionen gleichermaßen wichtiger Untersuchungsbereich 

sindñ (Korte, 1999, S. 22). In Anlehnung daran liegt der Fokus der vorliegenden Arbeit 

vor allem auf zwei Dimensionen: der Dimension der Untersuchung der Filmrealität, um 

alle im Film selbst angelegten und feststellbaren Daten zu ermitteln, sowie die dem 

filmsoziologischen Anspruch dieser Arbeit entgegenkommende Dimension der Unter-

suchung der Bezugsrealität, in der nach dem Verhältnis gefragt wird, in dem die filmi-

sche Darstellung zur Ărealen Bedeutung des gemeinten Problems, zu den zugrundelie-

genden (historischen) Ereignissenñ (Korte, 1999, S. 22) steht. 

Ziel der Filmanalyse muss es sein, genau Ădieses Wie der āmedialen Konstruktion von 

Wirklichkeitô im Detail zu beschreiben und dabei Methoden einzusetzen, die der Viel-

schichtigkeit der dabei ablaufenden akustischen und piktoralen Prozesse gerecht werden 

[Herv. i. O.] ñ (Keppler, 2006a, S. 94). Besonders geeignet erscheint hierf¿r Ăein her-

meneutisches, dem interpretativen Paradigma der Soziologie verpflichtetes Vorgehenñ 

(Keppler, 2006a, S. 86) und damit die qualitativ-hermeneutische Filmanalyse. Sie geht 

Ăvon der Mehrdeutigkeit filmischer und televisueller Werke aus und versucht, diese 

Mehrdeutigkeiten erkennbar zu machenñ (Hickethier, 2007, S. 30). Eine hermeneutische 

Interpretation bewegt sich zwischen einzelnen Teilen des Untersuchungsgegenstandes 

und dem Untersuchungsgegenstand als Ganzem, durch einen ständigen Rückbezug der 

Teile auf das Ganze und des Ganzen auf seine Teile kontinuierlich hin und her. Das Ziel 

ist dabei immer, die Interpretation des Ganzen mit der Deutung seiner Teile in sich 

möglichst schlüssig und sinnvoll zu gestalten. Die hermeneutisch orientierte Filmanaly-

se setzt sich demnach ein Sinnverstehen zum Ziel, dem immer ein gewisses Maß an 
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Vorwissen vorausgeht, weshalb sie sehr offenkundig von dem Analysierenden geprägt 

ist. Dieser Hermeneutische Zirkel ermºglicht einerseits, auch Ăverborgene, also nicht 

offenkundig zutage tretende, Bedeutungen des Textesñ (Hickethier, 2007, S. 39) sicht-

bar zu machen und liefert andererseits die Basis f¿r Ăeine kontrollierte Beobachtung am 

Beispielfilm, die aus einer Hin- und Herbewegung zwischen theoretischen Annahmen 

und Strukturen des Beispiels gespeist wirdñ (Wulff, 2006, S. 239). Um die Ăkontrollier-

te Beobachtungñ in Form einer wissenschaftlichen Analyse durchführen zu können, ist 

ein Hilfsmittel notwendig, denn mit der Flüchtigkeit des filmischen Materials muss 

Ăanalytisch gebrochenñ werden, damit es mºglich wird ihr Ăinterpretativ gerechtñ zu 

werden (Keppler, 2006a, S. 106). Das Ziel ist es dann, ĂSinneseindrücke möglichst 

vollständig zu erfassen und permanent wahrnehmbar zu machenñ (Hartung, 2006, S. 

283), um eine intersubjektive Nachvollziehbarkeit der Interpretation gewährleisten zu 

können. Ein besonders geeignetes Verfahren hierfür ist das Erstellen von Filmtranskrip-

ten, denn Ăder wesentliche Sinn von Filmtranskripten liegt darin, den hermeneutisch-

interpretativen Zugang zum Gegenstand mit einem methodisch kontrollierten Vorgehen 

zu verbindenñ (Keppler, 2006a, S. 106). Hierfür soll das Transkriptionsmodell von An-

gela Keppler angewendet werden. Die nach diesem Modell erstellten Einstellungsproto-

kolle Ăgarantieren intersubjektive Nachvollziehbarkeit nicht nur der Ergebnisse der 

Analyse, sie tragen außerdem Wichtiges für die differenzierte Explikation des [filmi-

schen] Gehalts (...) beiñ (Keppler, 2006b, S. 73). Durch diese einstellungsgenaue Ver-

schriftlichung von sowohl allen auditiven, als auch allen visuellen Elementen des Films 

ist dieses Modell damit im Vergleich zu anderen Transkriptionsmodellen das präziseste 

Verfahren überhaupt. Die umfassende Betrachtung der Kombination von auditivem und 

visuellem Kanal ist besonders wichtig, da es sich nach Keppler bei dem Verhältnis von 

Klang und Bild um ein Ăintegrales Verhªltnisñ handelt, in dem Ăder Klang [das Bildge-

schehen] verwandelt, das seinerseits einwirkt auf das, was akustisch vernehmbar istñ 

(Keppler, 2006b, S. 67), weshalb Ădie Interpretation dieses Zusammenhangs von visuel-

ler und akustischer Bewegung [die] erste Aufgabe einer ernst zu nehmenden Filmanaly-

se [ist]ñ (Keppler, 2006b, S. 70).  

4.2  Vorgehen  

Da es aus forschungsökonomischer Sicht nicht sinnvoll erscheint für alle drei Filme 

Einstellungsprotokolle zu erstellen, wird zunächst für jeden der Filme ein Sequenzpro-

tokoll nach dem Modell Anja Peltzers erstellt. Dieses dient Ăsowohl der Orientierung 

über den Gesamtaufbau des Films, als auch der Darstellung seiner Handlungseinheiten, 

der Sequenzenñ (Peltzer, 2011, S. 111). Die dort enthaltenen Angaben sollen Ăerkennbar 

machen (und wenigstens exemplarisch darstellen), dass sie und wie sie aus der genauen 

Kenntnis und Beachtung des Verlaufsñ (Keppler, 2006a, S.108) des Films hervorgegan-

gen sind. Somit lassen sich aus dem Sequenzprotokoll signifikante Schlüsselszenen in-

tersubjektiv nachvollziehbar erfassen. Lediglich diese signifikanten Szenen werden für 
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eine Detailanalyse dann in Form von Einstellungsprotokollen transkribiert. In der Ana-

lyse der Sequenzprotokolle als Ganzem und der Einstellungsprotokolle als Teile des 

Ganzen, kann somit der wechselseitige Rückbezug des einen auf das andere im Sinne 

der interpretativ-hermeneutischen Filmanalyse vollzogen werden. An dieser Stelle soll 

auf ein objektiv methodisches Problem aufmerksam gemacht werden. Während in Cali-

fornia Dreaminô (Endless) nur wenige englische Dialoge, bei überwiegender, untertitel-

ter rumänischer Sprache vorkommen, finden sich in 12:08 East of Bucharest und Poli-

ce, Adjective ausschließlich rumänische Dialoge, mit englischen Untertiteln. Aufgrund 

der Unkenntnis der rumänischen Sprache konnten nur die englischen Untertitel 

transkribiert werden. Nach dem Transkriptionsmodell von Angela Keppler sind Unterti-

tel, ähnlich wie Inserts, als Bildinhalte zu transkribieren. Da sie für Sprachunkundige 

jedoch die Funktion der gesprochenen Sprache übernehmen, diese sogar ersetzen, wäre 

es nicht korrekt, sie in der dafür vorgegebenen Bild-Spalte zu verschriftlichen. Aus die-

sem Grund wurde als Erweiterung zu Kepplers Modell, eine dritte Spalte in das Tran-

skriptionssystem hinzugefügt, die allein den Untertiteln vorbehalten ist. Mit dieser Re-

gelung geht freilich der unvermeidbare Verzicht auf die Umschreibung paralinguisti-

scher Informationen einher. 

Für das weitere Vorgehen gilt es grundsätzlich Sinnangebote am Produkt zu verstehen 

und diese am Produkt herauszuarbeiten, anstatt sie in den filmischen Text hineinzudeu-

ten, da letztlich Ăder Gehalt medialer Produkte aus den in ihnen angelegten Möglichkei-

ten des Verstehensñ (Keppler, 2006a, S. 95) besteht. Da eine gleichgewichtete Analyse 

aller drei Filme im Rahmen dieser Arbeit nicht vollbracht werden kann, soll ein Film im 

Besonderen analysiert werden, um die anderen beiden im Anschluss daran vergleichend 

heranzuziehen. Da die Thematik von California Dreaminô (Endless) (im Folgenden: 

CD) die komplexeste und er der längste der drei Filme ist, wird er im Besonderen ana-

lysiert, um seiner Komplexität auch Rechnung tragen zu können. Folglich werden 12:08 

East of Bucharest (im Folgenden: EoB) sowie Police, Adjective (im Folgenden: PA) in 

einem geringeren Umfang analysiert und vergleichend herangezogen.  

Das Ziel der Filmanalyse ist es, herauszuarbeiten ob Vergangenes relevant für die Ge-

genwart ist und wenn ja wie sehr die Gegenwart noch von diesem Vergangenen regiert 

und wie dies im Film dargestellt wird. Signifikant sind demnach die Szenen, in denen 

Vergangenes, in Form von Erinnerungen, Traumata, Werten, Hoffnungen, Denkweisen, 

etc. und Gegenwärtiges, dargestellt durch die Kontextualisierung der momentanen Le-

benssituation der Protagonisten im Film verhandelt wird. Diese signifikanten Struktu-

relemente Ăm¿ssen in ihren Beziehungen und unter Ber¿cksichtigung ihrer gegenseiti-

gen Abhängigkeit wieder zu einem systematischen Ganzen gefügt und in die Kontexte 

eingeordnet werdenñ (Mikos, 2008, S. 99). In diesem nachgeordneten Schritt wird dann 

auf einer umfassenderen Ebene analysiert inwiefern eine Auseinandersetzung der Ge-

sellschaft mit der Vergangenheit, bzw. welche Positionierung der Gesellschaft in der 

Gegenwart im filmischen Produkt angelegt ist. Die Ergebnisse werden abschließend von 

der Ebene des filmisches Produkts abstrahiert, um herauszuarbeiten inwiefern im post-
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kommunistischen Rumänien ein neues gesellschaftliches Selbstverständnis an den Tag 

gelegt wird, wie und ob der gesellschaftliche Wandel und auf welche Art und Weise er 

vorangeschritten ist.  
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5.  Analyse  

Bevor mit der Analyse des ersten Filmes begonnen wird, soll an dieser Stelle darauf 

hingewiesen werden, dass durch die besondere Ästhetik der Filme, einzelne Kameraein-

stellungen gelegentlich enorm lang sind, was sich in den Transkriptionsprotokollen pro 

Einstellung teilweise in ganzen Seiten niederschlägt. Sofern im Fließtext vor allem auf 

bestimmte Teile innerhalb einer Einstellung verwiesen wird, so werden freilich lediglich 

die relevanten Einstellungs-Ausschnitte in den Fließtext eingefügt. Ist jedoch die ganze 

Einstellung, oder gar mehrere aufeinanderfolgende Einstellungen relevant, findet sich 

im Fließtext ein Verweis auf die jeweilige(n) Einstellung(en) im Anhang, um eine sei-

tenfüllende Unterbrechung des Fließtextes durch Transkriptionstabellen zu vermeiden.  

5.1  California Dreaminô (Endless)  

5.1.1  Kurzi nhalt 

Die Filmhandlung beginnt mit einer Schwarz-Weiß-Szene aus dem Zweiten Weltkrieg, 

ein kleiner Junge und seine Familie sind gerade beim Essen, als der Bombenalarm los-

geht und eine amerikanische Bombe durch den Esstisch der Familie in das Gebäude 

stürzt, jedoch nicht explodiert. Es folgt ein Zeitsprung ins Jahr 1999. Der kleine Junge 

ist inzwischen erwachsen. Sein Name ist Dorel Mateescu, von allen Doiaru genannt. Er 

ist der Bahnhofschef des rumänischen Dorfes CŁp©lniἪa. Während des Kosovo-Krieges 

ist ein NATO-Konvoi von ConstanἪa nach Jugoslavien unterwegs, der geheime Kriegs-

ausrüstung, transportiert und von einer Gruppe amerikanischer Soldaten unter der Füh-

rung von Captain Jones, sowie einer kleinen Gruppe rumänischer Soldaten, unter der 

Führung von Korporal Tanase begleitet wird. Doiaru hält den Zug an und verlangt die 

Zollpapiere, die weder Captain Jones, noch Korporal Tanase vorliegen. Der Film ist von 

hier an in f¿nf Kapitel unterteilt, die den f¿nf Tagen entsprechen, die der Zug in CŁp©l-

niἪa feststeckt. Aufgrund der Anwesenheit der Amerikaner wachen die Dorfbewohner 

aus ihrem Alltagstrott auf und stellen das Dorfleben auf den Kopf: der örtliche Fabrik-

chef veranstaltet mehrere Streiks, um zu demonstrieren, wie schlecht es den Fabrikar-

beitern geht, der Bürgermeister feiert den 100. Geburtstag des Dorfes zum zweiten Mal, 

die jungen rumänischen Frauen sehen in den amerikanischen Soldaten Möglichkeiten 

aus Rumänien auszuwandern. Um das Dorf und das heitere Treiben endlich verlassen zu 

können und seinen militärischen Verpflichtungen nachzukommen, geht Captain Jones 

eine Abmachung mit dem Bürgermeister ein, um Doiaru loszuwerden, hält sich jedoch 

nicht an diese Abmachung, sondern fährt stattdessen ab. Als der Bürgermeister bemerkt, 

dass die Amerikaner nicht wie versprochen auftauchen, gerät die Situation außer Kon-

trolle. Es kommt zu heftigen Ausschreitungen und Straßenkämpfen, in denen Doiaru 

tödlich verletzt wird. Der Film basiert auf einer wahren Begebenheit, wie durch eine 
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Schrifteinblendung am Ende des Films deutlich wird. Tatsächlich gab es einen solchen 

Vorfall im Kosovo-Krieg, dieser Zug kam nur wenige Tage vor Kriegsende in Jugosla-

vien an, was für die Vorhaben der Amerikaner zu spät war. Aus dem Wechselspiel der 

verschiedenen Themenstränge in CD ergibt sich ein komplexes Bild eines ĂAmerican 

Dreamñ, in diesem Fall passender ï eines ĂCalifornian Dreamñ aus der Perspektive des 

post-kommunistischen Rumäniens und damit eine selbstreflexive Momentaufnahme der 

gesellschaftlichen Entwicklungen im postkommunistischen Rumänien bis 1999.  

5.1.2  Szene [3_3]: Doiarus Berufsalltag am Rande der Öffentlichkeit 

Nachdem die NATO-Kriegsausrüstung in ConstanἪa verladen wurde, zeigt die Kamera 

in Sequenz drei in totalen und halbtotalen Einstellungen das alltägliche Dorfleben in 

CŁp©lniἪa, dann in einer weiten Einstellung das Bahnhofsgebäude und zu Hause von 

Doiaru und seiner Tochter Monica. Es befindet sich an der Peripherie des Dorfes, außer 

ihm ist sonst kein weiteres bewohntes Gebäude in Sicht. Die Szene beginnt damit, dass 

Monicas Freund, der sie eigentliche abholen wollte, das Haus verlässt und wegfährt. 

Doiarus Mitarbeiter StelicŁ verlädt einige Kartons in einen Van, der direkt vor dem Ein-

gang zu einer großen Lagerhalle steht. Als alles verladen ist, wenden sich Doiaru und 

StelicŁ um und betreten die Lagerhalle (vgl. Anhang: Transkript Szene [3_3], E 01).  

