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IM VERLAG DES SCHWEIZER FILMARCHIVS

GESCHICHTE
DES SCHWEIZER FILMS

SPIELFILME 1896-1965
VON HERVE DUMONT / VORWORT VON FREDDY BUACHE

600 Seiten 24 X 33 cm, 950 Fotos
Erhiltlich auf deutsch oder franzdsisch in jeder Buchhandlung oder direkt beim Schweizer Filmarchiv/
Cinémathéque suisse, case postale 2512, 1002 Lausanne, Tel. 021/2093 46
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zeigt 4.-20. Dezember 1987, jeweils 21 Uhr (ausser montags) im Kino Camera:

Kenji Mizoguchi, Meister des japanischen Films

Freitag 4. Osen mit den Papierkranichen (Orizuru Osen, 1935) Jap/e
Samstag 5. Erzdhlung von den spidten Chrysanthemen (ZangikuMonogatari, 1939) Jap/e
Sonntag 6. Die Liebe der Schauspielerin Sumako (JoyG Sumako no koi, 1947) Jap/e
Dienstag 8. Die weissen Fidden des Wasserfalls (Taki no shiraito, 1933) stumm/e
Mittwoch 9. Die Schwestern von Gion (Gion no shimai, 1936) Jap/e
Donnerstag 10. Frauen der Nacht (Yoru no onnatachi, 1948) Jap/e
Freitag 11. Das Bildnis der Frau Yuki (Yuki fujin ezu, 1950) Jap/f

Samstag 12. Das Leben einer Frau nach Saikaku (Saikaku Ichidai Onna, 1952) Jap/f
Sonntag 13. Die Festmusik von Gion (oder: Zwei Geishas; Gion bayashi, 1953) Jap/f

Dienstag 15.  Erzdhlungen unter dem Regenmond (Ugetsu Monogatari, 1953) Jap/f
Mittwoch 16. Sansho, der Landvogt (Sanshé Day(, 1954) Jap/e
Donnerstag 17. Die gekreuzigte Frau (Uwasa no onna, 1954) Jap/f
Freitag 18. Die Prinzessin Yang Kwei-fei (Yokihi, 1955) Jap/e
Samstag 19. Die Samurai-Sippe der Taira (Shin Heike Monogatari, 1955) Jap/e
Sonntag 20. Strasse der Schande (Akasen Chitai, 1956) Jap/f

Offentliche Vorstellungen, organisiert von Le Bon Film, Postfach, CH-4005 Basel
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Durchblick

Buster Keaton in THE CA

G

MERAMAN

Kleine Geschenke erhalten die
Freundschaft — aber wo habe ich nur
die Abo-Bestellkarte verlegt?



Anzeigen

Museen in Winterthur

Bedeutende Kunstsammlung
alter Meister und franzosischer Kunst
des 19. Jahrhunderts.

Sammlung
Oskar Reinhart
«Am Romerholz»

Offnungszeiten: téiglich von 10-16 Uhr
(Montag geschlossen)

Werke von Winterthurer Malern
sowie internationale Kunst.

14. November 1987 bis 3. Januar 1988: ||
Johann Rudolf Schellenberg |
Observator Naturae

29. November 1987 bis 3. Januar 1988:
Dezember-Ausstellung

der Kiinstlergruppe Winterthur

Kunstmuseum :
Offnungszeiten: tiglich 10-12 Uhr
und 14-18 Uhr, zusitzlich
Dienstag 19.30-21.30 Uhr
(Montag geschlossen)

DAN |
AYKROYD

TOM
HANKS

%

600 Werke schweizerischer,
deutscher und Osterreichischer
Kiinstler des 18., 19. und

20. Jahrhunderts.

Stiftung —

PG-13| <> [Soundtrack available on MCA Records & Casseftes | DCI’ A.meER§AEyPlE[ULe

Ab 18. Dezember im Kino

Oskar Reinhart

Offnungszeiten: tiglich 10-12 Uhr und 14-17 Uhr
(Montagvormittag geschlossen)

Bis 16. Januar 1988:
Chinesisches Geld aus
drei Jahrtausenden

Miinzkabinett

Offnungszeiten: Dienstag, Mittwoch, Donnerstag
und Samstag von 14-17 Uhr

Uhrensammlung S8
von weltweitem Ruf

Uhrensammlung
Kellenberger

im Rathaus E
Offnungszeiten: téiglich 14-17 Uhr,
zusitzlich Sonntag 10-12 Uhr
(Montag geschlossen)

Wissenschaft und Technik
in einer lebendigen Schau

im Foyer bis 24. Januar 1988:
«Leben mit Medizin und Technik»

Technorama

Offnungszeiten: tiglich 10-17 Uhr

KLAUS KINSKI as

COBRA
VERDE

Ein Film von

WERNER HERZOG

ANA AGYEFI KWAME Il VON NSEIN xumers VIKTOR RUZICKA
nnin. MAXIMILIANE M, CKI STIPETIC
" W

#HERZOG HIMPRODUKTION

Demnachst im Kino




In eigener Sache

In diesem Heft

Wir winschen unseren Leserinnen und Lesern
frohe Weihnachten und ein gutes neues Jahr!

1988 wurde zum Européaischen Film- und Fernsehjahr aus-
gerufen und sollte vermehrte Aktivitdten nach sich ziehen.
filmbulletin wird in seinem dreissigsten Jahrgang erschei-
nen und weiterhin keine Anstrengung unterlassen, sein An-
gebot in allen Bereichen zu halten, wenn nicht gar auszu-
bauen und zu verbessern. Die Aussichten fur das kom-
mende Jahr sind gut, der Ausblick optimistisch.
Ruckblickend war der 29. Jahrgang fur uns der bisher um-
fangreichste und anstrengendste — aber auch der erfolg-
reichste. Ihn in der Ubersicht und im Detail zu beurteilen,
bleibe Ihnen — liebe Leserin, lieber Leser — Uberlassen. Klei-
nere Schwierigkeiten im Bereich des Vertriebs und der Ad-
ministration mdgen uns die Betroffenen bitte nachsehen.
filmbulletin musste in diesen Bereichen auch 1987 mit nicht
einmal halbprofessionellen Mittel Uber die Runden kom-
men. Abhilfe war zwar geplant, liess sich dann aber doch
nicht ganz so einfach und zUgig realisieren wie vorgesehen.
Immerhin: auch hier sind die Aussichten gut, der Ausblick
optimistisch.

*

Wie unsere regelmassigen Leserinnen und Leser langst
wissen, legen wir besonders Gewicht auf Zusammen-
hange, und die Themen einer Nummer sind nicht mit der
jeweils vorliegenden Ausgabe abgeschlossen. Nach um-
fangreichen Beitragen zu Kurosawa (Heft 5/85) und Ozu
(Heft 3/86) gibt uns nun eine grossere Retrospektive im
ZUrcher Filmpodium endlich Gelegenheit, auch den dritten
herausragenden japanischen Meisterregisseur, Keniji Mizo-
guchi, angemessen zu wardigen.
Wenn in dieser Nummer ein Untertitel «Von Eisenbahn, Pa-
noramen und Weltausstellungen» lautet, so ist dies weder
ein Zufall noch ein Ausrutscher, sondern ebenfalls eine
Frage des Zusammenhangs. «Wie die Wahrehmung ver-
standen wurde, bestimmte nicht nur das Weltbild einer
Zeit, sondern entsprechend den historisch verschiedenen
gesellschaftlichen und kulturellen Bedingungen formte sich
auch das Sehen unterschiedlich aus. Jede geschichtliche
Epoche entwickelte ein flr sie spezifisches Verhéltnis zum
Gesichtssinn. Man kénnte das auch eine <Politik des Se-
hens> nennen. In der Renaissance filhrte beispielsweise
der Kampf um die Durchsetzung der Zentralperspektive zu
einer Veranderung des Blicks.» So argumentiert Jochen
Brunow in seinem Beitrag, der den Veranderungen des Bil-
des und seiner Wahrnehmung nachgeht. Diesem ersten
Teil werden in den kommenden Ausgaben noch ein zweiter
(«Die Photographie») und ein dritter Teil («Von Film und
Fernsehen») folgen und «Die Entfesselung der Bilder» — so
der Haupttitel — bis in die aktuellsten Entwicklungen hinein
nachzeichnen.

Walt R. Vian

filmbulletin
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Kino in Augenhdéhe
29. Jahrgang

Kurz belichtet 4

Kino in Augenhohe

AU REVOIR LES ENFANTS von Louis Malle
Die letzten Tage der Kindheit 1

Japanischer Meister
Die Welt ist grausam

Der emotional geladene Realismus
des Keniji Mizoguchi 16

Filmografie Kenji Mizoguchi 3

filmbulletin

I'VE HEARD THE MERMAIDS SINGING
von Patricia Rozema

Von den Eigenarten des Lebens 36
Ein Gesprach mit Patricia Rozema 38
MAURICE von James Ivory

Auf den Spuren E.M.Forsters 40
POUVOIR INTIME von Yves Simoneau
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ACTA GENERAL DE CHILE von Miguel Littin
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Von Eisenbahn, Panoramen und Weltausstellungen
Die Entfesselung der Bilder 50

filmbulletin-Kolumne:
Von Christian Zeender 56

Titelbild: Gaspard Manesse und Raphael Fejto in

AU REVOIR LES ENFANTS

Heftmitte und Heftriickseite: Bilder aus Kenji Mizoguchis

UGEZU MONOGATARI (Erzahlungen unter dem Regenmond, 1953)
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DREHBUCHPREIS

Bis zum Meldeschluss wurden
uns 134 Drehblcher einge-
reicht, und zwar 44 Blicher aus
der Schweiz, 51 aus der Bun-
desrepublik Deutschland und
39 aus Osterreich. Aus der Fe-
der von Frauen stammen 23
der eingereichten Drehbticher,
die restlichen 111 wurden von
Mannern verfasst.

Um die Jury, die ehrenamtlich
arbeitet, nicht unter Zeitdruck
zu setzen, liegt ihr kein strenger
Terminplan vor. Die Preistber-
gabe, die im Rahmen einer 6f-
fentlichen Veranstaltung im
Filmpodium-Kino in Zlrich er-
folgen soll, wird rechtzeitig an-
geklindigt werden.

ZURCHER FILMPREIS

Der von Stadt und Kanton Zi-
rich gemeinsam vergebene
Filmpreis, der nach neuem Re-
glement etwas verschlichtert
nur noch «Auszeichnung flr
Filme» heisst, ging in diesem
Jahr an die nachfolgenden Per-
sonen und Werke: Fur ihr Le-
benswerk wurde das Doku-
mentaristenpaar Reni Mertens
und Walter Marti mit 18 000
Franken ausgezeichnet. Die
gleiche Preissumme erhielten
Friedrich Kappeler/Pio Corradi
fur ihren Film DER SCHONE AU-
GENBLICK. Der Vorschlag der
Kommission Richard Dindo fur
DANI, MICHI, RENATO UND MAX
ebenfalls mit 18 000 Franken
auszuzeichen, ist sowohl vom
Regierungsrat als auch vom
Stadtrat abgelehnt worden. Je
10’000 Franken gingen an Jurg
Hassler / Ursula L.M. flr WEL-
CHE BILDER KLEINER ENGEL
WANDERN DURCH DEIN ANGE-
SICHT und den Tontechniker
Florian Eidenbenz flr seine
langjahrige und stetig for-
schende Arbeit auf dem Gebiet
des Filmtons. Mit je 6000 Fran-
ken wurden schliesslich Lisa
Fassler flir SHUAR, Dani Levy /
Anja Franke flir DU MICH AUCH
und Jurg Helbling flr SONJA W.
geehrt.

Das Regulativ fur diese «Aus-
zeichnung von Filmen» sieht
zwar vor, dass die Behdrden
Uber die Antrage der Fachkom-
mission in erster und letzter In-
stanz befinden. Insofern ist die
Entscheidung Dindo eine Aus-
zeichnung zu verweigern for-
mal moglich und juristisch un-
anfechtbar. Stérend bleibt aber,
dass einer kulturell und kin-
sterlerisch auszeichnungswiir-
digen Leistung aus politischen

mal) verweigert wird, und es
stellt sich schon die Frage, wie
eine unabhangige Fachjury un-
ter unveranderten Vorausset-
zungen weiterarbeiten soll. In-
sofern ihre Entscheide publik
gemacht wurden verliert sie
ihre  Glaubwirdigkeit zwar
nicht, hingegen fragt sich doch,
wozu sie ihre Anstrengungen
unternommen und um ihre Vor-
schlage gerungen hat.

SCHWEIZER
FILMGESCHICHTE

Einen wirklich exklusiven Band
zur Geschichte des Schweizer-
films in der Zeit zwischen 1896
und 1965 haben der West-
schweizer Lehrer und Filmwis-
senschaftler Hervé Dumont
verfasst und das Schweizer
Filmarchiv (Freddy Buache /
Christian Dimitriu) herausge-
bracht. «Histoire du cinéma
Suisse» oder «Geschichte des
Schweizer Films» (das Buch ist
sowohl in franzdsischer wie
auch in deutscher Sprache
greifbar) vereint in sich eine im-
mense Menge an Information
und ist grosszlgig und vorzlg-
lich gegliedert und illustriert:
Ein Jahrhundertwerk. 15 Jahre
Forschungsarbeit stecken in
den 600 Seiten, die sich mit ih-
rem grossen Format (24 mal 33
cm) sehen und erst recht lesen
lassen. Ein wunderschoénes
Filmbuch, wie man es sich
wiinscht, gepragt von einer Se-
riositat, die man in Publikatio-
nen zum Kino nur zu oft ver-
misst. Bis ende Jahr kann man
von einem Subskriptionsange-
bot profitieren (139 statt 159
Franken) — ein geradezu idea-
les Weihnachtsgeschenk! Das
Buch ist im Buchhandel erhalt-
lich oder direkt bei der Ciné-
mathéque Suisse, case postale
2512, CH-1002 Lausanne zu
beziehen.

VERANSTALTUNGEN

Baden (CH): Im Dezember sind
im  Filmkreisprogramm noch
drei Filme vorgesehen, und
zwar Marcel Carnés LES EN-
FANTS DU PARADIS (13.12.),
Hitchcocks VERTIGO (20.12.)
und Jonathan Demmes STOP
MAKING SENSE (27.12.), wie im-
mer jeweils um 17 Uhr im Stu-
dio Royal. Das neue Jahr ist so-
dann zuerst zwei lateinameri-
kanischen Filmemachern, die
im Exil leben, gewidmet: Dem
Argentinier Fernando Solanas

Miguel Littin, von dem das ein-
driickliche vierstiindige Doku-
ment ACTA GENERAL DE CHILE
gezeigt wird (10.1., Beginn hier
bereits um 16 Uhr, siehe dazu
auch die Besprechung in die-
sem Heft). Nach A ZED AND
TWO NOUGHTS von Peter Gree-
naway (17.1.) geht’s schliesslich
weiter mit einer Mitgliedervor-
stellung von Murnaus SUNRISE
(241.) und dem Kalten-Krieg-
Dokument ARE WE WINNING,
MOMMY (311.) von Barbara
Margolis. Weitere Infos: Film-
kreis, Postfach 403, 5400 Ba-
den.

Basel (CH): Le Bon Film pra-
sentiert wie gewohnt eine
ganze Reihe beachtenswerter
Filme, zu denen im Dezember
sicherlich Miguel Littins ACTA
GENERAL DE CHILE (12./1412.
und 19./2112.) gehodrt. Im
neuen Jahr wird in Basel ge-
startet mit Emir Kusturizas élte-
rem und leider wenig bekann-
tem DOLLY BELL (16.—18.1.88),
gefolgt von Barbara Margolis’
beeindruckendem  Kompila-
tionsfilm ARE WE WINNING,
MOMMY (23./261.) und dem
ebenso flippigen wie margina-
len britischen ROCINANTE von
Ann und Eduardo Guedes
(30.1., 1.2.).

Ziirich (CH): Das Filmpodiums-
kino hat es nach einem durch
Kopienbeschaffungsprobleme
missglickten ersten Anlauf im
vergangenen Frihjahr nun ge-
schafft: Die zweimonatige Re-
trospektive mit Filmen des
grossen japanischen Cinéa-
sten Kenji Mizoguchi ist fir De-
zember 87 / Januar 88 doch
noch zustandegekommen. Ge-
zeigt werden eine Reihe von 17
wichtigen Filmen — darunter:
SANSHO DAYO, UGETSU MONO-
GATARI und GION BAYASHI —,
die in unseren Breitengraden
viel zuwenig bekannt sind, weil
das japanische Kino im allge-
meinen und die Filme aus der
Schaffenszeit Mizoguchis im
besonderen hier kaum aufge-
fuhrt worden sind.

Bern (CH): Das Kino im Kunst-
museum zeigt als Begleitpro-
gramm zur Klee-Ausstellung,
die bis mitte Januar verlangert
wurde, deutsche Stumm- und
Tonfilme aus der Weimarer Re-
publik. Darunter die Filme:
BERLIN-ALEXANDERPLATZ von
Phil Jutzi, GEHEIMNISSE EINER
SEELE von Georg Wilhelm
Pabst, DIE VERKAUFTE BRAUT
von Max Ophils, sowie ein
Karl-Valentin-Kurzfilmpro-
gramm mit MYSTERIEN EINES
FRISIERSALONS, ORCHESTER-
PROBE, DER THEATERBESUCH,
IM SCHALLPLATTENLADEN und



DER FIRMLING. Das Detailpro-
gramm kann bezogen werden
beim Kunstmuseum Bern,
Hodlerstrasse 8-12, 3011 Bern,
& 031 22 09 44.

Ziirich (CH): Im Januar sind im
Zircher Filmpodium eine Reihe
sowjetischer Filme zu sehen,
die im Rahmen eines Kultur-
austauschprogramms der Pro
Helvetia in die Schweiz gelan-
gen. Gezeigt wird unter ande-
rem Karen Schazuarows Spiel-
film DER BOTE, der sowjetische
Beitrag am diesjahrigen Wett-
bewerb des Moskauer Filmfe-
stivals.

GIPFEL-COPRODUKTION

Eine der einmal geplanten und
noch am Moskauer Filmfestival
im Juli als Paradebeispiel an-
gekundigten Co-Produktionen
unter  sowijetisch-amerikani-
scher Flagge ist gefahrdet.
Nachdem David Puttnam als
Chef der Coca-Cola-Colum-
bia-Filmproduktion  unlangst
bereits nach etwas mehr als ei-
nem Jahr abgesetzt worden ist,
ist unklar, was aus einem seiner
Plane werden soll. Er hatte ein
Abkommen mit den Russen,
dass der in Moskau geschatzte
Veteran Stanley Kramer nach
einem Drehbuch von Alex Ada-
movitch einen Film realisieren
sollte, der den alles sagenden
Arbeitstitel «Tschernobyl» tragt.

BUCHERSPIEGEL

Die Reihe Film im Hanser-Ver-
lag ist bereits bei der stolzen
Bandnummer 39 angelangt,
und diese ist dem vor einem
Jahr verstorbenen Russen An-
drej Tarkowskij gewidmet. In ei-
nem ersten Kapitel schildert
der Tarkowskij-Schuiler Alexan-
der Sokurow, wie er den Tod
seines Vorbildes und Lehrers
miterlebt hat und was ihm die
Beziehung zu Tarkowskij be-
deutete. Hans-Joachim Schle-
gel stellt als intimer Kenner der
sowjetischen Filmszene und
Ubersetzer von Tarkowskijs
Buch «Die versiegelte Zeit» in
seinem Essay «Der antiavant-
gardistische Avantgardist» das
Wesen dieses wichtigen Filme-
machers dar, wahrend Klaus
Kreimeier die kommentierte Fil-
mographie beisteuert.

Die Reihe Fischer Cinema ist
bei Steven Spielberg ange-
langt: «Action und Erzahl-
kunst» (Fischer Tb 4476) ist der
Band betitelt, in dem Helmut
Korte und Werner Faulstich
durch das Zusammentragen
verschiedener Textbeitrage

dem Spielberg-Phanomen auf
die Schliche zu kommen versu-
chen.

Gleich zweimal Bergman gilt es
anzukiinden: Zum einen ist im
Kabel-Verlag Hamburg die Bio-
graphie von Ingrid Bergman er-
schienen, die der amerikani-
sche Journalist Laurence Lea-
mer Uber die schwedische
Schauspielerin  verfasst hat.
Zum andern ist jetzt die Auto-
biographie des Regisseurs Ing-
mar Bergman greifbar (Verlag
Hoffmann und Campe), ein
Buch, das einigen Aufschluss
aus der Rickschau Uber die
Filmarbeit des berihmten
Schweden verspricht.