Sie gehen ganz langsam vom einen Ende zum anderen Ende der Halle. Es fällt kaum 

Licht herein, weshalb alles sehr düster ist. Rechts und links von den beiden sind eine 

Regale erkennbar, auf denen stapelweise Kartons und Pakete stehen. StelicŁ legt sofort 

nach Betreten der Halle mit einem langen Bericht los, geschäftig zeigt er hin und her, es 

wird klar, dass es um gestohlene Ware geht, die weiterverkauft wird. Die Waren, wer-

den als verloren gemeldet, sollen tatsächlich aber an verschiedene Abnehmer verkauft 

werden, die allesamt ebenfalls Dorfbewohner von CŁp©lniἪa sind. Angst davor erwischt 

zu werden hat Doiaru nicht (ĂThey wonôt catch us, the goddamn assesñ), immerhin sind 

im Dorf alle von ihm abhªngig, so zum Beispiel Geluôs Supermarkt und auch der Bür-

germeister (ĂI promised the mayor 20 sacksñ). In der ersten Einstellung folgt die Kame-

ra lange und langsam dem Protagonisten durch eine dunkle Halle. Durch die Handka-

mera wirkt die Szene besonders authentisch und vermittelt dadurch, dass sie den Prota-

gonisten von hinten folgt und stehen bleibt wenn diese stehenbleiben, eine Beobachter-

perspektive, die Doiaru sehr viel Raum gibt. Man sieht ihn durch die halbnahe Kamera-

einstellung in seinem gewohnten Umfeld an seinem Arbeitsplatz. Während sich StelicŁ 

sehr viel bewegt und herumzeigt, bewegt sich Doiaru auffallend ruhig, was ihn überle-

gener, eben als Chef, erscheinen lässt. Die Lagerhalle ist gerahmt von einem Eingang 

und einem direkt gegenüberliegenden Ausgang. Am Eingang der Halle befindet sich die 

Schnittstelle zum Dorf und den Bewohnern, was durch das Verladen der Pakete in den 

Van und die Anwesenheit Monicasô Freund als örtlichem Bewohner dargestellt wird, 

am anderen Ende der Halle ist dem gegenüber die Schnittstelle zur außerdörflichen Öf-

fentlichkeit, zu der nur Doiaru als Bahnhofsinhaber wirklich Zugang hat. Dazwischen 
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befindet sich die düstere Halle, in der Schwarzhandel und Korruption betrieben wird, in 

dem aber auch zwei wichtige Personen des dörflichen Lebens verwickelt sind, der Su-

permarktinhaber, als Warenlieferant für die Bewohner, sowie der Bürgermeister. Doiaru 

ist in diesem düsteren Abschnitt der Chef, er delegiert und trifft die letzten Entschei-

dungen, wodurch eine Abhängigkeit aller anderen von ihm deutlich wird. Gleichzeitig 

ist er die einzige Schnittstelle zur Öffentlichkeit der Dorfbewohner, denn nur er hat Zu-

gang zu der Grauzone, also der düsteren Halle zwischen Dorf und Öffentlichkeit. Doia-

ru monopolisiert die Wirtschaft des Dorfes. Die Szene räumt ihm im Dorf somit eine 

gesonderte Position ein und distanziert ihn vom gewöhnlichen Dorfleben, was für den 

Fortgang der Handlung entscheidend ist.  

5.1.3  Szene [4_3]: Zollpapiere, bitte! 

Kurz darauf geht ein Anruf im Bahnhof ein, in dem der NATO-Konvoi angekündigt 

wird. Ausdrücklich wird darum gebeten, den Zug ohne Probleme durchfahren zu lassen, 

da dies so von der Regierung genehmigt ist. Monica hört den Anruf mit, packt daraufhin 

ihre Tasche und springt kurz darauf auf den einfahrenden NATO-Zug, während StelicŁ, 

der den Anruf entgegen genommen hat, sofort den Bürgermeister, als auch den Chef der 

örtlichen Fabrik informiert, die ihren Arbeitsalltag daraufhin unterbrechen und sich auf 

den Weg zum Bahnhof machen ï der Bürgermeister um die Amerikaner ehrenvoll zu 

begrüßen, die Fabrikarbeiter um vor den Augen der Amerikaner zu streiken, in der 

Hoffnung diese könnten ihnen helfen.  

Der Zug fährt in den Bahnhof ein und Doiaru gibt entgegen allen Anweisungen der Re-

gierung, die Anordnung den Zug anzuhalten. Das erste Aufeinandertreffen von Doiaru 

und Captain Jones spielt eine wichtige Rolle, da sich in dieser Szene der Hauptkonflikt 

entfaltet und bereits ein klares Dominanzverhältnis zwischen den beiden Protagonisten 

angedeutet wird. Allein die filmästhetische Umsetzung des Einfahren des NATO-Zuges 

in den Bahnhof von CŁp©lniἪa lässt vermuten, dass es mit dem Zug etwas Besonderes 

auf sich hat. Die ersten fünf Einstellungen der Szene zeigen den Zug jeweils aus einer 

anderen Perspektive. 

03 

 
ó5 

Whk (Bu): Im VGre ist ein 

Strommast umgeben von 

einem braunen Gerüst, im 

VGli ein naturbelassenes Feld, 

mit einigen Büschen und 

Gräsern, im MGli fährt der 

Zug von li in die Szenerie ein, 

in der BM steht das Bahn-

hofsgebäude, als einziges weit 

und breit erkennbares Gebäu-

de 

  

 

 G:  ((HG: Parolenrufe, Vo-

gelgezwitscher, Grillen, 

Summen, Windrauschen)) 

((Rattern des Zuges)) 

 

Auszug aus Tranksript: CD_Szene [4_3] 

Besonderes Augenmerk sollte hier auf E 03 liegen, denn hier erscheint der Zug in voller 

Länge vor dem Bahnhofsgebäude. Der Zug und das Bahnhofsgebäude sind die einzigen 
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Objekte im Bild, umgeben von einer Naturszenerie, womit zwei wichtige Handlungsor-

te direkt gegenübergestellt werden. Der Zug als Raum von Captain Jones, sowie der 

Bahnhof, als Raum von Doiaru. Während Captain Jones Doiarus Haus des Öfteren be-

tritt, betritt dieser kein einziges Mal den Zug und damit kein einziges Mal den Raum 

von Captain Jones. Unmittelbar nach dem Anhalten des Zuges treffen die beiden zum 

ersten Mal aufeinander.  

11 

 

ó13 

N (Bhk): D kneift die Augen zu, 

greift mit der hand kurz an die 

Nase. Dann blickt er nach oben 

zu T. Li neben ihm steht der 

blaue Zug. 

T ist aus dem Zug ausgestiegen, 

steht jetzt vor D kur-

zer,schneller Sre, dann Sli  

Im HG kommt Captain Jones 

(CJ) und weitere amerik. Solda-

ten aus dem Zug und gehen auf 

D zu, dieser dreht sich kurz 

nach ihnen um, dann wieder zu 

T.  

In VGli  ist nun D zu sehen, im 

HGre ist CJ etwas kleiner zu 

sehen. 

 

  

 

 D: 

 T: 

 

  

 

 

 

 

 

 

 D: 

 

 

I want to see your papers. 

Well, donôt you get it? 

 

Itôs military cargo. Weôve 

got approval from high 

up, from the Government. 

 

 

 

 

No, youôre the one who 

doesnôt get it. I have 

regulations to observe. 

 G: 

 

 

((HG: Vogelgezwitscher, 

Windrauschen, Grillen)) 

 

12 

 

ó5 

G (Bhk): Kamera folgt CJ, der 

auf D und T zugeht. Der Fokus 

ist auf seinen Hinterkopf ge-

richtet, wodurch er im VGli ist, 

D ist unscharf im HGre zu er-

kennen. 

 

 D: 

 

  

 

Without proper paper-

work I canôt let you pass. 

 

 G: 

 

 

 

 CJ: 

 

((HG: Vogelgezwitscher, 

Windrauschen, Grillen)) 

 

 

Is there a problem here? 

Auszug aus Tranksript: CD_Szene [4_3] 

In dieser Annährung findet sich eine direkte Gegenüberstellung und in deren Inszenie-

rung eine Parallelität. In dem Moment als Captain Jones zum ersten Mal den Zug ver-

lässt, ist er direkt neben Doiaru bereits im Hintergrund zu sehen (E 11), gleichzeitig ist 

Doiaru im Hintergrund zu erkennen, als die Kamera Captain Jones folgt (E 12). Beide 

sind somit einmal von vorne und einmal von hinten, sowie einmal im Vordergrund und 

einmal im Hintergrund deutlich zu sehen, wodurch hinsichtlich des darauffolgenden 

Aufeinandertreffens eine Angespanntheit entsteht. Als die Konversation schließlich 

beginnt, spricht Doiaru überraschenderweise verhandlungssicheres Englisch, womit er 

Captain Jones auf einer anderen Ebene begegnet als der Großteil der Dorfbewohner, wie 

sich im Verlauf des Filmes zeigen wird. Doiaru beharrt auf den Zollpapieren, die dem 

NATO-Konvoi nicht vorliegen, er widersetzt sich den Behörden in Bukarest, die dem 

Zug freie Durchfahrt versichert haben und besteht stur auf den Paragraphen der rumäni-

schen Zollgesetze, schließlich ist das sein Bahnhof und dort ist er der Chef (wie bereits 

in Szene [3_3] gezeigt wurde). Das Dominanzverhältnis, dass sich aus dieser Szene 

ergibt, räumt eindeutig Doiaru den dominanten Part ein. Er steht über den Dingen, was 

durch seine sehr ruhigen Bewegungen und den ruhigen Tonfall deutlich wird. Er führt 

und kontrolliert das Gespräch, er macht seinen Standpunkt klar und schließlich beendet 

er das Gespräch, indem er Captain Jones rücksichtslos zurück lässt. Dieser ist im Ge-
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gensatz zu Doiaru von Anfang an gereizt, unruhig und nervös, was freilich auch daran 

liegt, dass er aufgrund seiner Unkenntnis des Rumänischen, Doiaru sprachlich unterle-

gen ist. In Doiaru trifft er auf einen, in gewisser Weise ebenbürtigen Kontrahenten, der 

ihm nicht unterwürfig begegnet, so wie beispielsweise Korporal Tanase, welcher sogar 

seinen Befehlen folgt. Der Dominanzkontrast, der auf den ersten Blick durch die Klei-

dung der beiden ausgedrückt wird, wird durch ihr Verhalten daher ins Gegenteil ge-

kehrt. Captain Jones wirkt durch seine Uniform diszipliniert, kontrolliert und überlegen, 

verhält sich jedoch gereizt und unruhig, da er von der Wirkung seiner Uniform in dieser 

Konversation nicht profitieren kann. Demgegenüber begegnet ihm Doiaru mit ausgewa-

schenem Jackett und ausgeleiertem T-Shirt, wodurch genau das Gegenteil von Jones 

Uniform repräsentiert wird, doch macht Doiaru durch sein Auftreten klar, dass er das 

Sagen hat. Gleichzeitig fließt in diese Szene subtil ein, dass Doiaru wohl weiß, wer ihm 

gegen¿bersteht: ĂFuck USA, fuck NATO, fuck Bill Clinton (...)ñ.  

24 

 
ó25 

A (Bhk): Im HG der blaue Zug, 

im MG stehen D und CJ sich 

gegenüber, hinter ihnen steht 

MA, re von ihnen ein weiterer 

Soldat, li von ihnen T und im 

VG steht StelicŁ (S). Alle außer 

CJ schauen kurz zur Kamera, 

CJ schaut auf D, dann auf MA. 

 

 

 

D verlässt die Unterhaltung, er 

macht S eine Andeutung mit der 

Hand, beide gehen daraufhin 

aus dem Bild.  

 

CJ wendet sich an MA und geht 

daraufhin zurück in den Zug. 

 

 

 

 

 

 

 D: 

 

 

 

 

 D: 

 

 

 

 

 

 MA:  

 

 

 

 

 

 

...and those pricks in 

Bucharest. This is my 

station.  

 

 

Without them, youôre not 

passing! Enough said. Put 

them on track two 

 

 

 

Whatôs going on here? 

Check out whatôs happen-

ing! 

 G: 

 

 CJ: 

 

 D: 

 

 

 

 

 D: 

 

 

 

 

 

 

 CJ: 

 

((HG: Vogelgezwitscher, 

Windrauschen, Grillen)) 

Have I made myself clear 

here? 

Fuck USA, fuck NATO 

(.) Fuck Bill Clinton  

 

 

 

(3) Checkpoint. You need 

custom papers.  

 

 

 

 

 

Tell him to find (out) 

what the hell is going on 

right now 

Auszug aus Tranksript: CD_Szene [4_3] 

Durch diese zweifelsfrei politische Aussage wird klar, dass es um mehr geht, als nur um 

die Zollpapiere. Es prallen zwei Welten aufeinander: die osteuropäische und die westli-

che Welt. Dass es ein harter Aufprall ist, wird im folgenden Verlauf des Films schnell 

deutlich. Die Dorfbewohner versuchen mit aller Macht von den Amerikanern wahrge-

nommen zu werden, um tiefen Sehnsüchten und Hoffnungen einen Schritt näher zu 

kommen. Die Nachricht über die Ankunft der Amerikaner spricht sich enorm schnell 

herum, die jungen Mädchen schreiben sich Zettelchen, dass amerikanische Soldaten in 

der Stadt sind (Szene [5_3]), freilich in der Hoffnung mit einem das Dorf zu verlassen. 

Auch die finanzielle Not und die Hoffnung auf Hilfe um dem wirtschaftlichen Elend ein 

Ende zu setzen, werden demonstriert, vor allem durch die Fabrikarbeiter. Die osteuropä-

ische Welt ist ein Dorf, in diesem Fall CŁp©lniἪa. Demgegen¿ber steht die westliche 

Welt, die als fast hermetisch abgeriegelter Zug dargestellt wird. Während Captain Jones 

und seine Soldaten im Dorf ein und ausgehen, betritt kein einziges Mal ein Dorfbewoh-
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ner den Zug. Die einzige Ausnahme ist Monica. Nur ihr ist der Sprung auf den fahren-

den Zug gelungen, ein Davonkommen hat ihr Vater durch das Anhalten desselben je-

doch zunächst verhindert.  

5.1.4 Szene [5_8]: ĂItôs all going to be taken care ofñ - Rumänische Bürokratie  

Während die Dorfbewohner sichtlich weit vom Westen entfernt sind und ein ĂEinstei-

gen in den Zugñ unmöglich ist, entsteht der Eindruck, dass man in den Büros in Buka-

rest bereits im Westen angekommen ist. Die Szene steht am Ende der fünften Sequenz 

des Films, in der bis dahin nur die Ankunft der Amerikaner thematisiert und aus den 

Blickwinkeln der verschiedenen Dorfbewohner gezeigt wurde. Die Büro-Szene stellt zu 

diesem heiteren Dorftreiben einen harten Kontrast dar.  

Durch weite Kameraeinstellungen werden auch die Handlungsräume der Personen er-

kennbar. Diese sind sehr groß, einer sogar mit Parkett ausgelegt (E 02) und sehr edel 

eingerichtet (E 03). Im Kontrast zu allem was bisher in CŁp©lniἪa gezeigt wurde, ent-

steht in den Bürosälen der Eindruck von Ordnung. Trotz dieser Ausstattung herrscht, 

was die Arbeit der Personen angeht, große Trägheit. Ein wichtiges Fax der NATO be-

z¿glich der Probleme in CŁp©lniἪa, ist im Außenministerium eingetroffen, sogar mit 

dem Hinweis Ăurgentñ, dieses wird in Bukarest jedoch schlicht von einem zum nªchsten 

Ministerium weitergereicht. Während der Außenminister private Telefonate mit seiner 

Frau führt (E 01) und nur ein Achselzucken für das Fax übrig hat, wird es im Verteidi-

gungsministerium kurz überflogen (E 02) und direkt weitergeleitet an den Verteidi-

gungsminister, der unter Zeitdruck zu sein scheint und damit ebenfalls keine Zeit für die 

Bearbeitung des Fax hat (E 03). Indem jeder Handlungsraum in nur einer Einstellung 

gefilmt wird, entsteht eine konstante Vorwärtsbewegung, die das Weiterreichen des 

Faxes auch filmästhetisch verankert (vgl. Angang: Transkript Szene [5_8] E 01-E 05).  

Die Trägheit der agierenden Personen wird gleichzeitig durch die ruhigen, kaum merk-

baren Bewegungen innerhalb einer Einstellung dargestellt. Im Vergleich zu den vorher-

gehenden Szenen der fünften Sequenz sind die Einstellungen der vorliegenden Szene 

fast statisch. Schließlich endet die Szene damit, dass das Fax in einem unbeaufsichtigten 

Zimmer ankommt, und mit der Textseite nach unten in eine Schublade unter vielen an-

deren Blättern fällt. 
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Dieser Raum ist der einzige, der in zwei Einstellungen gefilmt wird: einer Halbnahen, 

folgt eine Nahe, die eine Schublade fokussiert, in der bereits diverse Blätter liegen und 

nun ein weiteres hineinfällt, das NATO-Fax. An dieser Stelle entfaltet der Film die volle 

ironische Bedeutung der Aussage in E 01: ĂTell them itôs all going to be taken care ofñ. 

Damit wird ein abruptes Ende der Vorwärtsbewegung markiert und signalisiert, dass 

das Warten für die Amerikaner kein so schnelles Ende haben wird. 

5.1.5  Szene [9_1]: ĂWellcome, Wellcomeñ - Das Fest beginnt 

Unmittelbar darauf folgen die Festvorbereitungen für den 100. Geburtstag des Dorfes. 

Für die Dorfbewohner gibt es kein anderes Thema mehr, als die Amerikaner. Demge-

genüber wird in dem NATO-Zug jedoch kein einziges Mal über die Dorfbewohner ge-

sprochen, CŁp©lniἪa ist lediglich Ăa fold of a map in the middle of Romaniañ (Szene 

[8_3]). Als das Fest beginnt, nimmt das Verhalten der Dorfbewohner, allen voran des 

Bürgermeisters humoristische, beinahe peinliche Züge an. Aus dem 100. Geburtstag des 

Dorfes ist schnell eine Feier geworden, die zu der Besiegelung einer rumänisch-

amerikanischen Freundschaft führen soll. Agitiert läuft der Bürgermeister den nahenden 

Gästen entgegen, um sie zur Feier des Abends zu begrüßen. Innerhalb von nur knapp 

dreißig Sekunden stellt er Captain Jones drei Personen vor, denen kaum für mehr Zeit 

bleibt, als für einen kurzen Handschlag (vgl. Anhang: Transkript Szene [9_1] E 04-E 

07). Bevor der Bürgermeister die Eröffnungsansprache hält, zieht ihm seine Frau eine 

Stars-and-Stripes-Krawatte an; dann begr¿Çt er die Gªste, Ăwho have come all the way 

from the United States of America!ñ, worin sich eine völlige Missinterpretation der 

momentanen Situation findet. Offensichtlich ist er sich des tatsächlichen Grundes für 

den Aufenthalt der Amerikaner nicht bewusst, viel mehr macht diese Aussage den An-

schein, als seien sie freiwillig extra aus den USA nach CŁp©lniἪa gereist um mit der 

Dorfgemeinschaft zu feiern. Das Publikum bestärkt ihn jedoch in seiner Annahme, da 

im Anschluss daran großer Jubel ausbricht (E 15). In der gesamten Szene, werden im-

mer wieder Nahaufnahmen der Dorfbewohner und des Bürgermeisters, denen der Ame-

rikaner gegenüberstellt. Daher ist vor allem eine totale Einstellung umso auffallender:  

09 

 
ó5 

T (ASl, Bhk, Zh): am BRli sitzen die 

Amerikaner in ihren Uniformen in 

zwei Reihen am Tisch, am BRu ist 

ein weiterer Tisch, an dem rumäni-

sche Dorfbewohner sitzen und der 

an den der Amerikaner anschließt, 

BEre,o eine Menschentraube aus 

rumänischen Dorfbewohnern, BRo 

die Bühne unterhalb der verschie-

dene selbstgemalte Bilder stehen, 

u.a. von Elvis Presley und Arnold 

Schwarzenegger. In der BM ist ein 

größerer fast leerer Platz auf dem B, 

der Pater, AN stehen 

Kamera zoomt raus, 

sodass erkennbar wird, dass drei 

Tische in U-Form vor der Bühne 

aufgebaut sind, an den Tischen und 

  

 

 

 

 G: 

 

 

((Gemurmel, Unterhaltungen, 

rumänische, schnelle Volks-

musik)) 
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auf der Bühne hängen amerikani-

sche Flaggen.  

Auszug aus Tranksript: CD_Szene [9_1] 

Die erste totale Einstellung gibt einen Gesamtüberblick über das Geschehen aus einer 

Beobachterperspektive. Es ist ein leichter Zoom nach hinten zu sehen, der dem Bild 

zusätzlich zu der innerbildlichen Bewegung der Personen, eine dynamische Bewegung 

in sich verschafft, wodurch eine Distanzierung vom Geschehen vollzogen wird. Durch 

diese Distanzierung kommt erst das volle Ausmaß des Festes zur Geltung. Auf der 

Bildebene ist hier ein großer Platz voller Menschen zu sehen, der mit dem Geräuschtep-

pich aus Gemurmel und schneller, im Zusammenhang mit der Betriebsamkeit und dem 

Getümmel der Personen, sehr anstrengend wirkenden, rumänischen Volksmusik unter-

malt ist. Auffällig ist das deutliche Ungleichgewicht des Bildes, das auf der Seite der 

Amerikaner fast leer ist, während es rechts, oben und unten, dort wo Dorfbewohner zu 

sehen sind, beinahe überquillt. Der Humor, der außer in der Festszene, noch in weiteren 

Bürgermeisterszenen unübersehbar ist, wirkt vor allem im Hinblick auf die Entwick-

lung, die die Gesellschaft im Laufe des Filmes durchmacht, enorm tragisch und hilflos. 

Neben dem nervösen und naiv-fröhlichen Auftreten des Bürgermeisters auf dem Fest, 

trifft dies beispielsweise auch auf den offensichtlichen Druckfehler im Wort ĂWellco-

meñ (Szene [6_3]; Szene [9_1], E 20) zu, oder auf die Dracula-Vorführung, die vor al-

lem mit Hilfe der Frauen aus Captain Jones einen glücklicheren Mann machen könnte 

(Szene [13_5]), ebenso wie der Versuch einer begrüßenden Umarmung des Bürgermeis-

ters, die von Captain Jones dankend abgelehnt wird (Szene [5_4]). 

Ein Blick zurück zum Anfang des Films macht an dieser Stelle die enorme Entwicklung 

im Allt agsleben der Dorfbewohner deutlich.  

Während sie vor der Ankunft der Amerikaner gelangweilt auf den Straßen des Dorfes 

herumstanden, apathisch und desillusioniert ihre Zeit in ihrem trostlosen Dorf tot schlu-

gen, sind sie seit die Amerikaner im Dorf sind, aufgewacht und werden plötzlich leben-

dig, sie arbeiten mit, sodass das Fest zum Erfolg wird und die Amerikaner ihnen mög-

licherweise als Dank eine Rettung aus ihrem Elend bescheren. Die oftmals humorvolle 

Inszenierung dieser Entwicklung steigert das Verhalten der Dorfbewohner letztlich bis 

ins tragisch Absurde.  
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In dem in fast jeder zweiten Sequenz des Films ein bis zwei Szenen eine Weiterent-

wicklung der Dorfbewohner aufzeigen, konstruiert der Film sukzessive ein großes Ge-

samtbild einer gesellschaftlichen Situation, die sich durch die Ankunft der Amerikaner 

drastisch verändert. Dadurch wird auf das Erwecken einer nationalen Identität referiert, 

die auf der latenten, kollektiven Hoffnung beruht, dass ein rettender Eingriff westlicher 

Staaten die Fehlentwicklungen unter CeauἨescu und der frühen post-kommunistischen 

Regierung korrigiert.  

5.1.6  Szenen [9_4], [9_6]: Doiaru und Captain Jones im Gespräch 

Captain Jones verlässt indigniert das Fest, nachdem all seine Soldaten sich mit den jun-

gen Frauen des Dorfes amüsieren und der Bürgermeister aus seiner Freude über die 

Anwesenheit der Amerikaner heraus eine Städtepartnerschaft vorgeschlagen hat, die 

NATO ihm jedoch ein Fremdbegriff zu sein scheint.  

Er sucht Doiaru auf und begegnet ihm mit den Worten ĂI could use your helpñ. In dieser 

Unterhaltungsszene der beiden Protagonisten wird eine enorme Anspannung entwickelt. 

In ihr verdichtet sich die bisherige Filmhandlung indem sie auf wenige Augenblicke 

zwischen diesen zwei Männern komprimiert wird.  

Zunächst ist ein Blick auf die Montage der gesamten Sequenz notwendig, um anschlie-

ßend auf die Szenen im Detail einzugehen. Die neunte Sequenz besteht aus einem kon-

tinuierlichen Wechsel zwischen Fest-Szenen und Doiaru/Jones-Szenen, die nicht paral-

lel unabhängig voneinander verlaufen, sondern miteinander verknüpft sind. Durch die 

Live-Übertragung des Festes im Radio, das sowohl in Doiarus Büro (Szene [9_2]), als 

auch in seinem Esszimmer (Szene [9_6]) eingeschaltet ist, wird das Fest in Doiarus 

Räumlichkeiten geholt, ohne dass er physisch daran teilnimmt. In Szene [9_4] sieht man 

zunächst wie Doiaru in der Küche sitzt, isst und eine Unterhaltungsshow im Fernsehen 

schaut. Gleichzeitig betritt Captain Jones das Haus und geht langsam die Treppen hoch 

in Richtung Doiarus Wohnküche. Das Licht in der gesamten Szene ist diffus und wirft 

große Schatten, so auch im Flur vor allem auf Captain Jones Gesicht. Dann tritt Captain 

Jones ein, Doiaru ist sichtlich überrascht über den Besuch (vgl. Anhang: Transkript 

Szene [9_4], E 05 + E 06). Die Szene ist kameratechnisch sehr ruhig und äußerst natür-

lich, dieser Eindruck entsteht vor allem durch die Handkamera, die kaum merkliche 

wackelige Bewegungen, jedoch keine ausschweifenden, großen oder sehr unruhigen 

Bewegungen verursacht. Gleichzeitig wird dadurch eine enorme Spannung erzeugt, die 

durch das gelblich diffuse Streiflicht, die Schlagschatten und vor allem durch minimale 

Veränderungen der Tiefenschärfe zusätzlich hervorgehoben wird. Als sich beispielswei-

se Captain Jones noch hinter dem Perlenvorhang befindet, ist er unschärfer als Doiaru 



 37 

und auch in E 08 ist eine solche Verschiebung der Tiefenschärfe sichtbar, kurz bevor sie 

anstoßen (vgl. Anhang: Transkript Szene [9_4], E 08). Durch diese leichte Verschie-

bung der Tiefenschärfe ist der Fokus mehr auf Doiaru gerichtet, als auf Captain Jones 

und schließlich ist er es auch, der das Gespräch beginnt. Nachdem sie sich lange distan-

ziert und unvertraut gegenüberstanden und nur wenig und sehr ruhig geredet haben, 

steigt Doiaru direkt mit der Frage nach der Lewinsky-Affäre Clintons ein, was Captain 

Jones erst einmal laut auflachen lässt. Er kann nicht darauf reagieren, da im darauffol-

genden Moment das Telefon klingelt. Bevor Doiaru sich am Telefon meldet, wirft er 

allerdings noch die Frage hinterher, ob Captain Jones tatsächlich für Bill Clinton Men-

schen bombardieren werde. Es folgen vier Einstellungen, die im Schuss-Gegenschuss-

Verfahren montiert sind (vgl. Anhang: Transkript Szene [9_4], E 09-E 13). 

In diesen Szenen wird die Verschiebung der Tiefenschärfe offensichtlich. In jeder Ein-

stellung ist die Umgebung des Protagonisten unscharf und er allein im Fokus der Kame-

ra. Dadurch werden die Blicke der beiden enorm intensiviert, da alles um sie herum 

unscharf ist und im Bild daher untergeht, während der jeweilige Protagonist in der Ein-

stellung hervorgehoben wird. Durch das Schuss-Gegenschuss-Verfahren werden vor 

allem die Blicke der beiden betont. Während Doiaru telefoniert und nur ab und zu auf 

Captain Jones blickt, mustert ihn dieser regelrecht. Generell ist das Verfahren eher bei 

Gesprächen zweier Personen üblich, um die inhaltliche Persistenz, trotz der Diskontinu-

ität auf der Bildebene aufgrund der Schnitte darzustellen und die sich unterhaltenden 

Personen kameratechnisch aufeinander zu beziehen, ohne beide gleichzeitig ins Bild zu 

setzen. Von E 09 bis E 13 unterhalten sich die gezeigten Personen jedoch nicht mitei-

nander. Um die Wahrung einer inhaltlichen Persistenz auf Ebene des Gesprochenen 

geht es in diesen Einstellungen also offensichtlich nicht, stattdessen wird in dieser Sze-

ne durch das Schuss-Gegenschuss-Verfahren allein durch die Mimik und Gestik von 

Doiaru und Captain Jones eine große Anspannung aufgebaut.  

Der leisen, angespannten Szene folgt wenige Sekunden darauf eine laute und hektische 

Fest-Szene, in der die Kommunikationsschwierigkeiten von Monica und Sergeant Da-

vid dargestellt werden. Dadurch wird das Gespräch zwischen Captain Jones und Doiaru 

zunächst weiterhin hinausgezögert, bis es dann in Szene [9_6] weitergeführt wird.  

Auch in dieser Szene wird hauptsächlich mit Schuss-Gegenschuss-Einstellungen gear-

beitet, in diesem Fall jedoch tatsächlich um die inhaltliche Konsistenz der Diskussion 

der beiden Protagonisten zu gewährleisten. Sie sitzen inzwischen am Küchentisch, nicht 

einander gegenüber, sondern über Eck. Doiaru hat inzwischen das Radio und damit die 

Live-Übertragung des Dorffestes eingeschaltet, wodurch die Angespanntheit der Situa-

tion im Vergleich zu Szene [9_4] nachgelassen hat, da durch die Musik eine gewisse 

Unruhe aufkommt. Auch die Körperhaltung Doiarus vermittelt einen weniger ange-

spannten Eindruck, als noch in der Gesprächsszene zuvor. Während Doiaru jedoch sei-

nen Arm zwanglos auf die Lehne legt, sind Captain Jones Arme nur dann zu sehen, 

wenn er seine Zigarre in den Aschenbecher ascht, ansonsten befinden sie sich unter dem 
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Tisch, was ihn introvertiert und unsicher, Doiaru hingegen überlegen wirken lässt. Doi-

aru begegnet Captain Jones in ihrem Gespräch immer nahe am Rande dessen, was die-

ser als respektlos empfindet. So beispielsweise in E 02, als er ihn lediglich mit ĂMister 

Jonesñ anspricht und Captain Jones ihn anschlieÇend darauf hinweist, dass er ein Cap-

tain sei, woraufhin Doiaru lächelt, als habe er keine andere Antwort erwartet. Er ent-

schuldigt sich jedoch und korrigiert sich. Ebenso auch in E 06 und E 07, als er auf die 

Information von Captain Jones, er arbeite im Heeresnachrichtendienst erwidert, ob er 

dort mit Telefonen zu tun habe und dann überhaupt ein richtiger Soldat sei. Beide lä-

cheln sich trotz der heiklen Gesprächssituation immer wieder an, was dem Inhalt der 

Aussagen natürlich kontrastvoll gegenübersteht und freilich als beißender Zynismus und 

pure Ironie seitens Doiaru eingeordnet werden kann. 

11

 
ó5 

N (Bhk): D sitzt im linken Profil zur 

Kamera, seine rechte Gesichtshälfte 

ist im Schatten, er hat den rechten 

Arm auf der Lehne der Bank und in 

der linken Hand eine Zigarre, sein 

Kopf wirf einen großen Schatten 

auf die Wand im HG.  

D lächelt ganz leicht 

  

 

 

 

 MU: 

  

 G: 

 CJ: 

((HG: dieselbe Musik wie auf 

dem Fest)) 

((HG: TV läuft)) 

got a train that I gotta keep 

mooving (.) you know and I 

think we waited now (---) I 

think we waited long enough.  

12

 
ó19 

HN (Bhk): CJ sitzt in BHli, D am 

BRre. Beide sitzen am Tisch, CJ hat 

die Hände unter dem Tisch, D den 

rechten Arm auf der Lehne, mit der 

linken Hand raucht er. Auf dem 

Tisch ist eine Kunststofftischdecke, 

darauf liegen zwei Frühlingszwie-

beln, ein Teller mit Tomaten, einer 

mit Käse und zwei Flaschen Wein.  

CJ und D sind einander zugewandt. 

CJ ascht die Zigarre in den Aschen-

becher 

  

 

 

 

 MU: 

  

 G: 

 

 

 

 

 D: 

((HG: dieselbe Musik wie auf 

dem Fest)) 

((HG: TV läuft)) 

 

 

 

 

 You know what Jones (3) I 

waited for the Americans to 

come much time (---) to save 

us from Germans, Russians (.) 

Communists, Ceausescu (--) 

Itôs fine that you come here 

finally (.) better later than 

never.  

13

 
ó4 

A (Bhk): D steht auf und schaltet das 

kleine Radio aus, an der rechten 

Wand ist ein großer Schatten von 

ihm. Er geht erneut um den Tisch 

herum, in Richtung Perlenvorhang 

So,li CJ steht auf, auch hinter ihm an 

der Wand ein großer Schatten. 