In der Heyne Filmbibliothek
sind die Bande 110, 112, 118 er-
schienen: Als deutsche Erstver-
offentlichung «Stephen King
und seine Filme» von Michael
R.Collings. Rolf Thissen hat
sich nach Russ Meyer und
Heinz Erhardt an Hawks heran-
gemacht — «Howard Hawks,
Seine Filme und sein Leben».
Bei diesem Regisseur, so This-
sen, «hatte ich es plétzlich mit
einem Erwachsenen zu tunw.
Ob diese Bemerkung bereits
tief blicken lasst? Wie auch im-
mer, der Heyne Band bietet zu-
mindest einen preiswerten Ein-
stieg in die vertiefte Auseinan-
dersetzung mit demjenigen Re-
gisseur, der gemeinhin als Pa-
radebeispiel flur die Autoren-
Theorie zu gelten hat. Besser
also, man beginnt sie hier als
gar nicht. Der letzte der er-
wéhnten Béande hat den Titel
«100 Jahre Hollywood — Von
der Wistenfarm zur Traumfa-
brik». Es handelt sich dabei um
die deutsche Erstveroffentli-
chung von Tony S.Camontes
«Hollywood Yesterday & To-
day».

Rechtzeitig zum Filmstart lag
bei Heyne auch der Roman
«Der letzte Kaiser» in deutscher
Ubersetzung als Taschenbuch
(Allgemeine Reihe 7642) vor,
mit einem Vorwort von Ber-
nardo Bertolucci. Bei Diogenes
ist «Also sprach Bellavista», die
Romanvorlage von Luciano De
Crescenzo zum gleichnamigen
Film der jetzt in den Lichtspiel-
theatern gezeigt wird zu haben.

Und der Rasch und Rohring
Verlag hat unter dem Titel «El-
vis ’56» ein «intimes Photota-
gebuch» tber den Rock 'n’ Roll
Koénig herausgebracht. Von
dessen Arbeit als Darsteller in
zahlreichen Spielfilmen, ist in
dem reich bebilderten Band al-
lerdings nichts wesentliches zu
erfahren.

Anzeige

_ Ein Film von
Patricia Rozema

198 EUDPI
o e R

“Ein so erfrischender, so verriickter und so char-
manter Film, dass es das Herz erstaunt...

Sheila Mc Carthy ist die reizendste, unwiderstehlich-
ste und unkonventionellste Schonheit, die uns seit Jah-
ren begegnet ist!” Judith Crist

“Herrlich unterhaltend”
Post

RogerEbertN.Y.

“Eine liebevolle und lustige Komodie, ihr Star hat
Spuren von Charlie Chaplin und Woody Allen.”
StewartKlein,

"Sheila McCarthy, die originellste Darstellerin dieses
Jahres." Daphne Davis, Elle

“Ich wollte einen frohlich-antiautoritiren Film ma-
chen. Patricia Rozema

JETZT IN DEN KINOS

Ziirich:

Basel:
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UND DEMNAECHST AUCH IN IHRER STADT
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DER SICILIANER (THE SICILIAN)

Ein Film von Michael Cimino mit Christophe Lambert - Barbara Sukowa - Giulia Boschi
Nach dem Roman von Mario Puzo - Die Geschichte einer Legende: Salvatore Giuliano

Ab Januar im Kino

WO treffen sich Monat fiir Monat Top-Filmemacher wie Paul Mazursky, Brian De Palma,
Ken Russell, Ridley Scott, John Boorman, Norman Jewison oder Lawrence Kasdan?

WO gehoren Auftritte von renommierten Stars wie William Hurt,
Kathleen Turner, Harrison Ford, Christophe Lambert, Jeff Bridges, Kim Basinger
oder Mickey Rourke so gut wie zum Alltag?

WO werden der gute Unterhaltungsfilm wie auch das anspruchsvolle Studio-(Euvre
gepflegt und konsumiert? - Tag fur Tag? - Jahr fuir Jahr?

Das grosse Treffen findet bei Ihnen daheim statt - dort wo TELECLUB zuhause ist:

Abonnieren Sie Ihren eigenen Spielfilmkanal.
TELECLUB ist der einzige Nur-Spielfilmkanal im

Ein Tip fiir alle Nicht-Abonnenten: Die Info-Show
aufdem TELECLUB-Kanal. Mo-Fr. 17.30-18.00 Uhr.

schweizerischen Kabelnetz. Als Abonnent kénnen Sie Sa + So 15.30-16.00 Uhr.

auf Ihrem Bildschirm Tag fir Tag die grosse Welt des Information und Anmeldung bei:

Kinos geniessen. 180 internationale Leinwanderfolge TELECLUB AG, Postfach, 8048 Ziirich,
pro Jahr - alles garantierte TV-Premieren. Telefon 01/49244 33

Fiir anspruchsvolle Kinounterhaltung auf Ihrem Bildschirm zuhause.
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Wer sich fir den Osterreichi-
schen Experimentalfilm inter-
essiert findet im Katalog der
«Austria Filmmakers Coopera-
tive» die Arbeiten von 23 Gster-
reichischen avantgardistischen
und experimentellen Filmema-
chern mit Bio- und Filmogra-
fien sowie ausflihrlichen Anga-
ben zu den Filmen. Vertreten
sind in diesem Katalog, der ge-
gen eine Schutzgebihr von DM
15.— ausgeliefert wird, unter an-
deren Marc Adrian, Dietmar
Brehm, Valie Export, Kurt Kren,
Maria Lassning, Lisl Ponger,
Hans Scheugel, Ernst Schmidt
jr., Peter Tscherkassky. Anfra-
gen und Bestellungen bei: Aus-
tria Filmmakers Cooperative,
Wahringerstr. 59, A-1090 Wien;
& 0222 — 48 76 27 (Mo — Do
10-14 Uhr).

SOLOTHURNER FILMTAGE

Etwas friher als® gewohnt,
namlich vom 12. bis zum 17. Ja-
nuar 1988, gehen die kommen-
den 23. Solothurner Filmtage
Uber die Leinwand- und Bei-
zenrunden in der Aarestadt. Die
Selektion der zu programmie-
renden Filme findet an den er-
sten Dezemberwochenenden
statt, und punkto Ablauf soll
sich im Wesentlichen nicht viel
andern. Wer sich Uber das ge-
naue Programm der nachsten
Schweizer Filmwerkschau in-
formieren will, wende sich ab
mitte Dezember direkt ans Se-
kretariat der Filmtage, Post-
fach, 4500 Solothurn.

KINOSPEKTAKEL -
KINOFESTE

Nach dem publikumsmassigen
Erfolg ihres ersten Zlrcher Ki-
nospektakels im vergangenen
Juni wollen die Organisatoren,
zu denen der Lichtspieltheater-
Verband, Radio 24 und die PR-
Abteilung des Tages-Anzeigers
gehdren, das zweite Filmfest in
Angriff nehmen. Im organisato-
rischen Bereich wird auf eine
effizientere  Programmgruppe
gebaut. Bereits stehen auch
schon die Daten fest: Das
nachste Kinospektakel soll
vom 3. bis 6. November 1988
durchgeflihrt  werden (also
nicht wie urspriinglich geplant
ende Juni). Man verspricht sich
durch die Verlegung in die
Kino-Hochsaison vor allem
eine Reihe attraktiverer Premie-
ren und bessere Chancen flr il-
lustere Gaste.

Neben Zirich und Lausanne,
das vor kurzem bereits zum

dritten Mal sein «Féte du
Cinéma» durchfiihrte, planen
im kommenden Jahr auch Genf
und Basel unabhangig vonein-
ander im Herbst eine solche
Veranstaltung. In all den Fallen
geht es letztlich um eines: Die
Kinoverantwortlichen  wollen
den Film als Leinwandereignis
mit einigem Drum und Dran
wieder popularer machen. Die
Zuschauerzahlen sprechen da-
fir, dass Spektakels und Feste
gewlinscht sind. Was fiir Lau-
sanne und Zurich gilt, was im
Ubrigen auch &hnliche Veran-
staltungen wie jene in Min-
chen zeigen, das lasst sich
langst auch bei grossen Festi-
vals ausmachen, wo Parallel-
auffihrungen in den Kinos
oder auf den Platzen der veran-
staltenden Stadte auf regen
Zuspruch stossen, das gilt ins-
besondere fiir Venedig und Lo-
carno, wo die Infrastrukturen
zum Teil bis aufs Ausserste
ausgenutzt sind.

CH-FILMGESETZ

Das schweizerische Filmge-
setz, das nach dem Entstehen
eines  Verfassungs-Paragra-
phen (1962) eingefiihrt wurde,
befindet sich seit langerer Zeit
schon in Neubearbeitung. Im
November des vergangenen
Jahres hatte die Eidgendssi-
sche Filmkommission zuhan-
den des zusténdigen Departe-
mentes des Innern (EDI) einen
neuen Gesetzesentwurf abge-
geben, der «viel starker auf die
gegenseitige Abhangigkeiten
und die gegenseitige Zusam-
menarbeit der verschiedenen
im Schweizer Film tatigen
Branchen» abstellte. So wurde
etwa der Begriff «Film» breiter
gefasst als «eine fur die Repro-
duktion gespeicherte Folge
von Bildern, mit oder ohne Ton,
die bei der Vorfiihrung den Ein-
druck einer Bewegung hervor-
ruft».

Der Filmgesetzentwurf ist in
diesem Jahr nun durch die
Muihlen des EDI gegangen und
hat dabei ein schones Stlick
seines Gesichtes verloren. Es
gibt Filmkommissions-Mitglie-
der, die soweit gehen, dass sie
sagen, er sei gar nicht mehr
wiederzuerkennen. Im wesent-
lichen hat das Departement es
nicht akzeptiert, dass ein
zweckgebundener Zoll auf Vi-
deos und Filmen abgegeben
werden soll, der seinerseits
dann in einen Fonds zur Aus-
wertung von Filmen ganz allge-
mein hatte einfliessen sollen.
Die Filmkommission hat im Ok-
tober an einer zweitagigen Sit-
zung den bearbeiteten Entwurf

THIERRY FREMONT+ ANN-GISEL GLASS - SIMON DE LA BROSSE

TRAVELLING

un film de
~ JEAN-CHARLES
TACCHELLA

Kinopremiere anlasslich der nachsten
filmbulletin-presents-Veranstaltung
im Zircher Filmpodium im Januar 1988

Jetzt im Kino
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Die Sensationen des Gewdhnlichen

«lch lese Der Alltag, weil er mein
Gehirn aufweckt und meine Augen
manchmal zum Lachen bringt.»

Robert Frank
Regisseur/Fotograf

'DERA TAu DERA' TAu DERA' TAG

Kulturzeitschrift. Herausgeber in Zirich: Walter Keller. Redaktion Berlin: Michael Rutschky. // 176 Seiten, Format
A4, mit vielen s/w Abbildungen. // Erhéltlich im Buchhandel. Vertrieb: SOVA, Frankfurt M. // Preis: DM 17.-- (inkl.
Porto u. Verpackung). / lhr direktes Bestelltelefon: 00411 42 81 42. // Unsere Adresse: Verlag Der Alltag,
Quellenstrasse 27, CH - 8005 Zurich.
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neu diskutiert und die Ver-
bands-Dachorganisation Ciné-
suisse beauftragt, einen Weg
auszuarbeiten, der aus bran-
cheneigenen Mitteln Geld zur
verbesserten Distribution frei-
machen konnte. Man denkt an
die Aufnung eines Fonds, in
den dann auch staatliche Mittel
einfliessen kénnten und der der
Filmauswertung ganz allge-
mein zugute kédme.

FIPRESCI

Die internationale Filmkritiker
Vereinigung FIPRESCI (Federa-
tion Internationale de la
PRESse Clnematografique),
der die Filmkritikerverbande
fast aller europaischen und ver-
schiedener Lander weiterer
Kontinente als nationale Sek-
tionen angehoren, hat anfangs
November ihre jahrliche Gene-
ralversammlung in Mailand ge-
halten und dabei Marcel Mar-
tin, Frankreich, als neuen Prési-
denten und Klaus Eder, BRD,
als Martins Nachfolger zum
neuen Generalsekretar ge-
wahlt. Als Viceprasidenten wel-
che die beiden in der Arbeit un-
terstiitzen gewahlt wurden: Pe-
ter Cargin, England; Ninos Fe-
neck Mikelides, Griechenland;
Andrei Plackhov, UdSSR; Eva
Zaoralova, Tchechoslowakei.
Zum neugeschaffenen Sekre-
tar flr Lateinamerika, mit dem
besonderen Auftrag in dieser
Region Aufbauarbeit fir den in-
ternationalen Verband zu lei-
sten, wurde der Brasilianer Car-
los Avellar gewahlt.

Im Vorfeld der Generalver-
sammlung, deren Vorbereitung
diesmal mit grésseren Proble-
men als Ublich belastet war und
noch kurzfristig verschoben
werden musste, brachte das
Branchenblatt «Variety» einen
spekulativen Abgesang auf den
«praktisch  unabwendbaren»
Untergang der FIPRESCI, der
sich mit der neuen Mannschaft
aber baldeinmal als voreilig
herausstellen wird. Die interna-
tionale Filmkritiker Vereinigung,
die in der Offentlichkeit wohl
noch am ehesten durch die Ver-
gabe von FIPRESCI-Preisen
auf den wichtigeren Filmfesti-
vals bekannt ist, intern aber
auch durch Kolloquien wesent-
liches zum Gedankenaus-
tausch und zur Weiterbildung
interessierter Kritiker beizutra-
gen vermag, hat an ihrer dies-
jahrigen Gerneralversammlung
nicht nur ihr — scheinbar in
Frage gestelltes — Uberleben
gesichert, sondern auch die
Voraussetzungen geschaffen,
um in eine besonders aktive
Phase zu treten.

VIPER 87

Die 8. internationalen Film- und
Videotage Luzern prasentier-
ten sich dieses Jahr in einem
neuen Licht. Streng getrennte
Programmblécke  versuchten
einen umfassenden Uberblick
Uiber neuere Erscheinungsfor-
men der Medienkunst zu ver-
schaffen. Die Auswahl reichte
von Aktionskunst Uber experi-
mentelle Filme bis hin zur Pra-
sentation neuer Langfilme in
Schweizer Premiere.

Das fiihrte dazu, dass man sich
zwar einen Uberblick, aber
nicht unbedingt immer einen
Durchblick Uber die verschie-
densten Darbietungen bilden
konnte. Das in sich selbst zer-
rissene Programm erforderte
fur fast jeden Bereich Speziali-
sten. Und dies gilt nicht nur far
den Zuschauer, sondern auch
fur professionelle Kritiker oder
Medienexperten. Wer sich flr
die Beurteilung eines Experi-
mentalfilms noch kompetent
fUhlt, dem versagen spéatestens
bei der Beurteilung einer Ak-
tion, die in den Bereich der dar-
stellenden Kiinste reicht, die
Kriterien. Dasselbe gilt selbst-
verstandlich auch umgekehrt.

Doch soviel konnte man immer-
hin erkennen: Das vorgestellte
Programm zeigte in den ver-
schiedenen Bereichen das Be-
ste, was in jlngster Zeit ent-
standen ist. Den Veranstaltern
gelang es, im Bereich der Ak-
tionskunst und des innovativen
Videos fast alles nach Luzern
zu holen, was in der Schweiz
Rang und Namen hat. Ange-
sichts der Existenz der Solo-
thurner Filmtage verzichtete
man darauf, das Filmschaffen
des Landes vorzustellen. Daftir
war der Blick auf das Video-
schaffen umso umfangreicher.
Videowerkschau Schweiz: Von
den flinfzig eingereichten Ar-
beiten gelangte die Halfte ins
Programm, und wer danach
noch Lust auf mehr hatte,
konnte in der Videothek den
unjurierten Rest begutachten.
Doch dazu durfte wohl kaum
jemand das Bedurfnis versprt
haben. Mit den 25 vorgestellten
Arbeiten war die Grenze er-
reicht. Bis auf wenige rihmli-
che Ausnahmen scheint die
Schweizer Videokunst in einem
unbestimmbaren  Niemands-
land zu taumeln.

Die zweite Videowerkschau
zeigte deutlich, in wie viele ver-
schiedene Bereiche das Me-
dium seinen Eingang gefunden
hat. Rein klinstlerische Arbei-
ten, die fur sich selbst spra-
chen, waren die rlhmliche
Aussnahme. Oft genug be-

Peter Weller

Das Gesetz in der Zukunft
Ein Film von PAUL VERHOEVEN

Ab Januar im Kino
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«Sei nicht so KIEBICH, heisst sei nicht so
frech. Also Kiebich ist frech.

Bei Dutz dachte ich eher an angstlich oder

verdutzt.»

FK.WAECHTER

Ein Film von EK.Waechter
mit Heinz Kraehkamp, Michael Atmann

Dutz: Wie ist die Welt?
Kiebich: Die Welt ist — aufregend — und
schon — und spannend — und schoén!

N

«CHAPLIN und die MARX BROTHERS und
viel Zeitgeist» Die Weltwoche

«(ein Film), in dem Clownerie
und sanfte Padagogik, lustiger Klamauk
und Tiefsinn einander die
ungewaschenen Hande schutteln.»
Stiddeutsche Zeitung

Ab Januar im Kino
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gnugten sich die Videographen
damit, von Kinstlern insze-
nierte Aktionen zu dokumentie-
ren. Die Schwierigkeit dabei ist,
dass die Live-Aktion Uber die
Aufzeichnung aufs Magnet-
band den Grossteil seiner Fas-
zination verliert. Solcherart
Aufzeichnungen gehdren flr
meine Begriffe ins Museum
oder in den Videoschrank des
Kinstlers. Stérend bei den
Kunstvideos wirken immer
noch die technischen Spiele-
reien, die eher den Standard
der technischen Ausristung

denn den  kinstlerischen
Standpunkt erkennbar ma-
chen.

Eine standig eingesetzte

Wischblende oder Ubers Bild
wandernde Schriftfetzen erge-
ben auch bei haufiger Verwen-
dung noch keine Sprache. Viel
eher wirkt dies dann wie eine
Spielerei von technikbegeister-
ten Jugendlichen. In diesem
Sinne ist mir denn auch eine
gutgemachte Dokumentation
wie beispielsweise «Unsere
Rosenau» des Baslers Claude
Gacgon wesentlich lieber. Nur
einige wenige wie Hanspeter
Ammann, Alexander Hahn, Pe-
ter Wenger oder Jean-Jaques
le Testu fanden eine medienge-
rechte Sprache. Der Vergleich
mit den amerikanischen Videos
der Whitney Biennale fiel denn
auch dementsprechend krass
aus.

Um vieles Kklarer hingegen
sprach die Filmkunst. Den
klinstlerischen Hohepunkt bil-
dete der Programmblock mit
innovativen Frauenfilmen.
Deutlich zeigte sich der Unter-
schied in Sichtweise und Bear-
beitung zu dem ihrer mannli-
chen Kollegen. Versuchen die
«Herren der Schopfung» ihre
Probleme mit abstrakter Philo-
sophie zu I6sen, so scheinen
die Frauen dies mit der Sicht
auf sich selbst zu tun. Und die-
ser Blick scheint ihnen keines-
wegs die Aussicht auf die Welt
zu versperren. Diese Form der
reduzierten Kunst zeigt viel-
mehr deutlicher noch Ursache
und Wirkung.

Aktionen/Installationen: Mit ei-
nem Spiegelkabinett besonde-
rer Art wartete der Basler
Kunstmaler und Videograph
Erich Busslinger auf. Uber eine
relativ einfach wirkende Anord-
nung von Spiegeln in Verbin-
dung mit einer Glasscheibe
eroffnet er dem Zuschauer ei-
nen vollig neuartigen Raum.
Der vor der Installation aufge-
stellte Videoschirm, in dem die
Sonne mittels eines techni-
schen Tricks als Auge abgebil-
det ist, spiegelt sich in einem