  

 

 

 

 G: 

 

 

 

 D: 

((lautes Klicken)) ((HG: TV 

läuft)) 

 

 

My friend itôs simple (.) 

papers Americans go no 

papers (-) Americans donôt go 

14 

 
ó4 

N (Bhk): D legt kurz seinen rechten 

Arm auf CJs linke Schulter, CJ 

nickt, Blick ist nach unten gerichtet, 

sie stehen sich gegenüber, im HG 

der Perlenvorhang 

  

 

 

 

 G: ((HG: TV läuft)) 

15 

 
ó6 

N (TF) (Bhk): Overshoulder-Shot 

über Schulter von D auf CJ. D ist 

dadurch im VG, CJ im HG.  

 

CJ schaut D direkt an und lächelt 

 

Sli CJ verlässt den Raum durch den 

Perlenvorhang, die einzelnen Per-

lenschnüre wackeln 

  

 

 

 

 G: 

 

 

 

 CJ: 

((HG: TV läuft)) 

 

 

 

Understood 

Auszug aus Tranksript: CD_Szene [9_6] 
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Schließlich wird in E 11 das ursprüngliche Anliegen von Captain Jones (aus Szene 

[9_4], E 05) deutlich, wofür er Doiarus Hilfe braucht. Er ist der Ansicht, er habe lange 

genug gewartet und möchte nun weiterfahren. Doiaru sieht ihn an und lächelt, dann sagt 

er ihm, wie lange er auf die Amerikaner gewartet habe. Daraufhin bricht das Gespräch 

mit einem harten Schnitt ab. Doiaru schaltet das Radio aus und geht auf den Perlenvor-

hang zu, indem er wiederholt, dass er erst mit Eintreffen der Zollpapiere Weiteres un-

ternehmen könne. In der letzten Einstellung der Szene wird erneut eine eindringliche 

Anspannung zwischen Doiaru und Captain Jones erzeugt. Die Szene endet mit einem 

Overshoulder-Shot auf Captain Jones und einer Verschiebung der Tiefenschärfe, sodass 

nur sein Gesicht im gesamten Bild scharf ist, woraufhin er nur sagt, er habe verstanden. 

In der letzten Einstellung findet sich damit erneut die Anspannung, die auch bereits in 

Szene [9_4] allgegenwärtig war. Es folgt eine weitere Fest-Szene. 

Dem Gesellschaftsbild, das im Laufe des Films kontinuierlich entwickelt wurde und 

sich, wie oben bereits erläutert, deutlich durch die Ankunft der Amerikaner verändert 

hat, werden diese enorm intensiven Momente zwischen Doiaru und Captain Jones direkt 

gegenüber gestellt. Mithilfe der Parallelmontage in Sequenz neun fokussiert der Film 

behutsam genau die gesellschaftlichen Spannungen, die jene Momente zwischen Doiaru 

und Captain Jones kreiert haben. So wird in den Gesprächsszenen das kompensiert, was 

in den Fest-Szenen eindeutig fehlt. Während in letzteren Kommunikationsprobleme 

aufgrund sprachlicher Barrieren dargestellt werden und ein großer Mangel an Wissen, 

basierend auf kulturellen (ĂWellcomeñ, Vorschlag f¿r Stªdtepartnerschaft), als auch 

politischen Missverständnissen (Unkenntnis der NATO) vorhanden ist, werden genau 

diese Problematiken in den Gesprächsszenen kompensiert. Doiaru spricht ausreichend 

Englisch, um sich mit Captain Jones zu verständigen, er kennt den Grund für ihren Auf-

enthalt und er verfügt über politisches Wissen, wie seine konkreten Fragen nach Bill 

Clinton und die Anmerkungen über den Kosovo-Krieg (ĂYou gonna bomb people for 

Bill Clinton?ñ) zeigen. Er begegnet Captain Jones auf einer anderen Ebene, als der Rest 

der Dorfbewohner. Während diese alles Erdenkliche tun, um Anerkennung von den 

Amerikanern zu bekommen, sie als Ehrengäste feiern und sich ihnen beinahe unterwer-

fen, scheint Doiaru Captain Jones wie bereits in ihrem ersten Aufeinandertreffen in 

Szene [4_3] ebenbürtig. Wieder findet sich der einzig harte Kontrast auch hier in der 

Kleidung der beiden, die durch Doiarus Unterhemd sogar noch stärker kontrastiert wird, 

als in Szene [4_3]. Der Höhepunkt in der Kontrastierung der Kleidung findet sich 

schließlich in Szene [16_2], der nächsten Konversationsszene von Captain Jones und 

Doiaru, als dieser Captain Jones eine Schürze überzieht, welche ihn an seine Schwie-

germutter erinnert. Zusammen mit Doiarus pointierter Kritik an dem Handeln der Ame-

rikaner vor allem den Kosovo-Krieg betreffend, ist sein Verhalten damit nicht nur eine 

ganz bewusste Herausforderung, sondern beinahe eine Verspottung Captain Jones. 

Doiaru hat wie sich herausstellt lange auf die Amerikaner gewartet und darauf, dass sie 

Rumänien von den Deutschen, den Russen, den Kommunisten und CeauἨescu befreien. 

Diese Aussage abstrahiert die Situation von der gesellschaftlichen Spannung in CŁp©l-
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niἪa und referiert auf soziohistorische und innergesellschaftliche Konflikte der rumäni-

schen Gesellschaft im Allgemeinen und schärft diese noch dadurch, dass ihnen das 

Selbstverständnis der amerikanischen Gesellschaft gegenübergestellt wird. In der ge-

gensªtzlichen Auffassung von Ălange Wartenñ liegt damit vor allem ein grundsätzlich 

verschiedenes Verständnis von Zeit zu Grunde. Während durch Captain Jones hier auf 

die amerikanisch-kapitalistische Gesellschaft referiert wird, in der Zeit Geld und Pro-

duktion ist, und deshalb bis auf die Minute sinnvoll genutzt werden muss, wird durch 

Doiaru auf die rumänische Gesellschaft referiert. Die wenigen Tage, die für Captain 

Jones unerträglich lang erscheinen, werden durch Doiarus Aussage der gesamten rumä-

nischen Geschichte gegenübergestellt, womit in dieser Szene die Vergangenheit und die 

Gegenwart zusammenfallen. Im Verlauf des Films stellt sich heraus, dass die Zeit im 

post-kommunistischen CŁp©lniἪa von Müßigkeit aufgrund von Arbeitsplatzmangel und 

der sich daraus ergebenden Desillusion geprägt ist und deshalb völlig anders gemessen 

wird, als in Captain Jones westlicher Welt.  

5.1.7  Szenen [15_1], [15_2], [15,3]: Doiarus Trauma und seine Gegenwart 

Das Warten nimmt für die Amerikaner auch am nächsten Tag kein Ende. Der Bürger-

meister versucht weiterhin seine Gäste zu beeindrucken und führt ihnen alte Mythen 

vor, während Sergeant David und Monica sich entgegen dem Willen ihres Vaters näher 

kommen. Daraufhin folgt Sequenz 15, die Doiaru basierend auf seiner eigenen Vergan-

genheit in der Gegenwart verortet und schließlich das letzte Puzzlestück für das Ver-

ständnis der Motive seines Handelns im Verlauf des Films liefert, sowie eine Abstrakti-

on des Filmgeschehens auf eine übergeordnete, gesamtgesellschaftliche Ebene ermög-

licht.  

In einem Gespräch zwischen dem Bürgermeister und Captain Jones, erklärt ersterer 

jenem, welche Stellung Doiaru aus seiner Sicht im Dorf einnimmt. Doiaru ist demnach 

für den gegenwärtig vor allem wirtschaftlich schlechten Zustand des Dorfes verantwort-

lich, was bereits Szene [3_3] durch die Einführung Doiarus angedeutet wurde. Die Sze-

ne setzt sich aus drei sehr langen Einstellungen zusammen, die durch Großaufnahmen 

besonders die Gestik und vor allem die Mimiken der Personen darstellen (vgl. Anhang: 

Transkript Szene [15_1], E 02). Der betrunkene Bürgermeister scheint durch zusam-

mengekneifte Augen, gesenktem Blick und gedrückter Körperhaltung sehr verzweifelt. 

Ihm gegenüber sitzt Captain Jones, aufrecht mit fixiertem und konzentriertem Blick. 

Die Szene zeigt ebenfalls einen Moment zwischen zwei Protagonisten, doch hat sie 

nichts von der Anspannung, die in den Szenen [9_4] und [9_6] allgegenwärtig war und 

lässt zudem Captain Jones weitaus überlegener wirken. Er sitzt aufrecht, hat die Arme 

auf dem Tisch und einen konzentrierten, klaren Blick. Die wackelige Handkamera un-

terstreicht auf der einen Seite freilich den Alkoholpegel des Bürgermeisters und des 

rumänischen Soldaten Marian, auf der anderen Seite erlauben die Schwenks nach oben, 

unten, rechts und links aber auch den Blick auf Details wie Handbewegungen, das 
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Wein-/Bierglas oder wie bereits erwähnt bestimmte Gesichtspartien des Bürgermeisters, 

die den kontrollierten, wenigen Bewegungen und Blicken Captain Jones kontrastvoll 

gegenüberstellt werden. Schließlich endet die Szene damit, dass der Bürgermeister seine 

Hoffnung auf die Hilfe der Amerikaner äußert. Sie könnten ihm bei dem ĂProblem Doi-

aruñ behilflich sein, weil die Dorfbewohner Angst haben etwas gegen ihn zu unterneh-

men. Im Vergleich zu Doiaru, der all die Jahre des Wartens aus einem umfassenderen 

Blickwinkel betrachtet und dadurch der Einzige ist, dem der tatsächliche Grund für den 

gegenwärtigen Aufenthalt der Amerikaner bewusst ist, wartet und hofft das Dorf und 

der Bürgermeister weiterhin auf Unterstützung. Sie erwarten die Rettung aus der Kor-

ruption, den Ausweg aus der Armut und Perspektivlosigkeit des Dorflebens und vor 

allem die Loslösung von Doiarus Einfluss und all das, ohne den wirklichen Grund für 

die Anwesenheit der Amerikaner und die Sinnlosigkeit ihres Hoffens zu erkennen.  

Die ruhigen Kameraeinstellungen, die Tiefenschärfe-Wechsel und die direkte Gegen-

überstellung von Doiaru und Captain Jones durch das Schuss-Gegenschuss-Verfahren 

in der neunten Sequenz, unterstreichen das unterschiedliche Verständnis der Situation 

von Doiaru und dem Bürgermeister zusätzlich. Im Kontrast zu Doiarus Unterhaltung 

mit Captain Jones stehen die wackelnden Bilder aus Szene [15_1], in denen durch die 

Großaufnahmen nur Ausschnitte des Gesamtbildes gezeigt werden und ein Blick auf das 

Ganze fast vollständig verwehrt bleibt, wie auch das Erkennen für den Grund des Auf-

enthalts der Amerikaner dem Bürgermeister völlig verwehrt bleibt.  

Während in Szene [15_1] Doiarus gegenwärtige Situierung und Bedeutung für die 

Dorfgesellschaft aus der Sicht des Bürgermeisters geschildert wird, schließt an diese 

Szene eine SW-Szene aus Doiarus Kindheit an, Szene [15_2]. Die Szene ist vor allem 

durch ihre ausdrucksstarken Bilder emotional aufgeladen. Über zwei Einstellungen 

hinweg findet ein langsamer Zoom statt, der in E 03 den kleinen Doiaru und seinen Va-

ter in der Bildmitte fokussiert.  

03 

 
ó13 

N (Z, Bhk): Su dann geht DV im 

VG in die Knie und umarmt Dk 

ganz fest, wobei er die Augen 

schließt, im HG umarmen sich 

DM und DG ebenfalls innig 

 

DV klopft Dk auf die Schulter 

und küsst ihn auf die Wange, 

anschließend versucht er sich 

von ihm zu lösen, Dk lässt je-

doch nicht los, mit viel Kraft, 

kann DV sich lösen, dann geht 

auch DM in die Knie und um-

armt ihren Sohn innig und küsst 

ihn mehrmals liebevoll, sie 

umarmt ihn fest mit beiden 

Händen.  

 

 DV: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 S: 

 DG:  

 S: 

 

 

Donôt be scared! Before 

we return, the Americans 

will be here. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Come on! Letôs go, al-

ready! 

Let go of him! 

Come on!  

 G: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 G: 

 

((HG: Schritte, brummen-

der Automotor)) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

((Automotor springt an 

und läuft)) 

 

04 

 
ó7 

N (Bhk): Mutter und Sohn wer-

den auseinandergezerrt, Dk 

schaut leidend auf seine Mutter, 

die im Auto verschwindet 

  

 

 

 

 G: 

 

 

((HG: brummender Au-

tomotor)) 

Auszug aus Tranksript: CD_Szene [15_2] 
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Die Worte, die sein Vater ihm leise ins Ohr flüstert, sind sehr eindringlich, da alle ande-

ren Geräusche leise im Hintergrund verschwimmen. Als er schließlich kraftvoll von 

seiner Mutter getrennt wird, sieht man den Schmerz in seinen Augen. Verzweifelt rennt 

er dem davonfahrenden Auto hinterher und sieht ihm lange nach.  

In der direkt darauffolgenden Szene [15_3] hört man Monica aus dem Off sagen, dass 

ihr Vater ihr diese Geschichte bereits tausend Mal erzählt habe. Wodurch die Szene, 

nicht als Erinnerung aus seiner Sicht, sondern viel eher als eine Erzählung Monicas über 

eine Erinnerung ihres Vaters dargestellt wird, die sie gerade Sergeant David mit Hilfe 

Andreis Übersetzertätigkeit schildert.  

01 

 
ó7 

Schwarzes Bild 

 

Insert in weißer Schrift: ziua a 

patra ï doiaru ѽi jones  

Übersetzung: Day Four ï 

Doiaru and Jones 

 

Bild-Ton-Schere 

 

 

 

 

 

 

 

 MO: 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

My dadôs told me this 

story 1000 times, since I 

was little 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 A: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Her father 

02 

 
ó11 

N (TS, Bhk): Doiaru (D) sitzt im 

VG in der BHre im linken Profil 

und blickt nachdenklich nach 

links in die Ferne, die Abend-

sonne scheint und seine Augen 

sind leicht zusammengekniffen. 

Im HG ist das Bahnhofsgebäu-

de von CŁp©lniἪa.  

  

 

  

 

  

 MO: 

 

 

 

 

 

 

 

As if he knew that was 

going to be the last time 

he saw his parents. 

 

 G: 

 

 A: 

 

 

 

 

 

 A: 

 

((HG: Vogelgezwitscher, 

Grillen, Windrauschen))  

told her this story thou-

sand times before when 

she was little  

 

 

 

He sais that=a he know on 

that day that 

Auszug aus Tranksript: CD_Szene [15_3] 

Und dennoch folgt noch bevor Monica im Bild ist eine nahe Einstellung auf Doiaru, als 

er mit ähnlichem Blick in dieselbe Richtung schaut wie der kleine Doiaru als er dem 

Auto hinterher blickt, wodurch impliziert wird, dass er auch heute noch an damals denkt 

und die Trennung seiner Eltern für ihn ein traumatisches Erlebnis darstellt.  

 

 

 

 

Monica erzählt in dieser Szene Sergeant David die ganze Geschichte ihres Vaters und 

seiner Eltern. Erst jetzt erschließt sich der Grund, aus dem Doiaru sich so ambitioniert 

dagegen einsetzt, die Amerikaner weiterfahren zu lassen, die nach 55 Jahren nun end-

lich angekommen sind.  

Während der erste Teil der Szene, durch lange Kameraeinstellungen und die an dieser 

Stelle natürlich wirkende Handkamera sehr ruhig und nostalgisch wirkt, kommt mit der 
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Ankunft des betrunkenen Bürgermeisters und Captain Jones nach ihrer Unterhaltung 

wieder mehr Unruhe ins Geschehen. Es sind viele Schwenks und wackelige Kamerabe-

wegungen zu sehen, welche durch den Einsatz der Handkamera verursacht werden und 

an dieser Stelle einen unruhigen Bildrhythmus vermitteln.  

10 

 
ó13 

N (Bhk): SD kommt von links 

ins Bild und spricht mit CJ, sie 

gehen nebeneinander her 

 

 

dann zeigt CJ zum BRre und 

blickt nach unten 

SD bleibt stehen,  

CJ geht weiter, dreht sich ein-

mal kurz um.  

SD blickt CJ hinterher, dann 

nach blickt er nach re 

Sre  

 

 

 

 

 

 G: 

 

 

 SD: 

 CJ: 

 

 

 

 

 CJ: 

 

((HG: Gemurmel, Vogel-

gezwitscher, Grillen, 

Windrauschen)) 

Sir. May I ask 

       [( ) get gone (--) 

The romanian boy is right 

 

 

 

Go on a perimeter. 

11

 
ó2,5 

HT (Bhk): die Soldaten und B 

gehen über das Feld in Richtung 

des blauen Zuges, einige steigen 

dort ein 

   G: 

 

 

((HG: Gemurmel, Vogel-

gezwitscher, Grillen, 

Windrauschen)) 

 

12

 
ó2,5 

N (Bhk): SD dreht sich nach li 

um, er kneift die Augen zu-

sammen 

   G: 

 

 

((HG: Gemurmel, Vogel-

gezwitscher, Grillen, 

Windrauschen)) 

 

13

 
ó3 

HT (Bhk): A und MO sitzen 

nebeneinander auf den Beton-

bauteilen, MO dreht sich kurz 

nach re um 

   G: 

 

 

((HG: Gemurmel, Vogel-

gezwitscher, Grillen, 

Windrauschen)) 

 

14 

 
ó8 

HT (Bhk): SD geht über das 

Feld zu dem blauen Zug, in den 

die Soldaten, die mit B aus dem 

Van ausgestiegen sind nun 

einsteigen. SD dreht sich erneut 

kurz um.  

B bleibt draußen und winkt den 

Soldaten mit beiden Armen.  

   G: 

 

 

((HG: Gemurmel, Vogel-

gezwitscher, Grillen, 

Windrauschen)) 

 

Auszug aus Tranksript: CD_Szene [15_3] 

Sergeant David sucht das Gespräch mit Captain Jones, dieser fällt ihm jedoch hart ins 

Wort und beteuert nur, dass der Bürgermeister recht habe. Während Sergeant David 

nicht weiß, womit der Bürgermeister recht hat, weiß Captain Jones nichts von Doiarus 

Vergangenheit. Beides wurde jedoch von Beginn der Sequenz narrativ bis zu diesem 

Zeitpunkt entwickelt. In der Sequenz wird also zum Einen die Vergangenheit Doiarus 

aus Monicas Sicht und seine gegenwärtige Situation aus der Sicht des Bürgermeisters 

gegenüberstellt und verortet ihn damit zwischen Gegenwart und Vergangenheit. Diese 

Gegenüberstellung der Vergangenheit und der Gegenwart ermöglicht eine Abstraktion 

auf die Ebene des Films als Ganzem. 

5.1.8  Das Trauma einer postkommunistischen Gesellschaft 

Rückblickend bietet Doiarus Trauma Aufschluss über sein Handeln. Seine Korruption, 

sein Kontrollwahn und die Monopolstellung, repräsentieren eine Form des Überlebens 
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im bürokratischen Chaos der postkommunistischen Gesellschaft und fixieren ihn damit 

in der Gegenwart. Diese wird jedoch immer wieder durchbrochen von SW-Szenen, die 

sein traumatisches Erlebnis kontinuierlich aufleben lassen und darauf hinweisen, dass er 

es nicht bewältigen kann. Seine Angst Monica zu verlieren, basiert nach dem Verlust 

seiner Eltern schließlich ebenfalls auf den Überresten der traumatischen Erfahrung. Und 

letztendlich ist auch der ausschlaggebende Grund für das Aufhalten der Amerikaner in 

seiner unfertigen, persönlichen Geschichte und damit in seiner Vergangenheit zu finden. 

Zwar hat er bereits vor langer Zeit aufgegeben auf die Amerikaner zu warten und die 

Sinnlosigkeit der Hoffnung auf ein Ankommen erkannt, da seine Eltern nie zurückge-

kommen sind und Rumänien erst nach dem Sturz CeauἨescus Alliierte Nation und 

NATO-Mitglied wurde. Als die Amerikaner 55 Jahre später dann endlich ankommen, 

sucht er dennoch die Konfrontation. Er erwartet keine Hilfe mehr von ihnen, wie die 

anderen Dorfbewohner, sondern möchte viel mehr demonstrieren, dass er seine eigene 

Position zu den Amerikanern eingenommen und gelernt hat, sich unabhängig von dem 

Warten auf sie weiterzuentwickeln und aussichtslos auf ihre Unterstützung zu hoffen. 

Durch das häufige Erzählen seiner Geschichte an Monica, gelingt ihm immerhin durch 

sie der Schritt in eine lang ersehnte, bessere Zukunft. Durch sein stures Handeln gegen-

über den Amerikanern hat er somit zweierlei geleistet: zum Einen seinen Beitrag zum 

Kosovo-Krieg, denn ohne die fünftägige Verzögerung des NATO-Zuges in CŁp©lniἪa 

wäre der Radar wohl noch rechtzeitig zum Einsatz gekommen, zum anderen hat er 

durch seinen Tod den Weg nach Bukarest für Monica freigemacht und ihr so den 

ĂSprung auf den fahrenden Zugñ letztlich doch ermºglicht. Monica ist es schließlich, 

die den Text von California Dreaming vorliest, worin es um das Träumen von einer 

weit entfernten Stadt geht und sie ist es, die letztlich in Bukarest ankommt, also dort, 

von wo ihr Vater nach der Festnahme seiner Eltern weggegangen ist. Während sie mit 

Hilfe ihres Vaters somit den rumänischen ĂCalifornian Dreamñ in Bukarest ausleben 

kann, referiert der in Klammern gesetzte Teil des Filmtitels (Endless) auf die Absurdität 

und die Leere des endlos scheinenden Wartens und der nicht enden wollenden Desillu-

sionierung, in der CŁp©lniἪa zurückgelassen wird.  

Durch den Charakter des Doiaru reflektiert der Film die soziohistorischen Ereignisse 

der letzten 55 Jahre. Die Person des Doiaru kann als Spiegel der Selbstreflexion für die 

Auseinandersetzung vor allem mit post-kommunistischen Fehlentwicklungen gelten. 

Seine Geschichte steht stellvertretend für die vieler Menschen. Die Dorfgemeinschaft ist 

im Vergleich zu Doiaru zutiefst desillusioniert und referiert weniger auf das Schicksal 

von Einzelpersonen, als viel mehr auf das Kollektiv einer rumänischen Gesellschaft als 

post-kommunistischer Nation. Vor der Ankunft der Amerikaner sind alle von Doiaru 

abhängig, nach ihrer Ankunft versuchen sie mit der Hilfe der Amerikaner von Doiaru 

loszukommen, machen sich jedoch durch ihre verzweifelte Hoffnung auf die Rettung 

aus ihrer Misere erneut abhängig, dieses Mal von den Amerikanern. Hiermit referiert 

der Film auf die verängstigte, perspektivlose rumänische Nation, die eine stabile Füh-

rung braucht, um erneut funktionieren zu können. Dass diese jedoch nicht vorhanden 
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ist, zeigen die Szenen, in denen die rumänische Regierung dargestellt wird, die träge 

und uninteressiert ist, sich nicht um die Probleme des eigenen Landes kümmert und 

völlig unkenntlich über die Zustände in den dörflichen Gegenden ist. Schließlich wird 

gegen den Schwarzhandel des Dorfes offensichtlich nicht das Geringste unternommen 

und selbst bei internationalen Angelegenheiten sind die Beamten nur schwerlich in Be-

wegung zu setzen. Dass die Dorfbewohner auf Hilfe aus dem eigenen Land deshalb 

nicht zählen, wird damit nur zu deutlich. Durch die kontrastive Darstellung Doiarus und 

der Dorfbewohner reflektiert der Film satirisch, zynisch und tragikomisch auf die ver-

schiedenen Aspekte der Auseinandersetzung mit der stark von der Vergangenheit ge-

prägten und auf traumatischen Erlebnissen basierenden Gegenwart Rumäniens. 

5.2  12:08 East of Bucharest 

5.2.1  Kurzi nhalt 

In 12:08 East of Bucharest (im Folgenden: EoB) wird anlässlich des 16-jährigen Jubilä-

ums der Revolution Revue passiert, was an jenem 22. Dezember 1989 in Vaslui gesche-

hen ist und ob es tatsächlich eine Revolution in der kleinen Stadt nordöstlich von Buka-

rest gegeben hat oder nicht. Virgil, der Moderator und Produzent einer regionalen Fern-

sehshow lädt zu diesem Anlass zwei Gäste, Piscoci und Manescu, zu einer Diskussion 

ins Studio ein und fragt sie was ihr Beitrag zu der Revolution in Vaslui war. Der Film 

besteht aus zwei beinahe gleichlangen Teilen: im ersten werden die Charaktere vorge-

stellt, hier wird deutlich erkennbar, dass Virgils Talkshow-Gäste sich keinesfalls dafür 

eignen, über ein so politisches Thema angemessen zu diskutieren: Während der Rentner 

Piscoci früher wie heute als Weihnachtsmann für die Kinder der Stadt bekannt ist, wird 

Geschichtslehrer Manescu früher wie heute das Bild des Alkoholikers der Stadt zuge-

schrieben. Im zweiten Teil des Films folgt die Talkshow, die vor allem durch die Stu-

dioanrufe der Bürger und Bürgerinnen von Vaslui zum Desaster wird und letztlich so-

wohl das persönliche Scheitern vor allem von Manescu verdeutlicht, als auch das kol-

lektive Scheitern der Bevölkerung von Vaslui.  

5.2.2  Die Protagonisten in EoB  

Piscoci ist der älteste der drei Protagonisten in EoB, er ist Rentner und lebt alleine.  
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In Szene [2_4] ist er gerade dabei Lichterketten zu sortieren, als er im Fernsehen die 

Ankündigung für Virgils Fernsehshow sieht, ohne zu diesem Zeitpunkt jedoch zu wis-

sen, dass er selber daran teilnehmen wird. Manescu lebt zusammen mit seiner Frau. Wie 

sich herausstellt, ist er von Beruf Geschichtslehrer. Nur eine Szene zeigt ihn im Berufs-

leben, während diverse Szenen ihn in einer Bar, betrunken oder geldsuchend darstellen. 

 

 

 

 

Wie in Szene [2_5] deutlich wird, leidet sein Erinnerungsvermögen enorm unter dem 

Alkoholkonsum, so kann er sich weder daran erinnern, den verkümmerten Weihnachts-

baum gekauft zu haben noch an sonstige Dinge, die er letzte Nacht getan hat. Im Ge-

gensatz zu Piscoci weiß er bereits bei Beginn des Films, dass er an der Talkshow Virgils 

teilnehmen wird, wie in Szene [2_2] ein Telefonat zwischen ihm und Virgil zeigt. Virgil 

ist der dritte Protagonist. Der einstige Textilfabrikant, ist heute Produzent und Modera-

tor des regionalen Fernsehsenders und plant eine Talkshow anlässlich des 16-jährigen 

Jubiläums der rumänischen Revolution.  

 

 

 

 

Wie in Szene [2_3] deutlich wird, gibt sich Virgil sehr intellektuell, wie vor allem die 

vielen Bücher und seine auffällige, namentliche Benennung der Büsten von Aristoteles 

und Platon zeigen, nachdem seine Frau diese nur als Ăbªrtige Mªnnerñ bezeichnet. Da-

mit finden sich in den Protagonisten von EoB drei grundlegend verschiedene Charakte-

re: der alleinstehende alte Mann Piscoci, der allzeit betrunkene Manescu, sowie der in-

tellektuell-geschäftige Medienschaffende. Deren verbindendes Element die Talkshow 

ist. Bereits mit der Vorstellung der Protagonisten wird in EoB eine ganz besondere Ka-

meraästhetik deutlich. Beinahe jede Szene besteht aus nur einer statischen Kameraein-

stellung. Zooms, Schwenks oder andere Kamerabewegungen bleiben völlig aus, 

wodurch die Kamera als reiner Beobachter fungiert und die Protagonisten in ihrem All-

tag zeigt, ohne in diesen einzugreifen, etwas hervorzuheben oder zu verdeutlichen.  

5.2.3  Vergangenheit und Gegenwart in EoB 

Wie in CD durchdringen sich Vergangenheit und Gegenwart auch in EoB, jedoch in 

etwas anderer Façon. Die Überreste der Vergangenheit werden hier nicht als Trauma 

repräsentiert, sondern als nostalgische Erinnerungen an zurückgesehnte Zeiten. Diese 
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Erinnerungen werden in hartem Kontrast dem Leben in der Gegenwart gegenüberge-

stellt. Dieses wird, ähnlich wie in CD vor der Ankunft der Amerikaner, als problembe-

lastet und perspektivlos, grau und trist gezeichnet. Besonders ausschlaggebend für diese 

Annahme sind die konstrastierenden Charakterzeichnungen von Piscoci und Manescu. 

Durch sein Alter und seinen ĂNebenjobñ als Weihnachtsmann der Stadt, verkºrpert Pis-

coci quasi die Vergangenheit in Person. Demgegenüber steht der allzeit betrunkene Ma-

nescu, der durch seinen Alkoholkonsum keinerlei Erinnerungen an Vergangenes hat, 

sondern viel eher vor gegenwärtigen, finanziellen Problemen steht, die zu bewältigen er 

jedoch nicht in der Lage scheint und sie stattdessen immer weiter im Alkohol zu erträn-

ken versucht. Filmästhetisch wird dies vor allem durch die Räumlichkeiten umgesetzt, 

in denen die Charaktere sich aufhalten. So ist Piscoci überwiegend in seiner Wohnum-

gebung positioniert, die einerseits deshalb als Raum der Erinnerung angesehen werden 

kann, da er dort bereits sein ganzes Leben verbracht hat, andererseits da dort ganz of-

fensichtlich alte Gegenstände, wie die alte Nähmaschine, das Schwarzweiß-Foto am 

Spiegel, sowie das staubige, alte Weihnachtsmann-Kostüm aus früheren Zeiten als kon-

krete Erinnerungsstücke aufbewahrt werden. Demgegenüber wird Manescu sowohl auf 

dem Weg zu seiner Stammbar, als auch in der Stammbar, sowie in der Schule, bei der 

Gehaltsausgabe oder wartend auf der Straße gezeigt. Überall wird er mit seinen finanzi-

ellen Problemen konfrontiert, die ihn immer wieder auf den Boden der gegenwärtigen 

Tatsachen zurückholen.  

Auch farblich lassen sich Unterschiede erkennen. So überwiegen in den Szenen von 

Piscoci warme Gelb- und Brauntöne, während in den Szenen von Manescu kühle Blau- 

und Grautöne dominieren. Während Piscoci sich in warmen, häuslichen Räumlichkeiten 

aufhält, die den Blick nach drinnen anstatt nach draußen und damit weg von der tristen 

Alltagsrealität der Gegenwart richten, findet sich Manescu hingegen genau in dieser 

wieder.  

Den Kontrast zwischen einer solchen verinnerlichten Vergangenheit und einer äußerli-

chen Gegenwart stellt der Film in dieser Form vor allem in Szene [6_4] pointiert heraus.  

Piscoci und Virgil sitzen im Auto und fahren zum Fernsehstudio. Die Kamera filmt von 

außen durch die Windschutzscheibe ins Innere des Autos, wo auf der Fahrerseite Virgil 



 48 

sitzt und auf der Beifahrerseite Piscoci. Schnell stellen die beiden fest, dass Piscoci auch 

für Virgil den Weihnachtsmann gespielt hat, woraufhin sie beginnen sich Erlebnisse 

von früher zu erzählen und in Nostalgie verfallen.  

01

1ó49 

(...) 

 

 

 

 

 

V schaut kurz zu P rüber, dann 

wieder geradeaus 

P schaut kurz auf V 

V nickt mit dem Kopf  

 

 

P wird kur von dem Schatten 

eines sich spiegelnden Gebäu-

des verdeckt, V schaut ihn kurz 

an, schaut dann aber wieder 

geradeaus 

P schaut auf V, dann wieder 

geradeaus 

(...) 

 (...) 

 

 V: 

 

 

 P: 

 V: 

 

 

 P: 

  

 V: 

 P: 

 

 

 (...) 

(...) 

 

Thatôs true. Do you know 

how long Iôve known 

you?  

How long? 

Since primary school. 

You used to be Santa 

Claus. 

They called me Father 

Frost 

Yeah Father Frost 

What school did you go 

to? 

 

(...) 