virtuellen Raum. Durch die
Transparenz der Glasscheibe
erhalten die Bilder eine Stoff-
lichkeit, die sie als das auswei-
sen, was sie sind; nichts weiter
als flichtige Erscheinungsfor-
men im Medienzeitalter.
Alexander Hahn stellte ein vi-
deographisches Tryptichon vor.
«Urban Memories», so sein Ti-
tel, spurt in den Architektur-
zeichnungen von Jan Vrede-
mann de Vries einen Schlafen-
den auf, quasi als Erschei-
nungsform des menschlichen
Gedéchtnisses in der Erinne-
rung an Architektur. Die zusam-
menfallenden und laufenden
architektonischen Vorlagen bil-
den die Erinnerung an Stadte,
an, vielleicht verlorengehende
oder bereits zerstorte Natur.
Das Mittelstick des Trypti-
chons wird gebildet von der
sich endlos wiederholenden
Schlaufe eines einstiirzenden
und sich wahrend des Sturzes
sofort wieder aufbauenden Ge-
baudes. Seltsam stérend wirkt
dieses mittlere Bild zwischen
den beiden &ausseren Monito-
ren, deren Schleifen eine ryth-
mische, fliessend und zu-
kunftsweisende Richtung bil-
den.
Fir die lauteste und wohl auch
beeindruckendste Aktion an
diesem Abend sorgte der Pyro-
techniker Roman Signer, der
weit Uber die Grenzen des Lan-
des hinaus mit seinen Installa-
tionen Aufsehen erregt. Diese
letzte Aktion war gleichzeitig
auch die kirzeste, nur sech-
zehn Schritte lang. In dem nied-
rigen Kellerraum des Kulturpa-
noramas reihte er auf einer ge-
raden Linie sechzehn Tonziegel
auf, in denen er kleine Spreng-
korper eingearbeitet hatte. Mit-
tels batteriegespeister  Tritt-
schalter gelang ihm ein beein-
druckender und wohl auch hi-
storischer Marsch. Mit jedem
seiner Schritte kam ein Ziegel
zur Detonation, erzeugte die Vi-
sion des marschierenden Krie-
gers, Soldaten, Barbaren. Die
Hinterlassenschaft des Mar-
sches, die detonierten Ziegel,
wirkten im vollig verrducherten
Raum wie die Trittspuren des
kriegerischen Menschen im
Atomzeitalter.
Der Zulauf bei den diesjahrigen
Filmtagen war enorm. So man-
cher Zuschauer musste sich
mit einem Sitzplatz auf dem
Fussboden begnigen. Viel-
leicht war dies der Dank dafr,
dass die Veranstalter auch am-
bitionierte Spielfilme ins Pro-
gramm genommen hatten. Mit
Speck fangt man Mause — und
fett war das Programm bis auf
wenige Einbrliche allemal.
Roland Mayer
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Ein Abschied, der Julien (Gaspard Manesse) ein Leben lang in Erinnerung bleiben wird

AU REVOIR LES ENFANTS von Louis Malle

Die letzten Tage
der Kindheit

\on Pierre Lachat

1



Kino in Augenhdhe

Im Januar 1944 beginnt man vom Ende des Krieges zu
reden. Was tust du, wenn’s vorbei ist?, wird zur gelaufi-
gen Redensart, wahrend die Russen in die Ukraine ein-
marschieren und die Anglo-Amerikaner bis zum Monte
Cassino vorgertiickt sind. Radio Paris dementiert, dass
der Krieg fur Deutschland unglnstig verlaufe, aber: Ra-
dio Paris ment, Radio Paris est allemand, so singen die
Schiler, schon mit einem Anflug von Siegesgewissheit,
im franzdsischen Provinzkolleg, wo einer namens Julien
Quentin unter geistlicher Aufsicht Mathe und Griechisch
buffelt. Ein typischer fort en théeme ist dieser schmalge-
sichtige Knabe mit seinen zwolf Jahren, ein vielverspre-
chender Aufsatzschreiber. Den kurzen Hosen noch kaum
entwachsen, verfasst er altkluge Betrachtungen religios-
literarischen Charakters tber Dichter wie Charles Péguy.
Beim Licht einer Taschenlampe schmdokert Julien in den
erotischen Erzéhlungen aus Tausendundeiner Nacht.

Der Nachkrieg wird aus diesem Kind den Cineasten und
Regisseur Louis Malle machen, der mit seinen 55 heute
noch immer ein sensibler Mann ist, wiewohl breiter an
den Schlafen, und Anspruch auf Abgeklartheit, wenn
nicht Weisheit erhebt. Er halt die Zeit fir gekommen, aus
dem eigenen Leben zu berichten, und zwar nicht, wie
derzeit etwa Bergman, in schriftlicher Form, sondern
sehr wohl gefilmt, wie es Fellini in der INTERVISTA tut.
Autobiographisches auf die Leinwand zu bringen ist ja
durchaus uniiblich, es gibt so gut wie keine Uberliefe-
rung und feste Formen daflr, und selbst ein entspre-
chender Begriff ware erst zu pragen — soll ich Autobio-
film vorschlagen? (Klingt abstossend.) Moglicherweise
wird Malle der erste in der Filmgeschichte sein, der mehr
als eine Episode aus Selbsterlebtem nacheinander in
mehr als einem Film erzahlt; vorausgesetzt, die Produ-
zenten lassen es zu, schrankt er sogleich ein; denn mit
den Mitteln seiner Entschlossenheit allein ist ein solches
Vorhaben nattrlich nicht auszufthren.

Zwar hat schon Fellini entsprechende Episoden aus
Kindheit und Jugend auf etliche seiner Filme wie AMAR-
CORD und jetzt die INTERVISTA verteilt, und Truffaut hat
seine Antoine-Doinel-Serie geschaffen. Dennoch sind
sie Malle nicht zuvorgekommen, denn in gut italienischer
Manier ist der eine viel zu unmethodisch vorgegangen
und hat alles dem Zufall iberlassen, wahrend der andere
wohl mehr oder weniger sinnvoll einen Film an den an-
dern gereiht hat, nur ist unterwegs die Figur des Antoine
Doinel jemand anderer geworden als der Autor, der sie
anfanglich war. Am ehesten kdme noch Bill Douglas mit
seiner Trilogie MY CHILDHOOD, MY AIN FOLK und MY WAY
HOME als erster Autobiofilmer in Frage, ware sie nicht so
sperrig experimentell und skizzenhaft, formalistisch
spréd und, wiewohl bildschén, im Erzéhlerischen leider
schwach. Autobiographie als ejaculatio praecox, das La-
ster schlechter Schriftsteller, wird um nichts besser,
wenn sie von Filmemachern betrieben wird. Es muss ja
einer etwas zu erzéhlen haben, und das hat er meistens
erst, wie jetzt Malle, aus dem Abstand von Jahrzehnten,
wenn das Stadium der Autobiographie zur Besserung
der eigenen Person tberwunden ist. Wie Douglas mag
auch Truffaut einfach zu friih dran gewesen sein; nicht
jedoch Fellini, der wiederum zu sprunghaft ist.

12

Das ist die Welt der Erwachsenen

Louis Malle in den achtziger Jahren, der reife Autobiofil-
mer in spe, das ist jemand, der in ATLANTIC CITY dem von
Burt Lancaster verkorperten Helden auf eine unwichtige
Frage hin die denkwirdige Gegenfrage in den Mund
legt: Do you want information or wisdom? Weisheit als
der Information letzter Schluss und als ihr einziger denk-
barer Sinn — solche Gesichtspunkte beginnen dort eine
Rolle und bald einmal die Hauptrolle zu spielen, wo einer
wie Malle 43 Jahre nach jenem Januar 1944 und mit ge-
gen zwei Dutzend veréffentlichten Filmen auf dem Buk-
kel angelangt ist. Zuvorderst fallt AU REVOIR, LES EN-
FANTS durch die vollendete Schlichtheit seiner Form auf.
Information, kdnnte man sagen, wandelt sich von allein,
ohne verstarkende Beihilfe — ohne jedes betonende Rau-
schen —, in Interpretation um. Und Deutung (Bedeutung),
das ist ja bereits der simpelste Vorname der Weisheit.
Der Sinn dessen, was der Eleve Julien Quentin wahrend
des vorletzten Kriegswinters erlebt, kommt mit einer
selbstverstandlichen Evidenz auf die Hand zu liegen, die
dem modernen Film fast ganz abhanden gekommen ist.
Der Lauf der Welt, wird uns da bedeutet, ist nicht Treue,
sondern Verrat. Ublich ist, dass die Menschen einander
im Stich lassen. Schuldigwerden am andern ist die Wen-
dung, die das Leben der meisten friher oder spater
nimmt. Feigheit beherrscht ihr Dasein, Mut ist rar und
wird entsprechend flr heldenhaft ausgegeben. Mit der
Niedertracht paart sich naheliegend die Verstellung: Ra-
dio Paris ment, Radio Paris est allemand. In Wahrheit ist
das franzdsische Radio ein deutsches, und als solches
ligt es selbstverstandlich. Das ist die Welt der Erwach-
senen, wie sie sich einem oft schon recht alerten, aber
auch gern noch vertrdumten collégien wie Julien Quen-
tin mit einer blendenden Promptheit erschliesst. Innert
weniger Wochen tut er einen ersten Schritt aus der Kind-
heit heraus. Alle Christen sprechen im weitern von Liebe
und Barmherzigkeit. Aber: les chrétiens s’entretuent,
heisst es einmal von der Kanzel herunter in elegantem
Franzdsisch — in diesen barbarischen Zeiten bringen die
Christen einander um. Das ist die Welt der Erwachsenen.
Wir Bayern sind auch katholisch, vermerkt einmal einer
der Besatzer, halb im Stolz, halb entschuldigend.

Joseph, die dunkle Gestalt

In derselben Welt gibt es indessen auch das Gegenteil
von all dem, und es enthdillt sich Julien im gleichen, nam-
lich die Solidaritat, das selbstverstandliche Einstehen flr
den andern, der in Not gerat. Die péres, die Patres, die
das Kolleg flihren, verstecken unter ihren Schilern mehr
als einen jungen Juden vor der Gestapo, unter falschen
Namen — man sieht, die Verstellung hat auch ihre andere
Seite. Sie sind keine Franzosen, wird es von den Juden
heissen, wie es von Radio Paris heisst, es sei deutsch.
Es wird nicht gesagt: Sie sind keine Menschen, aber es
klingt so. Beschitzer und Beschutzte werden an dem
Tag, da der Schwindel auffliegt, zusammen ins KZ abge-
fuhrt.

Aber nicht genug damit, dass die Welt der Erwachsenen
mit ihrer Uberreichlichen Niedertracht und dem wenigen
an Mut Uber Julien hereinbricht; sie reisst ihn auch gleich
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Das Spiel steht flr den Emst: Zwei knaben ‘éuf der F\Qcht

Augenblicke, die haften bleiben: Julien und Jean
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Kino in Augenhdhe

Julien, mit dem Geflihl, den Kameraden durch einen Blick verraten zu haben

Jean, der letzte Blick zurtlick in ein Leben, das in dauernder Angst endete

14




Kleine Biografie

mit in ihren schmutzigen Sog und macht ihn zum Mit-
schuldigen. Und zwar kommt das uber Joseph zu-
stande, den Kichenburschen und niederen Priigelkna-
ben der aggressiven Herren Studenten aus den guten
und feinsten Hausern des Landes. Etliche von den Schii-
lern, auch Julien, beteiligt Joseph an vergleichsweise
harmlosen Schieber- und Diebereien, derentwegen er
geschasst wird, wahrend seine bessergestellten Kompli-
zen mit Ermahnungen davonkommen. Um sich zu ra-
chen, hetzt Joseph dem Kolleg die Gestapo auf den
Hals, und Julien muss begreifen: Ohne es wirklich zu
wollen, hast du geholfen, deine Freunde und Mitschdiler,
deine Lehrer ans Messer zu liefern.

Der arme Teufel Joseph, der sich zu den Nazis und Kol-
laborateuren schlagt, um auch einmal etwas Selbstbe-
wusstsein zu spuren, ist ein Eigenzitat Malles. In ihrer
Uiberschatteten Verlorenheit wirkt die Figur wie ein Vetter
jenes Titelhelden Lacombe Lucien aus dem Film von
1974, in dem der Autor schon einmal eine Geschichte
aus dem deutschbesetzten Frankreich erzahlt hat, die
um Treue und Verrat kreiste. Und zwar reicht die Ver-
wandtschaft zwischen den beiden — Joseph und Lucien
— bis zur physischen Ahnlichkeit. Jener Lacombe Lucien
schloss sich damals der Miliz von Vichy unter ahnlichen
Umstanden wie denen an, die jetzt, in AU REVOIR, LES
ENFANTS, den Aussenseiter Joseph zum Verrater ma-
chen. Damals, in jenem ersten Film, war der Uberlaufer
der Protagonist der Geschichte. Diesmal wird der mou-
chard, der schandliche HiWi, gleichsam zum andern Ich
des Helden, das heisst Juliens. Das behiitete Sohnchen
braucht nur sein bisheriges Leben mit dem des Verding-
buben Joseph zu vergleichen, um zu verstehen, dass
Herkunft manchmal alles ausmacht. Zum gleichen
Schluss gelangt er freilich auch, wenn.er sich das
Schicksal seiner jldischen Mitschiler vor Augen halt.

Nichts rauscht

So miindet der Film in pldtzliche Offenbarungen, um
nicht Erleuchtungen zu sagen. Was aber Malle noch et-
was besser geréat, ist die Vorbereitung des Schlusses.
Mit feinem GespUr setzt er in der ersten Stunde die Tup-
fer, die das Bedrohliche, den dlisteren Verlauf, den die
Dinge nehmen werden, erahnen lassen, bei aller Alltag-
lichkeit, den sie zum Schein wahren. Es geschieht nichts,
wie man so sagt, in dieser ersten Stunde, doch hat jede
Einzelheit ihre Bedeutung; jedes Gesicht, jeder Blick, je-
der Name ist eine mogliche Fahrte. Etwas zieht sich zu-
sammen, sehr langsam, aber stetig, so schnell dann das
Ende da ist; etwas verdichtet sich in der blanken Luft,
mit jeder Minute, die verstreicht. Doch keiner sagt, wie
in einem Thriller: Es ist ein Geheimnis! Oder Uiberhaupt
erst: Daist ein Geheimnis. Wie sollte er auch, denn worin
es bestehen kénnte, wiissten nur die zu sagen, die sich
nicht einmal anmerken lassen, wie beharrlich sie schwei-
gen. Alles wirkt verdéchtig, aber nichts wird als verdach-
tig gekennzeichnet. Nichts rauscht. Diese Balance einzu-
halten zwischen Da stimmt doch etwas nicht und dann
wieder: Nein, es steckt doch nichts dahinter, das ist Mal-
les erzahlerisches Meisterstilick in diesem Film.

Wie ist das alles bloss gekommen?, fragt man sich am
Schluss. Das ist der Moment, wo Form und Inhalt zu-
sammenfallen. ]

Louis Malle, geboren am 30. Oktober 1932 in Thumeéries,
als Sohn einer der reichsten franzdsischen Industriellenfa-
milien, der Beghins. Wahrend des Krieges besucht Malle
zunéchst eine Jesuitenschule, dann ein Karmeliterinternat.
Im Alter von 14 Jahren beschliesst Malle, Regisseur zu wer-
den und verbringt von nun an seine Freizeit in Kinos, Film-
clubs und der Cinématheque Francgaise. Nach dem Abitur
studiert er zunachst Politologie an der Universitat Paris,
wechselt jedoch auf die Fimhochschule, deren Aufnahme-
prifung er 1951 bestanden hat. 1953 bewirbt er sich auf
ein Stellenangebot von Jacques Cousteau, erhalt die
Stelle, und verbringt die nachsten vier Jahre damit, als Ka-
meramann und Co-Regisseur von Cousteau zu arbeiten.
Nachdem er, wie er selbst meint, zum «besten Unterwas-
serkameramann der Welt» geworden ist, gibt er 1957 diese
Arbeit auf und beginnt, vier Wochen vor seinem 25sten Ge-
burtstag, mit den Dreharbeiten zu seinem ersten eigenen
Spielfilm. Sein n&chster Film, LES AMANTS, fUhrt zu einem
Skandal — und macht dariberhinaus Malle und seine
Hauptdarstellerin  Jeanne Moreau berlhmt. Auch LE
SOUFFLE AU CCEUR(1970) und LACOMBE LUCIEN (1973)
I6sen erneute Kontroversen aus, ebenso wie Malles erster
amerikanischer Film, PRETTY BABY. Seit 1977 hat Louis
Malle in den Vereinigten Staaten gelebt und gearbeitet. AU
REVOIR LES ENFANTS ist sein erster Film in Frankreich seit
10 Jahren.

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Buch: Louis Malle; Kamera: Renato Berta; Licht:
Robert Prévost; Steadicam: Marc Koninckx; Schnitt: Emma-
nuelle Castro; Ausstattung: Willy Holt; Kostiime: Corinne
Jorry; Maske und Frisuren: Susan Robertson; Ton: Jean-
Claude Laureux; Gerausche: Daniel Couteau; Musik: Franz
Schubert: Moment Musical Nr.2; Camille Saint-Saens: Rondo
Capricioso.

Darsteller (Rolle): Gaspard Manesse (Julien), Raphael Fejtd
(Bonnet), Francine Racette (Madame Quentin), Stanislas
Carré de Malberg (Francois Quentin), Philippe Morier-Genoud
(Pater Jean), Frangois Berleand (Pater Michel), Frangois Negret
(Joseph), Peter Fitz (MUller), Pascal Rivet (Boulanger) u.a.
Produktion: N.E.FFimproduktion GmbH, Stella-Film GmbH,
MUnchen, Nouvelles Editions de Fiims S.A., M.K. 2 Produc-
tions, Paris; Produktionsleitung: Gérald Molto; Frankreich,
Deutschland 1987. Farbe, 35mm, Dolby-Stereo, 100 Min. CH-
Verleih: Rialto-Film; BRD-Verleih: Concorde Film.
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Der emotional geladene Realismus des Kenji Mizoguchi Von Walter Ruggle

Die Welt ist grausam



Japanischer Meister: Keniji Mizoguchi

«Wer hat gesagt, die Zeit heile alle Wunden? Man sollte
besser sagen: die Zeit heilt alles, nur nicht die Wunden. Mit
der Zeit verliert die Wunde der Trennung ihre wahren Ran-
der. Mit der Zeit wird der ersehnte Korper bald nicht mehr
sein, und wenn der sehnende Kérper schon aufgehdrt hat,
fir den andern zu sein, ist das, was bleibt, eine kdrperlose
Wunde.»

Samura Koichi

Zu den bedeutendsten japanischen Filmemachern und
zu den wichtigsten Mitgestaltern der Filmgeschichte
Uberhaupt ist Kenji Mizoguchi zu zahlen, der in seinem
Schaffen wie Yasujiro Ozu und Akira Kurosawa einen ei-
genstandigen und damit unvergleichlichen Weg be-
schritten hat. Neben dem Schopfer der wunderbaren Fa-
miliengeschichten (Ozu), neben dem Choreographen
der grandiosen humanistischen Dramen und legendaren
Samurai-Epen (Kurosawa), sicherte sich Kenji Mizoguchi
seinen Platz mit gesellschaftskritischen Sozialdramen
von grosser emotionaler Intensitat. Wie kein zweiter hat
er das feudale Familien- und Gesellschaftssystem Ja-
pans exemplarisch in Frage gestellt. Schonungslos zeigt
er in seinen Filmen die schlechte Stellung der Frau auf,
und hoffnungsvoll kdmpfen in seinen Filmen engagierte
Frauen um minimalste Gleichberechtigung. Wenn es bei
Mizoguchi so etwas wie ein Leitmotiv gibt, dann wohl
jene Feststellung aus GION NO SHIMAI (Die Schwestern
von Gion), wo die junge Geisha Omosha aus dem Ver-
gnlgungsviertel Gion in Kyoto sagt: «Diese Welt ist grau-
sam». An ihr zerbrechen Mizoguchis Gestalten — oder sie
werden stark. Das zweite kann mit dem ersteren einher-
gehen.

Als vor sieben Jahren das eben wieder auferstandene
Filmfestival von Venedig seine erste grosse Retrospek-
tive Mizoguchi widmete, bot es erstmals in diesem Um-
fang im Westen Gelegenheit zu einer einzigartigen Ent-
deckungsreise, auf der man slichtig werden konnte, er-
griffen und bewegt durch die Intensitat der zurtickhalten-
den, realistischen Inszenierungen dieses Japaners. In
Venedig, wo Mizoguchi ab 1952 — SAIKAKU ICHIDAI ONNA
(Das Leben der Frau Oharu) — mehrmals flr seine Arbei-
ten ausgezeichnet worden war, feierte man mit allen
greifbaren Kopien das Werk eines Mannes, dem sich
noch immer zahlreiche Vertreter der Autorenfilm-Genera-
tion der sechziger und siebziger Jahre eng verbunden
fihlen. Jean-Luc Godard hatte den Japaner in einem
spaten Nachruf in der Zeitschrift «Arts» 1958 mit Griffith,
Eisenstein und Renoir auf den Sockel der Grdssten ge-
hoben; so verschiedene Filmemacher wie Theo Angelo-
poulos oder Woody Allen nennen ihn mit Bewunderung
als eines ihrer grossen Vorbilder; das gilt auch fir zahlrei-
che Japaner, zu denen sich Akira Kurosawa zahlt und
Leute wie Kaneto Shindo (HADAKA NO SHIMA, Die nackte
Insel, 1960), der ab 1937 bei ihm das Filmhandwerk ge-
lernt hatte.