 G: 

 

 

((Rauschen und Brummen 

des fahrenden Autos, 

Streichen über das Lenk-

rad)) 

Auszug aus Tranksript: EoB_Szene [6_4] 

Durch den Blick von außen auf die Frontscheibe des Autos, sind durch die Spiegelung 

verzerrte Gebäude, sowie Straßenlaternen und Strommaste zu sehen. Diese werden so-

mit als Schatten und verzerrte Reflektion auf der Windschutzscheibe sichtbar und lassen 

die Gesichter der Insassen gelegentlich im Schatten der Gegenstände verschwinden. Das 

Auto als abgeschlossener Raum signalisiert damit, dass sie von der Gegenwart ausge-

schlossen sind oder passender, in der Vergangenheit eingeschlossen sind, da sie sich in 

einem Raum der Erinnerung befinden. Als kurz darauf Manescu das Auto betritt, wird 

die Unterhaltung nicht mehr weitergeführt und die Kamera zeigt das fahrende Auto nur 

noch in einer halbtotalen Verfolgerperspektive (Szene [6_5]), was auch Aufschluss über 

das Umfeld des Autos gibt: die Schlaglöcher in den Straßen, in denen sich große Pfüt-

zen bilden, die baufälligen Gebäude, das triste Grau der Stadt, kurz die unverzerrte Ge-

genwart wird sichtbar.  

 

 

 

 

Im zweiten Teil von EoB steht eine absurd scheinende Wahrheitssuche in Form einer 

Talkshow, die demonstriert, dass auch bei der Bevölkerung Vasluis die Vergangenheit 

einen hohen Stellenwert einnimmt, der den Blick auf die gegenwärtige Realität ver-

währt. Der zweite Teil hebt sich vor allem filmästhetisch enorm vom ersten Teil ab. Die 

ernüchternde, minimalistische und oft monoton wirkende Machart des ersten Teils wird 
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der des zweiten Teils gegenübergestellt, die in ihren planlos hintereinander gesetzten 

Einstellungen, den plumpen Zooms, unbeholfenen Schwenks und verrutschenden Bild-

ausschnitten aus der gesamten Sendung eine Farce werden lässt und die Inkompetenz 

des Moderators und seiner Gäste einmal mehr überspitzt prononciert. Virgil leitet die 

Sendung mit Zitaten Platons und Heraklits ein, um nicht später, sondern gar nicht mehr 

darauf einzugehen, was zu deutlich macht, dass er als ehemaliger Textilfabrikant sicht-

lich überfordert mit der hohen Philosophie ist. Was in Anbetracht der verängstigten Bli-

cke Piscocis und Manescus und dem Missachten der Zitate durch jegliche Studioanru-

fer, allen Beteiligten scheinbar zu Gute kommt. 

04 

 
2ó1 

HN: P, V und M sitzen neben-

einander frontal zur Kamera an 

einem Tisch, hinter ihnen das 

Fotoposter des städtischen 

Marktplatzes. Stockendes Her-

auszoomen, sodass auch noch 

der Tisch sichtbar wird 

Ruckelnde Bre  

 

P und M schauen sich hinter 

dem Rücken Vs erschrocken 

an, drehen sich dann wieder 

nach vorne und blicken 

ausdruckslos vor sich 

 

P und M werfen sich erneut 

erstaunte Blicke zu 

 

V: 

 

(...) 

Many of you will probably wonder, 

why take on a topic like this, after 

such a long time? Well, I think that 

as in Platoôs Myth of the Cave, 

when people mistook a fire for the 

sun, it is my duty as a journalist to 

ask, if we havenôt left one cave for 

another, bigger cave and if we, in 

turn, are not mistaking, a straw fire 

for the sun. I believe there is no 

present without the past and no 

future without the present. The 

clearer the past, the clearer the 

future will be. On the other hand, 

Heraclitus said, you canôt step into 

the same river twice. But letôs try to 

go back in time, to 16 years ago, for 

the sake of truth and a better future.  

(...) 

  

Auszug aus Tranksript: EoB_Szene [7_1] 

Die Nervosität der beiden Studiogäste führt dazu, dass Piscoci beginnt Papierschiffchen 

zu bauen, während Manescu das Papier direkt in kleine Schnipsel zerreißt, offenbar 

auch aus Wut darüber, dass er von allen als Lügner und Alkoholiker dargestellt wird. In 

einer vierzig minütigen Sequenz versucht Virgil mit Hilfe seiner Gäste herauszufinden, 

ob es in ihrer Stadt eine Revolution gegeben hat oder nicht. Vor allem durch die Studio-

anrufer, lassen sich in dieser Sequenz alle Typen von Personen finden, die nach einer 

Revolution in einer Gesellschaft leben: solche, die immer noch an den Kommunismus 

glauben, solche, die nostalgisch an ihr Leben unter Ceausescu zurück denken, ehemali-

ge Securitate-Arbeiter, aber auch solche, die mit dem Kommunismus abgeschlossen 

haben, ebenso wie Menschen, die nach der Revolution zugewandert sind. Virgil stellt 

beiden seiner Gäste die Frage, ob sie der Meinung sind, dass es eine Revolution in Va-

slui gegeben hat. Wªhrend Manescu ein Idealbild einer Revolution Ăvon untenñ entwirft 

und sich als glorreichen Revolutionär darstellt, wollen ihn beinahe alle Studioanrufer 

entweder gar nicht, oder lediglich betrunken und grölend in einer Bar gesehen und ge-

hört haben (vgl. Anhang: Transkript Szene [7_1], E 34). Die Diskussion versteift sich 

rasant auf die Frage, was vor allem Manescu am 22. Dezember 1989 wirklich gemacht 

hat.  
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102 

 
ó1 

N:V ist kurz unscharf, dann 

gleich wieder scharf. Er sitzt 

vor einem Plakat des örtlichen 

Marktplatzes. Er blickt nach li. 

 V: 

 

Then theyôre all lying? 

 

 G: ((Zerreißen von 

Papier)) 

103 

 
ó5 

N:M sitzt vor demselben Plakat 

des Marktplates, sein Blick ist 

durchgehend nach unten gerich-

tet  

M zerreißt trotzig Papier, dann 

blickt er kurz nach li 

 M: Who cares what people say, I was 

there.  

  

(...) (...)   (...)  (...) 

108




ó57 

HN: P, V und M sitzen neben-

einander frontal zur Kamera an 

einem Tisch, hinter ihnen das 

Fotoposter des städtischen 

Marktplatzes 

 V: 

 

 M: 

 V: 

 

Is there a caller? Mr Manescu. You 

were there before 12? 

Yes. 

Where you? Congratulations! 

(...) 

  

Auszug aus Tranksript: EoB_Szene [7_1] 

Virgil ist überfordert und verliert die Kontrolle über den Verlauf der Sendung. Die aus-

gelassene Diskussion, ist durchzogen von präzisem Witz und verleiht der nüchternen 

und primitiven Kulisse den nötigen Esprit, wodurch der Film die gesamte Farce der 

Sendung auf ein neues Level der Absurdität befördert. Manescu bleibt bei seiner Aussa-

ge. Resigniert bittet Virgil zum Abschluss der Sendung Piscoci darum zu erzählen, was 

er am 22. Dezember 1989 getan hat. Dieser erinnert sich vor allem daran, dass er sich 

mit seiner Frau gestritten habe und um ihr zu beweisen, dass er ein Held sei, auf die 

Straße zum Protestieren gegangen sei. Jedoch erst nachdem das Fernsehen bereits von 

Ceausescus Flucht berichtet hat, was für Virgil eindeutig kein Kennzeichen einer Revo-

lution ist, und Piscoci ein weiteres Mal in nostalgische Erinnerungen der Zeit verfallen 

lässt, in der er geliebt und seine Jugend verbracht hat. Die letzte Anruferin verweist 

schließlich auf die Tatsache, dass ein Blick nach draußen sich lohnen würde, da es in 

großen, weißen Flocken schneie (vgl. Anhang: Transkript Szene [7_1], E 117). Dieser 

Satz ist es letztendlich, der das gesamte Ausmaß der bis dahin subtilen Satire des Films 

entfaltet und die Sinnlosigkeit an die Oberfläche befördert, die in der Suche nach der 

Wahrheit in der Vergangenheit steckt.  

Mit der Talkshow referiert der Film auf die außerfilmische Auseinandersetzung, bezüg-

lich der Frage, ob die rumänische Revolution tatsächlich eine solche war, oder doch 

eher ein Putsch, die bis in die Gegenwart anhält und nicht geklärt zu sein scheint. 

Gleichzeitig unternimmt er in der Machart eine Einordnung der Wichtigkeit dieser Fra-

ge. Der Hauptpunkt der Satire ist die nüchterne, unbeholfene Machart, in der sich die 

gesamte Tristesse des Alltags in Vaslui wiederspiegelt. Wie auch die rigiden, monoto-

nen Kameraeinstellungen nicht in das Bild eingreifen, nichts hervorheben und beschö-

nigen, greifen auch die Bewohner Vasluis nicht in ihren öden Alltag ein, sondern ziehen 

sich ebenso rigide mit ihren Gedanken in die Vergangenheit zurück. Ihr Blick in die 

Gegenwart ist starr und bemerkt nichts, oder will nicht bemerken, dass es viele Proble-

me gibt, die erst durch ein Austreten aus der Vergangenheit und ein Eingreifen in die 

Gegenwart gelöst werden können. In der unbeholfenen und unruhigen Machart der 

Talkshow, steckt gegenüber den statischen Kameraeinstellungen des ersten Teils, die 
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Unbeholfenheit der Bewohner. Vor allem Manescu erkennt durch die Talkshow sein 

persönliches Scheitern. Während er gegenwärtige Probleme zu bewältigen hat, an ihrer 

Bewältigung jedoch scheitert, weist Virgil beispielsweise jegliche Neuerung ab, sowie 

die Filmtechnik der Handkamera oder neue populäre Musik (Szene [4_2]). Vor tatsäch-

lich berichtenswerten Nachrichten, wie der Inflation, verschließt er die Augen und 

macht stattdessen eine Sendung über die Revolution (Szene [4_5]). Sobald es darum 

geht, die Gegenwart zu erkennen, handeln die Personen somit zutiefst unbeholfen und 

scheitern, was ihnen einen weiteren Grund liefert, entweder wie im Falle Manescus, die 

Probleme mit anderen, in seinem Fall, Alkoholproblemen zu ersetzen, oder wie im Falle 

Virgils, die Augen vor der Gegenwart zu verschließen und sich in Erinnerungen zurück-

zuziehen. Die Tatsache, die die Bewohner Vasluis scheinbar missachten, die der Film 

dafür aber umso mehr betont ist, dass es eine Revolution gegeben hat, die das Ende des 

Kommunismus eingeleitet hat. Ob diese allen Kriterien einer Revolution par excellence 

entspricht, kann fraglich bleiben. Damit sollte der Fokus in Platons Zitat nicht auf der 

Frage liegen, ob die Revolution nur ein Strohfeuer war und für die Sonne gehalten wur-

de, sondern viel eher auf der Tatsache, dass eine Höhle, für eine größere Höhle verlas-

sen wurde. Was Virgil unkommentiert in den Raum geworfen hat, wird durch den Film 

mit Bedeutung gefüllt. Die größere Höhle ist die gegenwärtige Desillusion und Perspek-

tivlosigkeit der rumänischen Gesellschaft, die auch in Zukunft nicht verlassen werden 

kann, solange die Blicke rückwªrtsgerichtet bleiben. Weiterhin sagt Virgil ĂThere is no 

present without the past and no future without the presentñ, der Film suggeriert in seiner 

Machart, dass in die Gegenwart zu wenig eingegriffen wird und eine zufriedenstellende 

Zukunft somit nicht in reichbarer Nähe liegt. 16 Jahre der Vergangenheitsbewältigung 

sind verstrichen, inzwischen ist die rumänische Gesellschaft in der Gegenwart ange-

kommen und muss ihren Blick darauf richten, nach draußen, wo sich die unverzerrte 

Gegenwart zeigt, will sie ein weiteres jahrelanges Stagnieren vermeiden. 

5.3  Police, Adjective 

5.3.1  Kurzinhalt  

Der junge Polizist Cristi beschattet einen Schüler, der verdächtigt wird Haschisch zu 

rauchen und zu dealen. Bereits das private Rauchen ist nach rumänischem Gesetz eine 

Straftat, die mit bis zu dreieinhalb Jahren Haft bestraft werden kann. Cristi findet in 

seinen Ermittlungen heraus, dass der verdächtigte Schüler nicht dealt und hält es für 

sinnlos, ihn nur aufgrund des Rauchens festzunehmen. In Gesprächen mit seinen Vorge-

setzten verweist er auf die Nachbarländer Rumäniens, in denen das Rauchen von Ha-

schisch bereits keine Straftat mehr ist, weshalb er glaubt, dass es nur noch eine Frage 

der Zeit sei, bis sich auch die rumänischen Gesetze ändern werden. Den Jungen deshalb 

voreilig ins Gefängnis zu bringen, könne er mit seinem Gewissen nicht vereinbaren. Der 

größtenteils sehr wortkargen Filmhandlung, wird in den letzten zwanzig Minuten des 
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Films ein Gespräch zwischen Cristi, seinem Kollegen Nelu und seinem Chef ange-

schlossen, was die Frage nach dem Verhältnis von Recht und Gerechtigkeit, sowie Ge-

setz und Gewissen aufwirft und bis ins Absurde gesteigert wird. In der letzten Szene 

wird deutlich, dass Cristi den Widerstand aufgibt und sich seinem Chef fügt. 

5.3.2  Der Protagonist in PA 

In Police, Adjective (im Folgenden: PA) findet sich eine enorm sensible Kameraästhe-

tik. Die Kamera folgt über viele, lange Einstellungen jeder Bewegung des Protagonis-

ten. So auch direkt zu Beginn der Filmhandlung: in insgesamt sechs Einstellungen folgt 

die Kamera dem jungen Polizist Cristi dabei, wie er einen Schüler verfolgt. Dass er der 

Hauptakteur ist, wird in E 01 durch eine auffällige Veränderung der Tiefenschärfe deut-

lich, die ihn im Bild fokussiert und damit hervorhebt. In totalen Einstellungen reagiert 

die Kamera auf jede Bewegung Cristis, während er auf jede Bewegung des Schülers 

reagiert. Wird dieser langsamer, wird auch Cristi langsamer und auch der Kamera-

schwenk stockt für Augenblicke, bevor er weitergeführt wird. 

01

ó20 

T: Alex (A) verlässt aus einer grü-

nen Tür einen gräulichen Wohn-

block. Er geht nach re und biegt in 

eine Straße nach li ab. Der Bürgers-

teig ist schlecht asphaltiert, mit 

vielen Löchern. Das Gebäude im 

HGre ist noch baufälliger, unter den 

Fenstern sind Rostspuren erkenn-

bar.  

 

Wechsel der TS  

 

Cristi (C) tritt ins Bild. Der HG ist 

kurz unscharf, nur C ist scharf. Sre 

folgt C. 

   G:  ((Windrauschen, Schritte auf 

nassem Boden)) 

02 

 
1ó1 

T: A geht in Richtung der Kamera 

an baufälligen Gebäuden vorbei: 

graue Fensterläden, abgeschlagener 

Putz, grau-braune Flecken am 

Dach. Eine nasse Straße verläuft 

aus dem VGre schräg in die Mitte 

des HG. 

15m hinter ihm taucht C auf, der A 

folgt.  

Sre folgt A, der sich eine Zigarette 

anzündet. 

 

C wird langsamer, Sre stockt eben-

falls.  

 

A ist nicht mehr im Bild, Kamera 

folgt C weiter mit Sre.  

C und A sind auf einem Parkplatz, 

der umgeben ist von grauen Plat-

tenbauten, ununterbrochener Sre. 

AM BRre kehrt ein Putzmann Müll 

zusammen. 

C beginnt zu laufen. 