Wieviele Filme Mizoguchi insgesamt gestaltet hat, weiss
man nicht genau. Es geistern Zahlen bis zu 200 herum,
doch lassen sich schlissig heute 85 Werke, die mehr
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oder weniger in seiner Verantwortung entstanden sind,
nennen. Lediglich dreissig von ihnen sind noch erhalten.
Viele Kopien sind verschollen, zahlreiche Filme wurden
von der Zensur nach ihrer Aufflihrung zerstort. Unter den
wenigen Werken, die noch erhalten geblieben sind, gilt
gemeinhin UGETSU MONOGATARI (Erzahlungen unter
dem Regenmond) als die zentrale Arbeit Mizoguchis, in
der er seine japanische Variante eines poetischen Realis-
mus zur Meisterschaft brachte. Anhand einiger Beispiele
soll hier eine Anndherung an den bedeutenden japani-
schen Autoren versucht werden, an seine thematischen
Schwerpunkte wie seine schopferische Leistung. Dabei
erscheint die Biographie Mizoguchis — neben den sein
Werk stark pragenden gesellschaftlichen Umstéanden —
als ein aufschlussreicher Ausgangspunkt zu einer vertie-
fenderen Auseinandersetzung.

Die Umstédnde prédgen ein Leben und ein Werk

Mizoguchi wurde am 16. Mai 1898 in Hongo, einem Teil
des Tokioter Stadtviertels Bunkyo-ku, geboren, als Sohn
eines Zimmermanns, der sich als Schneider in den rus-
sisch-japanischen Kriegswirren (1904/05) auf die
Schnelle das grosse Geld verdienen wollte und Pleite
ging. Der Werdegang des Vaters gilt als typisch fir viele
Einwohner Tokios, denen besonders stark der Traum
vom grossen Erfolg nachgesagt wird und die ebenso
h&ufig genau daran scheitern. Bis hin zu UGETSU MONO-
GATARI wird dieses Thema immer wieder aufscheinen.
Die Familie Mizoguchi war nie auf Rosen gebettet, und
nun wurde das Leben flir sie noch beschwerlicher. Sie
war gezwungen, in ein anderes Quartier umzusiedeln, in
ein Haus, das am Fluss Sumida gelegen war, an dessen
Ufer Keniji Jahre spéater wieder zurlickkehren sollte.
Mizoguchi hatte zwei Geschwister, einen jlingeren Bru-
der, der bereits als Kind starb, und die altere Schwester
Suzu, die mit vierzehn Jahren als Geisha jenes Geld mit-
verdienen musste, an dem es der Familie mangelte.
Nach dem Besuch der Volksschule, wo er mit dem
spateren Schriftsteller Matsutaro Kawaguchi in der glei-
chen Klasse sass, ermdglichte ihm die Schwester eine
Ausbildung als Zeichner von Kleidungsstoffen. Kawagu-
chi sollte Mizoguchi spater wieder begegnen und als
sein Drehbuchautor ab KYOREN NO ONNA (Die Leiden
der Gesangslehrerin, 1926) (iber lange Jahre hinweg mit
ihm arbeiten. Suzu hatte bald einmal einen reichen Lieb-
haber gefunden, der sie aus dem Haus der Geishas her-
ausholte und finanziell unterstitzte, bis er sie nach dem
Tod seiner Frau heiratete. lhr Werdegang wird in den
spateren Filmen ihres Bruders, in seinem Engagement
fur die Besserstellung und Gleichberechtigung der Frau
und die Uberwindung des patriarchalen, feudalen Sy-
stems immer wieder durchscheinen. Kenjis Vater ande-
rerseits gab ihm den Prototypen ab fir den traditionell
herrschenden und verfiigenden Familienvater.

Theater und Oper als priagende Erfahrungen

In den Jahren seiner Lehrzeit entwickelte sich Mizogu-
chis Begeisterung flirs Theater und vor allem fiir die
Oper, die er durch Beteiligung an Bihnenbildarbeiten



TAKI NO SHIRAITO (1933): Rebellische Frau schon im Stummfilm

KAMININGIO HARU NO SAS

kennenlernte. In seiner Stammkneipe, die er eine zeit-
lang haufig frequentierte, lernte er Tasamoto Okubo ken-
nen, der spater als Regisseur in den Shochiku-Studios
arbeitete. Mizoguchi besuchte Zeichenkurse, studierte
abendlandische Malerei und las viel. Langere Zeit hatte
er auch flr eine Zeitung als Zeichner gearbeitet, und wie
er Jahre spater in einem Interview bestatigte, libte die
chinesische Malerei einen starken Einfluss auf seine
Filmarbeit aus: «/ch bin ganz speziell von den Zeichnun-
gen im Stil der alten chinesischen Schule angetan. Da
findet sich die Tiefenschérfe, und ich mdchte eigentlich
die Tiefe dieser Bilder auch in meinen Filmen erreichen.
Dabei muss ich eingestehen, dass ich mir nicht im klaren
dartiber bin, ob sich dieser Stil chinesischer Zeichnun-
gen mit den Mitteln des Kinos erreichen ldsst.» Die Arbeit
mit dem Raum und der darin vorhandenen Tiefe sollte
Mizoguchi ein Leben lang beschaftigen; in ihr entwik-
kelte er einen Teil seiner Meisterschaft.

Uber die Bekanntschaft mit dem Schauspieler Tadashi
Tomioka kam Kenji Mizoguchi schliesslich in Bertihrung
mit den Filmstudios von Nikkatsu da Mukdjima, die als
eines der altesten japanischen Produktionshauser 1912
auf der anderen Seite des Flusses Sumida gegriindet
worden waren, nahe dem Ort, an dem er einstmals ge-
wohnt hatte. 1920 wurde Kenji Mizoguchi hier vom Re-
gisseur Osamu Wakayama als Regie-Assistent enga-
giert. Spater sollte nach seinen eigenen Angaben Ta-
dashi Oguchi sein wichtigster Lehrmeister im Film wer-
den, wahrend ein anderer, Kensaku Suzuki, ebenfalls
wesentlichen Einfluss auf ihn gehabt habe. Die Regie-
Assistenz entsprach damals stark der Rolle eines «Mad-
chens-fir-alles», und Kenji Mizoguchi arbeitete sich hier
rasch ins Metier ein. Immer wieder entstanden bei Nik-
katsu Projekte, die aus dem sogenannten «Freitagsclub»
hervorgingen, wo regelméssig Uber die Arbeit diskutiert
und gelehrt wurde.

Im Herbst 1922 herrschte bei Nikkatsu Aufruhr. Eine
Gruppe von Darstellerinnen war davongelaufen, und ein
neues Konkurrenzstudio (Kokkatsu) hatte heimlich einige
Regisseure und Techniker abgeworben. Fir Kenji Mizo-
guchi war damit die Gelegenheit gekommen, erstmals
selber als Regisseur zu arbeiten, und er realisierte mit Al
NI YOMIGAERU HI (Der Tag, an dem die Liebe wieder-
kehrt) seinen ersten Spielfilm, der 1923 ins Kino ge-
langte. Nach einem Drehbuch seines Lehrmeisters Wa-
kayama erzéhlte er darin die Geschichte eines Topfer-
Lehrlings, der sich die Gunst seines Meisters erobert
und eine der beiden schonen Tochter freien darf. Damit
wird der Lehrling zum Nachfolger in der Topferei. Seine
Frau aber liebt einen anderen und sucht mit diesem den
Tod, worauf der Lehrling sich an die zweite, altere Toch-
ter heranmacht.

Von Anfang an die Frau im Zentrum

Da all die alten Filme von Mizoguchi nicht erhalten sind
— der &lteste erhaltene, FURUSATO NO UTA (Das Lied
der Heimat), stammt aus dem Jahr 1925 — muss man
sich hier auf Uberlieferungen abstiitzen. Es gibt punkto
Ende der ersten Geschichte verschiedene Versionen,
laut denen in einem Fall die altere Tochter sich als bdswil-
lige Frau entpuppt, wahrend eine andere davon berich-
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Engagiert stellt Mizoguchi
immer wieder die gegenuber
den Frauen ausgetibte
gesellschaftliche, moralische
und sexuelle Gewalt dar.

NANIWA ONNA (1940): Die Frauen im Mittelpunkt

tet, dass es dem Mann nicht gelingt, eine verniinftige
Ehe zu flhren. So oder so ist es erstaunlich, wie von al-
lem Anfang an in der Arbeit Mizoguchis die Rolle der
Frau im Zentrum steht, als ein «Objekt», mit dem in der
japanischen Gesellschaft besonders ausgepragt nach
mannlichem Belieben umgesprungen wird. Dariber hin-
aus heisst es, dass die stark auf Realismus setzende
Darstellung der Armut in seinem ersten Film bereits zu
Eingriffen der Zensur gefiihrt habe und der Film vor sei-
ner Ver6ffentlichung schon stark gekiirzt worden sei. Es
fehite etwa eine Sequenz, in der die Bauern die Reichen
angreifen, und Mizoguchi erhielt sogar eine polizeiliche
Vorladung.
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Nach dem grossen Erdbeben von Tokio siedelte er nach
Kyoto um. Aus der darauffolgenden Zeit ist eine kleine
Geschichte Uberliefert. Mizoguchi teilte mit seinem da-
maligen Regieassistenten Kéji Asaka die Wohnung und
lebte mit Yuriko Ichijo, einer ehemaligen Geisha zusam-
men. Als Asaka im Herbst 1925 wahrend der Dreharbei-
ten zu AKAI YUHI NI TERASARETE (Im roten Licht der un-
tergehenden Sonne) eines Abends heimkehrte, waren
Mizoguchi und seine Geliebte in eine heftige Auseinan-
dersetzung verstrickt, bei der der Regisseur von der Frau
mit dem Rasiermesser schwer verletzt worden war. Der
Skandal, der dadurch entstand, flihrte unter anderem zu
seinem Ausschluss aus dem Studio und dazu, dass der

Anju in dé’ Sklaverei ungebrochen weiter

erwahnte Film nicht von ihm selber fertiggestellt wurde.
Mizoguchis langjahriger Drehbuchautor Yoshikata Yoda
erzéhlte spater, Kenji hatte nach diesem Ereignis zu ihm
gesagt: «Die Frauen sind grausam».