   G:  

 

 

 

 

 

 

 

 

 G: 

 

 

 G:  

 

 

 

 

 

 

 

 G: 

((Windrauschen, Rattern von 

Plastik, Schritte auf nassem 

Boden)) 

 

 

 

 

 

 

((mehrmaliges Klicken eines 

Feuerzeugs (1,5))) 

 

((Aufheulen einer Sirene)) 

 

 

 

 

 

 

 

((Wischgeräusche vom Keh-

ren)) 

Auszug aus Tranksript: PA_Szene [1_7] 
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Durch die weiten Kameraeinstellungen wird gleichzeitig ein Überblick über das Umfeld 

erkennbar, in dem die Handlung spielt. Die langen Kameraeinstellungen übernehmen 

damit eine Vermittlerfunktion zwischen Individuum und Umgebung. Durch den fokus-

sierten Blick auf Cristi, entsteht beinahe ein Zwang dazu, auch dessen Umfelds auf-

merksam zu betrachten. Der Raum, den die Kamera schafft, ist enorm bedrückend und 

trotz der wenigen Nahaufnahmen scheint er sehr eng, was vor allem daher rührt, dass 

die Kameraperspektive immer Ănach untenñ gerichtet ist. Nicht im Sinne leichter Auf-

sichten, sondern in dem Sinne, dass nie der Himmel, sondern ausschließlich die Straßen 

und die Gebäude der Kleinstadt im Bildausschnitt zu sehen sind. Durch die gleichmäßi-

gen, langsamen Schwenks der Kamera fallen vor allem die heruntergekommenen Plat-

tenbauten und die Schlaglöcher auf den verregneten Straßen auf, die in Kombination 

mit der Dominanz von grauen Farben trist und eintönig wirken. Fast sechs Minuten ver-

gehen, bis die erste Konversation beginnt. Erst in der Summe der Beschattungs-Szenen 

des Filmes erschließt sich ein Bild von Cristi, das bei der Zurückführung auf diese erste 

Szene durchaus dem entspricht, was dort von ihm gezeigt wird: Cristi ist ein ruhiger, 

introvertierter und gewissenhafter Polizist, der beobachtet. Wenn er beobachtet, unter-

stützt die Kamera dies durch sanfte Bewegungen weite Kameraeinstellungen, die jeden 

Blick Cristis einfangen und ihm folgen. 

Außerhalb der Arbeitszeiten meidet er den Kontakt zu Arbeitskollegen (Szene [2_2]). 

Wenn er während der Arbeitszeit mit ihnen in Kontakt tritt, dann nur um über die Arbeit 

selbst zu sprechen, oder die Arbeitsabläufe zu beschleunigen, die zur Lösung seines 

Falls führen sollen. Doch nicht allein Cristis Distanzierung von den Kollegen, sondern 

vor allem die Rolle, die die Vergangenheit seiner Vorgesetzten für seine Gegenwart 

spielt, verleiht ihm eine Sonderposition in seinem Arbeitsumfeld. Wie auch Doiarus 

Sonderstellung im Dorf sich auf traumatische Ereignisse der Vergangenheit zurückfüh-

ren lässt, welche die Gegenwart weiterhin durchdringen, kann auch Cristis Sonderposi-

tion im Polizeipräsidium auf Überreste der Vergangenheit zurückgeführt werden. Aller-

dings finden sich diese in seiner Gegenwart viel eher in Form der konservativ-

engstirnigen Denkweisen seiner Vorgesetzten. In PA ist im Vergleich zu CD und EoB 

kein expliziter Verweis auf die Vergangenheit zu finden, die wie in CD vor allem durch 

SW-Szenen, oder wie in EoB in Form nostalgischer Erinnerungen dargestellt ist. In PA 

findet sich diese Vergangenheit viel mehr implizit in den Mentalitäten der älteren Cha-

raktere. Im Vergleich zu Cristi, der repräsentativ für die junge Generation steht, stellen 

vor allem seine beiden Vorgesetzten eine Kontrastfolie dar, die die alteingesessenen 

Denkmuster vergangener Zeiten abbildet.  
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5.3.3  Vergangenheit und Gegenwart in PA 

Explizit finden sich Überreste aus alten Zeiten in PA zunächst auf bildlicher Ebene. 

So beispielsweise in Form der zerbeulten, alten Blechschränke in Cristis Büro, die 

scheinbar schon lange nicht mehr funktionstüchtigen Computer, die grob zusammenge-

bauten Holztische und die kahlen, langen Gänge. 

Cristi gehört nicht zu derselben Generation wie Doiaru, Piscoci, Virgil oder Manescu. 

Er ist viel jünger, sodass seine eigene Vergangenheit nur wenige Jahre vor dem Um-

bruch beginnt. Er ist mit der neu erlangten Freiheit aufgewachsen. Szene [5_1] zeigt ihn 

eines Abends zu Hause bei seiner Frau. Während er isst ertönt unangenehm laut ein 

populärer rumänischer Popsong aus dem Wohnzimmer. Die Kamera verharrt das ge-

samte Lied über in einer Einstellung und zeigt Cristi wie in den vielen vorangegangenen 

Szenen allein, ruhig und in sich gekehrt. Bei Szene [5_1] handelt es sich um eine, wenn 

auch sehr minimalistische Plansequenz, da kein einziger Schnitt erfolgt und die Szene 

eine in sich abgeschlossene Sinneinheit darstellt (vgl. Anhang: Transkript Szene [5_1]).  

Wie eine auf das Lied folgende Anmerkung Cristis verdeutlicht, war er trotz des in sich 

gekehrten Eindrucks, den er während des Essens machte, durchaus auf das Lied kon-

zentriert. Seine Frau liefert ihm eine komplizierte Interpretation des Liedtextes, die sich 

letztlich als eine Definition von Liebe und Schönheit entfaltet. Cristi kann mit den Ana-

phern und Symbolen wenig anfangen, da er viel realistischer veranlagt ist und Tatsa-

chen beim Namen nennt, statt sie bildhaft zu umschreiben. Cristi nutzt die Sprache, um 

die Wirklichkeit wiederzugeben wie sie ist, was vor allem in seinen handgeschriebenen, 

in Detailaufnahmen gefilmten Arbeitsberichten verdeutlicht wird. Die Wirklichkeit in-

terpretatorisch mit Symbolen zu beschreiben, darin sieht er keinen Sinn. Letztendlich 

beendet er die Diskussion mit einem flapsigen Witz. Die Szene macht deutlich, dass 

Cristis Leben am Anfang ist, er ist jung und frisch verheiratet. Sie unterstreicht als ge-

naue Mitte des Films (vgl. Sequenzprotokoll) seine Ausgeglichenheit und verdeutlicht, 

dass er und seine Frau in der Gegenwart leben und ihre Welt für gewöhnlich nicht von 

einschneidenden Erlebnissen aus der Vergangenheit gestört wird, was letztlich auch 

durch die ausbleibenden Schnitte der Plansequenz verdeutlich wird. Abgesehen von der 

Eigenschaft der Plansequenz unterscheidet sich diese Szene auch in anderen Punkten 

von den Szenen, in denen Cristi alleine ist. Anders als in jenen Szenen, findet sich in 

Szene [5_1] eine statische Kamera und nur wenige Schwenks. Noch drastischer wird die 

Kameraführung in den Gesprächen Cristis mit seinen Arbeitskollegen und Vorgesetz-

ten, in denen selbst die wenigen Schwenks aus Szene [5_1] ausbleiben. Findet sich bei 
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den Beschattungsszenen, in denen nicht geredet wird, eine sehr genaue, sensible Kame-

ra, die mit Veränderungen der Tiefenschärfe und Schwenks spielt, sich an die Ge-

schwindigkeit der gefilmten Personen anpasst, sie in ihrer unmittelbaren Umgebung 

positioniert und dadurch einen umfangreichen Blick auf die triste Szenerie der Stadt 

ermöglicht, so dominiert in Gesprächsszenen, die statische Kamera, die den Fokus auf 

das gesprochene Wort lenkt. Besonders in den Szenen, in denen Cristi mit seinen Vor-

gesetzten spricht, ist eine solche Hervorhebung des Dialogs durch Reduzierung kamera-

ästhetischer Stilmittel notwendig, da in diesen Dialogen erst deutlich wird, welch ver-

schiedene Denkweisen den Charakteren innewohnen.  

Cristi wird auf andere Art und Weise mit jener Vergangenheit konfrontiert, mit der auch 

Doiaru, Piscoci, Manescu und Virgil zusammenhängen. Sie steckt in der Mentalität sei-

ner Vorgesetzten, wie in Szene [2_3] deutlich wird. Ähnlich vielen Szenen aus EoB, 

besteht auch diese aus nur einer Kameraeinstellung, wodurch die Gegenüberstellung 

Cristis und seines Vorgesetzten umso deutlicher wird und wodurch ganz besondere 

Aufmerksamkeit auf den Dialog der beiden gelenkt wird. Zwischen ihnen und gleich-

zeitig in der Bildmitte steht ein Tisch, der sie trennt und wie eine unüberwindbare Gren-

ze scheint. In einer Halbnahen sitzen Cristi und der Staatsanwalt sich gegenüber und 

unterhalten sich zum Einen über Cristis Fall, zum Anderen aber auch über rumänische 

und europäische Städte als Urlaubsziele.  

03 

 
5ó56 

(...) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

S setzt sich wieder C gegen-

über, mit beiden Unterarmen 

auf dem Tisch 

 

 

 

S: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

C: 

 

S: 

 

 

 

C: 

S: 

 

(...) 

Thatôs what the govern-

ment should be doing. 

Renovate the roof of the 

Black Church. 

Then we could call Bra-

sov the City of Gold. You 

know, it used to be called 

Stalin City. City of Gold 

sounds great too. It would 

attract loads of tourists. 

Pragueôs a much bigger 

city. 

Well, then we could call it 

the Little Prague. It would 

still be better. Well, any-

way... 

What... 

Weôd have Bucharest as 

Little Paris and Brasov, 

Little Prague. Sounds 

great, doesnôt it? 

(...) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

G: 

 

(...) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

((Klopfen an der Tür (1))) 

 

Auszug aus Tranksript: PA_Szene [2_3] 

Dass Westeuropa für den Staatsanwalt durchaus ein Maßstab ist, wird schnell klar. Al-

lerdings viel mehr bei der Frage, wohin eine Hochzeitsreise gehen soll: warum Tsche-

chien und nicht lieber Paris, wo Paris doch die Stadt der Liebe ist. Weiterhin ist er der 

Ansicht, dass die Regierung sich endlich um die Renovierung der Schwarzen Kirche in 

Kronstadt kümmern solle. Als Cristi schließlich auf den Fall zurückkommt und darauf 
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hinweist, dass es in all jenen europäischen Städten bereits keine Straftat mehr sei, öf-

fentlich Haschisch zu rauchen und er deshalb der Ansicht sei, dass auch das Gesetz in 

Rumänien sich bald ändern werde, erwidert der Staatsanwalt lediglich kühl, dass sich 

Einstellungen vielleicht ändern werden, das Gesetz aber nicht.  

03 

 
5ó56 

(...) 

 

 

 S: 

 

 C:  

 

 

 S: 

  

 

  

(...) 

Cristi, there wonôt be any 

change in the law.  

Nowhere in Europe are 

you arrested for smoking 

a joint.  

Cristi, listen to this old 

guy. Maybe attitudes will 

change a bit, but the law 

wonôt. Anything else?  

(...) 

 (...) 

Auszug aus Tranksript: PA_Szene [2_3] 

Cristi soll auf den alten Mann hören, der sich damit selbst einer anderen Generation 

zuschreibt. In der paradoxen Gegenüberstellung dieser Aussage auf der einen und dem 

Verhalten des Staatsanwalts auf der anderen Seite, referiert der Film auf die Generation 

derjenigen, die den Wechsel vom Kommunismus zum Post-Kommunismus miterlebt 

haben und auf die schiere Unmöglichkeit des Mentalitätswandels, die damit einhergeht. 

Indem er sich stur an die formale Erfüllung der Vorschriften hält und nicht ansatzweise 

mit sich über die Sinnlosigkeit dieser Beschattung reden lässt, wird signalisiert, dass die 

Einstellungen des Staatsanwaltes, sich nicht geändert haben. Er kann schließlich auch 

Cristis schlechtes Gewissen dabei nicht nachvollziehen, den Junge zu überführen. Cristi 

stößt bei seinem Vorgesetzten auf völliges Unverständnis. Dieses wird schließlich in der 

Unterhaltung in Szene [9_2] fortgesetzt und gesteigert. Während am Ende von EoB eine 

bis hin ins Absurde gesteigerte Wahrheitssuche steht, findet sich in PA eine ebenfalls 

bis ins Absurde gesteigerte Unterhaltung über Gesetz und Gewissen, die pointiert her-

ausstellt, wie sehr die in den Köpfen der älteren Generation verankerte Vergangenheit 

und die sich daraus ergebenden autoritären Strukturen einem Fortschritt im Weg stehen. 

Cristi und sein Kollege Nelu sitzen zusammen im Büro des Kommandanten, um mit 

ihm über ihre Fälle zu sprechen. Wie Cristi bereits angenommen hat, bittet der Kom-

mandant ihn, den Schüler in flagranti zu erwischen und ihn damit zu überführen. Als 

Cristi sich weigert dies zu tun, beginnt eine lange Diskussion. Sie entfaltet sich in einer 

perfiden, beklemmenden Unterhaltung. Die Mise-en-scène dieser nur aus acht Einstel-

lungen bestehenden, knapp zwanzig minütigen Szene erinnert an ein Klassenzimmer.  
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Im Mittelgrund sitzt der Kommandant wie ein Lehrer hinter seinem Pult und demons-

triert etwas an einer Plastiktraube, vor ihm sitzen rechts und links seine Schüler. Cristi 

muss vorlesen und Nelu an die Tafel schreiben. Wie die Tafel, sticht auch der blecher-

ne, zerbeulte Schrank im Hintergrund im Vergleich zu den neueren Holzmöbeln unpas-

send ins Auge und referiert auf Überreste der Vergangenheit, die sich nicht nur in Form 

der Möbel finden, wie sich im Verlauf der Szene herausstellen wird (vgl. Anhnag: Tran-

skript Szene [9_2], E 02). Hier werden das grundsätzlich radikale Denken und die dog-

matische Mentalität des Kommandanten deutlich. Es gilt das Übel zu erkennen und es 

direkt von Beginn an einzudämmen, wie er an einer Plastiktraube bildhaft verdeutlicht. 

Graustufen sind in diesem Schwarz-Weiß-Denken nicht vorhanden. Wie sich der Fall 

im Detail gestaltet, ist nicht von Interesse, wodurch die Abstufungen, die Cristi zwi-

schen dem Dealen und dem Rauchen trifft, auch von dem Kommandanten nicht nach-

vollzogen werden können. Während es für Cristi entscheidender ist, herauszufinden wer 

der Dealer ist, anstatt einen Schüler ins Gefängnis zu bringen, der lediglich im Privat-

konsum raucht, ist für seinen Vorgesetzten das Entscheidende, dass das Rauchen verbo-

ten ist, dass der rauchende Schüler angezeigt wurde und dass er derjenige ist, der über-

führt werden soll. Hier entfaltet sich eine subtile Ironie, die verdeutlicht, dass Cristi mit 

dem Überführen des Dealers die Traube viel weiter oben am Stamm abschneidet, als 

das der Kommandant tut, wenn dieser lediglich den rauchenden Schüler festnimmt. Der 

Kommandant bezeichnet die Unterhaltung als eine dialektische, mit Hilfe derer Gegens-

ätze und problematische Widersprüche in verschiedenen Grundansichten aufgedeckt 

und behoben werden sollen. Es ist offensichtlich, dass in der simplen Gegenüberstel-

lung von Wörterbuchartikeln nicht die plausible Argumentationsstruktur liegen kann, 

die dialektischen Diskursen zu Grunde liegt. Letztendlich stehen Cristi zwei Möglich-

keiten offen: er kann das vorherrschende Gesetz geltend machen oder die Polizei verlas-

sen. In anderen Worten muss Cristi lernen sich zu fügen. Subtil wirft der Film hier die 

Frage danach auf, wie modern das heutige Rumänien wirklich ist, wenn eine derartige 

postkommunistische Konditionierung auf geltende Vorschriften und Gesetze an der 

Tagesordnung liegt, sobald man sich diesen widersetzt. Er suggeriert, dass der Weg für 

die junge Generation, die nicht vom vom Kommunismus gebrochen ist, immer noch 

nicht frei ist, sondern verbaut ist von den alten Gesinnungen der älteren Generation. 

Cristis Sonderposition in seinem Arbeitsumfeld lässt sich in der Gegenüberstellung zu 

seinen Vorgesetzten damit vor allem auf seine Generation zurückführen. Er enttarnt die 

sture Einhaltung von Vorschriften sowie die engstirnige Berufung auf Paragraphen als 

sinnlos und steht für eine zukunftsgerichtete Weiterentwicklung ein, indem er versucht 
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Widerstand zu leisten und die im Vergleich zu anderen EU-Ländern veraltete Gesetzge-

bung Rumäniens zumindest ein Stück weit voran zu bringen.  

5. 4  Zusammenfassung der Ergebnisse 

Die Analyse der signifikanten Sequenzen hat zahlreiche Aspekte des Alltagslebens im 

post-kommunistischen Rumänien aufgezeigt. Im Folgenden soll im Hinblick auf die 

Forschungsfrage zusammenfassend erläutert werden, wie der gesellschaftliche Wandel 

in CD, EoB und PA präsentiert wird.  

Die wohl auffälligste Gemeinsamkeit der drei Filme ist der enorm natürlich und authen-

tisch wirkende Grundcharakter. In keinem der Filme ist eingeblendete Hintergrundmu-

sik zu hören, stattdessen sind die einzigen Geräusche, Originalgeräusche aus der Umge-

bung, in der sich das Geschehen abspielt. Neben diesen authentischen Geräuschen, fällt 

freilich auch die minimalistische Kameraführung auf. Obwohl die Kameraführungen 

vor allem durch die Länge der Einstellungen in allen drei Filmen nüchtern wirken, fin-

den sich im Detail jedoch pro Film verschiedene Macharten dieser Nüchternheit. In CD 

rufen vor allem die durch die Handkamera verursachten wackeligen Bilder den Ein-

druck einer nüchternen Natürlichkeit hervor. Die Handkamera akzentuiert oftmals die 

Dynamik des Geschehens und verleiht den Bildern einen authentischen Charakter. 

Durch die vielen Schwenks und Zooms, die sich in CD finden, werden Dinge gezielt im 

Bild zurückgedrängt und andere hervorgehoben, dies gelingt vor allem durch die Ver-

änderung der Tiefenschärfe. Sowohl in EoB als auch in PA dominieren im Gegensatz 

dazu statische Kameraeinstellungen, die in EoB sogar beinahe durchgehend im Verhält-

nis eins zu eins mit den Szenen stehen, wodurch also pro Szene in nur einer Kameraein-

stellung gefilmt wird. Kamerabewegungen wie Zooms oder Schwenks bleiben im ersten 

Filmteil völlig aus, während sie im zweiten Filmteil durch die laienhaft unbeholfenen 

und groben Kamerabewegungen zu einer Parodie ihrer selbst werden. In PA wird die 

Kamera, wie auch im ersten Teil von EoB grundsätzlich stark in den Hintergrund ge-

rückt, um einen allzu großen Einfluss auf das zu porträtierende Geschehen zu vermei-

den und gleichzeitig die Natürlichkeit des Dargestellten zu wahren. Außerdem dominie-

ren in PA vor allem große Kadragen, wodurch eine weitgefasste Wahrnehmung festge-

legt wird, die Ăeinen Spielraum des Sehens im abgegrenzten Bildrahmenñ (Pr¿mm, 

1999, S. 29) eröffnet.  

In diesen Spielräumen des Sehens entfalten sich die Plots der Filme. In allen drei Fil-

men durchzieht die Vergangenheit in irgendeiner Form die Gegenwart. In diesem 

Wechselspiel aus Vergangenheit und Gegenwart referieren vor allem CD und EoB auf 

außerfilmische Ereignisse. In CD finden sich Referenzen konkret in den Schwarz-Weiß-

Szenen als Erinnerungen, die durch ein Insert der Jahreszahl 1944 als Ereignisse des 

Zweiten Weltkrieges ausgezeichnet sind. Weiterhin findet sich am Ende des Films in 

Form einer Schrifteinblendung der Hinweis über den Ausgang der Ereignisse von 1999 
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während des Kosovo-Krieges, wodurch der Film auf die wahre Begebenheit referiert, 

auf welcher er basiert. In EoB wird durch die konkrete Thematisierung der rumänischen 

Revolution auf das Ereignis der tatsächlich stattgefundenen außerfilmischen Revolution 

referiert. In der Diskussion darüber, ob es sie gegeben hat oder nicht, wird gleichzeitig 

auf den außerfilmischen Diskurs referiert, der bis in die Gegenwart anhält und die Frage 

zu klären versucht, ob die Ereignisse im Dezember 1989 eine Revolution oder ein 

Putsch waren. In PA wird weniger durch konkrete Benennungen historischer Ereignisse 

auf die außerfilmische Realität referiert, als viel mehr durch die Mise-en-Scène und die 

Figurenzeichnung. Durch die kontrastvolle Positionierung scheinbar uralter Gegenstän-

de zu Zeiten von GPS und Flatscreen-PCôs, sowie die kontrastvolle Gegen¿berstellung 

verschiedener Generationen, referiert der Film generell weniger auf konkrete historische 

Ereignisse, als viel mehr auf außerfilmische gesellschaftliche Entwicklungen. Auch CD 

und EoB referieren auf derartige Entwicklungen, nämlich in Form der in den Filmen 

dargestellten Gesellschaft. Diese wird zum einen durch die Dorfgesellschaft von CŁp©l-

niἪa, zum anderen durch die Studioanrufe der Stadtbevölkerung von Vaslui repräsen-

tiert. Während in CD erst das Eintreffen der Amerikaner die desillusionierte Dorfge-

meinschaft aufweckt und zu dem karnevalesken Handeln antreibt, wird auf einen natio-

nalen Wunsch der Rettung aus dem eigenen Elend, durch die Hilfe westlicher Staaten 

referiert. In EoB besinnen sich beinahe alle Studioanrufer auf den 22. Dezember von 

1989 und erzählen ihre Geschichte, oder kritisieren jene von Manescu, wodurch ein 

Gesamteindruck aller nach einer Revolution in einer Gesellschaft lebenden Personen 

entsteht und die vielen verschiedenen Blickwinkel repräsentiert, die jedoch im Großen 

und Ganzen rückwärtsgerichtet bleiben.  

In der Kombination aus natürlichen, nüchternen und wenig eingreifenden Kamerafüh-

rungen, sowie den Referenzen auf außerfilmische Ereignisse und Entwicklungen, die 

durch das Wechselspiel von Vergangenheit und Gegenwart auf unterschiedliche Art und 

Weise in die Filme integriert sind, entwickeln die Filme eine spezifische Ästhetik, die 

ihnen gleichzeitig ermöglicht Einordnungen dessen vorzunehmen, was sie selbst zeigen. 

Indem die Individuen Doiaru, Virgil, Piscoci, Manescu und Cristi einem Kollektiv, in 

Form der Dorfgemeinschaft, der Studioanrufer und der polizeilichen Vorgesetzten ge-

genübergestellt werden, werden die Unzulänglichkeiten dieses Kollektivs unter Beibe-

haltung der individuellen Ebene in Form einer Abstraktion herausgearbeitet. Dadurch 

und durch satirische und humorvolle Elemente, die hin zu absurden Feierlichkeiten, 

absurden Wahrheitssuchen und absurden Diskussionen um Gesetz und Gewissen ge-

steigert werden und schließlich einen tragikomischen Ausgang finden, wird ein nationa-

les Scheitern suggeriert. Indem die Filme somit die gesamtgesellschaftliche Situation 

jener Gesellschaft reflektieren, aus der sie selbst hervorgegangen sind, konstruieren alle 

drei Filme eine gelungene Farce, um nicht nur die Narben des jeweiligen Dorfes, bzw. 

der jeweiligen Städte, in denen die Handlungen sich abspielen, sondern die Narben ei-

ner ganzen Nation aufzuzeigen.  
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6.  Die Selbstreflexion einer Gesellschaft im Wandel 

ĂTheir films reflect on the horizons of the post-communist Romania, a world that con-

tinues to be resurfaced by the specters of Communismñ (Chivoiu, 2011) 

Aus der Analyse der drei Filme wurde folgende These generiert: Die Filme der Neuen 

Rumänischen Welle finden eine spezifische Form der Ästhetik, mit der sie gesellschaft-

liche Veränderungen aufzeigen.  

Die gegenwärtigen Filmbilder der jungen Generation rumänischer Regisseure erzählen 

zugleich sehr viel von der Vergangenheit. Indem Vergangenheit und Gegenwart konti-

nuierlich zusammenstürzen, schaffen die Filme etwas zeitübergreifend Wirksames. Sie 

stellen in authentischer Art und Weise einen gesellschaftlichen Wandel zwischen Am-

nesie und Nostalgie dar und suggerieren durch ihre Machart, dass dieser noch nicht ab-

geschlossen ist: 

Ă(...) so blickt der aktuelle rumªnische film gleichsam in einer Gegenbewegung 

auf das Leben herab: Von den Dächern heruntergekommener Plattenbauten, auf 

welchen jener Teil des privaten Lebens stattfindet, für den es in den Wohnungen 

zu eng und auf der Straße zu wenig intim ist, zu dem Treiben auf der Straße, den 

Plätzen und Gehsteigen weg, wo jener Teil des Lebens wartet, der bewältigt wer-

den muss ï im Guten wie im Schlechten, als VerheiÇung oder Alptraumñ (Ag-

germann, & Ballhause, 2007, S. 111). 

Die Filme der Neuen Rumänischen Welle reflektieren die rumänische Gesellschaft, in-

dem sie akute Problembereiche zum Ausdruck bringen, die die Gesellschaft prägen und 

durch welche kollektive Erwartungen und Hoffnungen entstehen. Diese Erwartungen 

und Hoffnungen werden jedoch von den Filmen dekonstruiert und ihre Richtigkeit in 

Frage gestellt. Die Filme leisten somit das, was nach einem Umsturz, wie er in Rumäni-

en stattgefunden hat, als Aufarbeitung bezeichnet wird. Die geistige Unabhängigkeit, 

die der jungen Regisseursgeneration der Neuen Rumänischen Welle Dank des Sturzes 

Nicolae CeauἨescus beschert ist, ist die Grundvoraussetzung für die Behutsamkeit und 

Prägnanz, die sowohl auf ästhetischer, als auch auf historischer Ebene Eingang in ihre 

Filme findet und die Basis für das Wahrhaftige in den Filmen liefert.  

Mit dem Sturz CeauἨescus wurde in Rumänien eine Phase der politischen, finanziellen, 

sowie identitären Unsicherheit eingeleitet, die in der Gesellschaft zu großer Desillusio-

nierung führte. Das Aufkommen der Neuen Rumänischen Welle, zwölf bis zwanzig Jah-

re nach diesem Umbruch ist das präzise Bemühen darum die Gründe aufzuzeigen, für 

den immer wieder scheiternden Versuch der post-kommunistischen Gesellschaft aus 

ihrer Desillusionierung auszutreten und auf den tiefen Wunsch endlich mit westlichen 

Maßstäben mithalten zu können. Die Filme der Neuen Rumänischen Welle thematisie-

ren somit den Weg einer post-kommunistischen Gesellschaft in die westliche Welt und 
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formulieren dabei zugleich klare gesellschaftliche Fehlentwicklungen. Dadurch können 

die Filme als Orientierungspunkte dienen, um die Fehler der Vergangenheit nicht zu 

wiederholen und weitere Jahre der Stagnation zu vermeiden.  

Mit der Neuen Rumänischen Welle reihen sich die jungen rumänischen Regisseure ein 

in die Reihe der Regisseure der französischen Nouvelle Vague der späten 1950er Jahre, 

des neuen dänischen Kinos, sowie der Berliner Schule. Während bei jenen Filmema-

chern durchaus ein ästhetisch festgelegtes Grundkonzept vorliegt, werden die rumäni-

schen Individualisten in erster Linie durch ihre überwältigende historische Situation 

miteinander verbunden. Im Gegensatz zu den Filmen der Nouvelle Vague, der Berliner 

Schule und auch des dänischen neuen Kinos, die durchaus große Erfolge im eigenen 

Land feierten, ist für die Neue Rumänische Welle vor allem die Tatsache ein großes 

Problem, dass sie sich trotz des großen Erfolgs auf internationalen Festivals und der 

Propagierung der Filme im europäischen Ausland, in Rumänien keiner großen Beliebt-

heit erfreuen und ihr Erfolg dort ausbleibt. Die Rezeption der Filme im eigenen Land zu 

analysieren wäre mit Hinblick darauf sicherlich ein spannender und lohnender Ansatz 

für weitere Arbeiten zu den Filmen der Neuen Rumänischen Welle.  
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I.II  Einstellungsprotokolle 

Szene [3_3] 

California Dreaminô (Endless) (Originaltitel: California Dreaminô (Nesf©rѽit)) 

(Rumänien), 2009, Regie: Cristian Nemescu 

Szene [3_3]: 00:17:04 ï 00:19:13  

Nr. 

 
Zeit 

     Bild  Untertitel   Ton 

01 

 
1ô42 

HN
hk

: Doiaru (D) steht vor 

dem Eingang einer großen 

Lagerhalle. Sie ist Teil des 

Bahnhofsgebäudes, in dem er 

wohnt. 

 

S
re,u; hk

  

StelicŁ (S) trägt Kartons und 

legt sie in den Kofferraum 

eines Vans, der vor der Lager-

halle steht. 
S

li,o; hk 
 
S

re; hk
 Der Fahrer des Vans 

schlägt den Kofferraum zu.  
S

li; hk
  

D und S betreten die Lagerhal-

le, Kamera folgt ihnen. Es ist 

sehr düster, da kaum Licht in 

die Halle fällt. re und li lassen 

sich Regale ausmachen, auf 

denen Kartons, Kisten, alte 

Gegenständen stehen. Im HG 

eine große Tür, durch die es 

zu den Gleisen geht. D und S 

gehen langsam durch die Halle 

durch, bis zu der Tür, Kamera 

folgt ihnen. S zeigt auf ver-

schiedene Gegenstände. 

 

 

 

Sie bleiben seitlich zur Kame-

ra stehen und stehen sich ge-

genüber, reden aber weiter 

 

 

 

Jetzt gehen sie weiter, Kamera 

(B
hk

) folgt ihnen 

 

 

 

D: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

S: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

D: 

 

 

 

 

 

S: 

G: 

S: 

 

You changed the spokes on the 

carôs wheels, eh? 

 

 

 

 

 

 

 

 

Thatôs it for today  

Take good care of the parcels. 

 

 

 

Boss, on the two oôclock train 

weôve got ten boxes of 3,5 ball 

bearings. Weôre selling those at 

500 a pop. Ten boxes of tractor 

ball bearings, say we send those 

to GalaἪi. I took PVC, double 

glazings, wire and some other 

stuff in bulks. I reckoned weôd 

sell those on the local mar-

ket.On the eight oôclock freight 

train weôve got ten cases of 

beer, wine, soda and stuff, weôll 

sell those through Geluôs su-

permarket. And so 

on...cigarettes, weôve got two, 

four, six times five cars...30 

boxes.  

Take out more. They wonôt 

catch us, the goddamn asses. 

And donôt go selling them to 

Gelu, he pays after selling the 

stuff. Itôs OK, Iôve got a new 

deal all set. Next? 

Right. Paint, cement...100each. 

((Hupe eines Zuges)) 

Spare Dacia parts from the eight 

 G:  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

((HG: Grillen, Vogelge-

zwitscher)) 
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Vor der Tür bleiben sie wieder 

seitlich zur Kamera stehen, 

stehen gegenüber und reden 

weiter 

Ein Zug fährt ein, sie gehen 

durch die Tür, bleiben dann 

draußen wieder gegenüber und 

seitlich zur Kamera stehen 

 

 

 

 

 

S
u,o

 

 

 

 

D: 

S: 

 

 

 

S: 

 

D: 

S: 

D: 

 

 

S: 

 

 

 

oôclock freight train. And then 

thereôs the fertilizer on the 

Valcea freight train. 

I promised the mayor 20 sacks. 

I see. Iôm guessing it all adds up 

to about 40 million. 

 

 

<<f>This is the one for the 

factory> 

For the factory, huh?  

Yeah. 

Well, arenôt they closing the 

damn thing down? So I can buy 

it... 

Come on. Take a decent share 

from every car. Weôll record 

them as losses. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 G: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 G: 

 

 

 

 

 

 

 

((Rauschen eines Zuges, 

der in den Bahnhof 

fährt)) 

 

 

 

 

 

 

 

((Telefon klingelt)) 

 

 

02 

 
ó18 

HT (S
re;hk

), A (S
re;hk

), HN: der 

Zugführer (ZF) steigt aus dem 

Zug und geht auf D zu.  

ZF: 

 

Man, these gypsies are killing 

us. They emptied half a car 

again.  

 

 

 

((HG: Schnauffen des 

Zuges, Vogelgezwit-

scher)) 

03 

 
ó7 

HN, (B
re;hk

): D steht vor S in 

BH
re
, am BR

li
 verlaufen die 

Gleise in den HG, wo auch 

das Ortschild von CŁp©lniἪa 

steht.  

 

S rennt in die Lagerhalle, D 

schaut auf die Gleise. 

ZF: 

 

D: 

And Iôm the one who always 

gets the blame... 

Iôll catch them! Iôll teach them a 

lesson to stop stealing (-) 

 

Isnôt anyone going to answer 

that phone? 

 G: 

 

 

((HG: Schnauffen des 

Zuges, Vogelgezwit-

scher)) 

 


























































































