Dieses Ereignis mag mit zu jener auch schon geéusser-
ten These beigetragen haben, nach der Mizoguchi mit
sadistischer Freude das Leid der Frauen inszeniert ha-
ben kénnte. Doch diese Behauptung halt beim Betrach-
ten der Filme und in Kenntnis der politischen Schwierig-
keiten, denen seine Arbeit immer wieder ausgesetzt war,
nicht Stand. Engagiert stellte er immer wieder die gesell-
schaftliche, moralische und sexuelle Gewalt gegenliber
Frauen dar und fragte mit seinen Filmen: Wieweit soll

man dussere Umstéande lbersehen, ohne sich dabei sel-
ber zu verleugnen? Nichts schien ihn davon abzuhalten,
sich fur die Besserstellung der Frau in der japanischen
Gesellschaft einzusetzen, und nachweisbar eingeflos-
sen ist der tatliche Angriff auf sein Leben nur in den bei-
den Filmen KAMININGYO HARU NO SASAYAKI (Friihlings-
erwachen einer Papierpuppe) und KYOREN NO ONNA-SA-
SAYAKY (Das Leiden der Gesangslehrerin), beide 1926,
also im Jahr nach dieser Begenbheit gedreht. Hier wird
andererseits in zeitgendssischen Texten auch bereits
von einem eigenen Filmstil Mizoguchis geschrieben. —
Im August 1926 heiratete er die frilhere Operntanzerin
Chieko Saga.
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Es gab in den Zwanziger Jahren und auch spater noch
schopferisch schwéachere Phasen mit einer ganzen
Reihe von Filmen, die Mizoguchi im Auftrag des Studios
machen musste, auch wenn er oftmals keine Lust dazu
verspurte, das Thema einer Vorlage ihn nicht interes-
sierte. Eine spezielle Vorliebe soll er damals aber bald
schon fiir Policiers entwickelt und etwa in der Arsén Lu-
pin-Geschichte 813/813 RUPIMONO (Die Abenteuer des
Arsén Lupin, 1923) oder im Film DOKA OR (Der Kdnig ei-
nes Dreigroschenstlicks) gepflegt haben. Kaum haltbar
ist die Behauptung, Mizoguchi héatte in der Kriegszeit
sich den veranderten Anforderungen geflgt und natio-
nalistische Filme gemacht. Mizoguchi konnte wohl seine
Herzensprojekte in diesen Jahren auch nicht verwirkli-
chen — wie Ozu, der in dieser Zeit schwieg. Er hat sich
aber nur insofern der Situation gefiigt, als er mehrere
Kunstlerportréats realisierte, die bei den strengen Zensur-
behorden keine Gefahr darstellten. So entstanden Filme
wie ZANGIKU MONOGATARI (Erzéhlungen von den letzten
Chrysanthemen), in dem der Kabuki-Schauspieler Sho-
taro Hanayagi im Mittelpunkt der verfilmten Biographie
eines anderen bekannten Kabuki-Darstellers stand. Auf
diese Art bot sich gleichzeitig die Gelegenheit, darzustel-
len, wie schwierig und hart die Arbeit an starkem kunst-
lerischem Ausdruck ist.

Auf diesen biographischen Voraussetzungen war seit
1923 jedenfalls ein einzigartiges filmisches Werk ent-
standen. Kenji Mizoguchi starb am 24. August 1956 an
Leukamie erkrankt im Alter von erst 58 Jahren in Kyoto.
«Wir stehen gewissermassen am Beginn des Herbstes»,
soll er zuletzt auf das vorbereitete Drehbuch OSAKA MO-
NOGATARI (Eine Geschichte aus Osaka) geschrieben ha-
ben, und «ich méchte mdéglichst bald mit meiner Truppe
wieder zu arbeiten beginnen.» Vier Tage nach seinem Tod
erhielt Mizoguchi eine kaiserliche Auszeichnung, und der
Prasident des grossen japanischen Filmstudios Daiei
liess auf seinen Grabstein die Worte meisseln: «Der
grésste Cinéast der Welt».

Emotionen aus der Realititsndhe schopfen

Was war denn die Besonderheit im Schaffen dieses Ja-
paners, was machte ihn zu einem der meistgenannten
Vorbilder der Filmgeschichte? Mizoguchis Landsmann
Akira Kurosawa hielt in seinen autobiographischen Noti-
zen fest: «Der erste japanische Regisseur, der eine au-
thentische Ausstattung forderte, war Kenji Mizoguchi,
und die Dekoration in seinen Filmen ist wirklich ausge-
zeichnet. Ich habe viel von ihm gelernt, und dazu gehdrt
besonders auch die Sorgfalt bei der Ausstattung. Die
Qualitat der Ausstattung hat grossen Einfluss auf die
Qualitat der Darstellung.» Gute Ausstattung, akribische
Genauigkeit in der Wahl der Requisiten und Realitats-
treue waren Momente, die Mizoguchi zentral erschienen.
Seine Filme sind zwar vom Dekor her in der Regel nicht
besonders aufwendig. Dennoch kam es vor, dass histori-
sche Datailgenauigkeit und ein mdglichst realistisches
Bild einer bestimmten Zeit ihn zu einigem Aufwand ver-
anlassten. Als einer der ganz wenigen Regisseure in Ja-
pan, die Forderungen stellen konnten, liess er sich bei-
spielsweise 1941 flir seine Adaptation des Mayama-Buh-
nenstiicks GENROKU CHUSHINGURA (Die Geschichte
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Durchbruch im Westen

TOKAI KOXYOGAKU (1929): Klassengegensatze dargestellt



von den treuen Gefolgsleuten aus der Genroku-Zeit) das
Schloss von Edo rekonstruieren, obwohl er dann im Film
darauf verzichtete, die beliebten Kampfesszenen dieses
Stoffes zu inszenieren.

Mizoguchi war die Glaubwdirdigkeit ein Anliegen und mit
ihr die Atmosphére, in der er seine Schauspieler insze-
nieren konnte. Er selber meinte dazu, dass ohne abso-
lute Genauigkeit die Lige regiere und: «Eine Lige ist im-
mer eine Luge. Es gilt, alles mit Aufmerksamkeit zu verifi-
zieren, ansonsten wird ein ganzer Film zur Lige. Selbst
ein Zeichner in einer Zeitung sollte alles auf die Wahrheit
hin dberprifen. Wenn man danach dennoch zum
Schluss kommt, dass, zugunsten eines filmischen Effek-
tes, aus asthetischen Uberlegungen heraus, eine Lige
notwendig sei, so mag das gehen. Aber nicht auf abso-
lute Echtheit zu setzen, weil es unter Umsténden einfa-
cher ist, eine Szene anders zu drehen, hat einzig zur Kon-
sequenz, dass der Ton des ganzen Filmes danach nicht
mehr glaubwdrdig ist.»

Mizoguchi gibt gleich noch ein erlauterndes Beispiel da-
fur, mit welcher Konsequenz er seine Suche nach Echt-
heit und Wahrheit betreibt: «Wenn ich eine Einstellung
auf eine Gruppe von Figuren aus der Heinan-Epoche ma-
che und einen erh6hten Blickwinkel wéhle — aufgepasst!
Da denkt der Zuschauer sogleich an einen ’‘emakimono’
(ein Gemalde auf einer Rolle), der exakt nach diesem Stil-
prinzip gestaltet wird. Die Falscheit springt in dieser Be-
ziehung ins Auge.» Wenn eine Kleinigkeit nicht stimmt,
so ist die Glaubwirdigkeit des Gesamten in Frage ge-
stellt. Mizoguchis Anforderungen an sich und seine Ar-
beit gehen nicht vom Durchschnittszuschauer aus son-
dern vom bestmdglichen Betrachter.

Distanz wahren, um nahe zu kommen

Wenn die Arbeitsbedingungen mdglichst realitdtsnah
sind, so muss auch das Spiel der Darsteller stimmen. Mi-
zoguchis Filme legen Beweis ab flr die Richtigkeit der
These. Er war ein Realist, der das Theater liebte und des-
sen Neigung zum Theater selbst in den filmisch stark-
sten Momenten seines Werkes noch zum Ausdruck
kommt. Er lasst einzelne Szenen, ganze Sequenzen
praktisch ungebrochen spielen, ist damit ein friiher Ver-
fechter der Plansequenz, der ungeschnittenen Einheit ei-
ner einzelnen Szene. Extrem lang ist sie bei ihm kaum je,
daflir umso dichter. Er verwendet sie einfach, um die
Kontinuitat eines Geschehens zu wahren, um Prozesse
zu verfolgen und zu beschreiben und nicht zu unterbre-
chen, um auch Widerspriiche zum Tragen zu bringen. Mi-
zoguchi hélt sich mit der Kamera zuriick, betrachtet eine
sich abspielende Szene aus einer Distanz, die ihm den
Uberblick, den er schaffen will, erh&lt und die gleichzeitig
auch die Intimsphére der Figuren wahrt. Daraus ergibt
sich fast von selbst, dass jene Einstellungen, in denen er
ndher an die Figuren herangeht, in ihrer Ausstrahlung
umso intensiver wirken.

Grossaufnahmen finden sich kaum; es sind bestenfalls
halbnahe Positionen. Daflir Halbtotalen und Totalen, in-
nerhalb derer dann stark auf die Tiefenscharfe gebaut
wird und das Spiel nicht nur parallel zur Kameraachse
sondern sehr stark auch in die Tiefe des Bildes hinein

verlagert ist. Die angestrebte Wahrung einer mdglichst
grossen Obijektivitat (die sich auch in der Verwendung
vorwiegend kurzer Brennweiten audrickt) ist Mizoguchi
wichtig, denn wenn seine Filme mit ihren gesellschafts-
politisch brisanten Themen mehr als bloss Emotionen
hervorrufen sollen, dann missen sie (mdglichst) unan-
fechtbar bleiben in bezug auf Manipulation durch filmi-
sche Mittel. Die Emotion, die Kraft der Erzéhlungen, er-
gibt sich immer wieder von innen heraus, durch das, was
uns «vorgespielt» wird und das, was wir entsprechend
der Kameraposition mitverfolgen, im Uberblick haben
kénnen. Das kann zuweilen durchaus auch ausserhalb
des Bildfeldes geschehen — etwa in der Gewaltszene in
GION BAYASHI (1953, Die Musiker von Gion), wo Mizogu-
chi den Off-Raum nutzt, um eine umso starkere Wirkung
zu erzielen.

Klarheit ergibt sich aus der Beschriankung

Die Kamera bewegt sich andererseits bei Mizoguchi
praktisch nur dann, wenn sich die Figuren bewegen oder
wenn —und hier entsteht der gleiche Effekt wie durch die
sparsam eingesetzten Grossaufnahmen — sie tatsachlich
einen markierenden Punkt setzen soll und beispiels-
weise abhebt. Dazu wiederum sind in der Regel keine
Kranvorrichtungen notwendig, denn bereits ein Anheben
aus der tiefen japanischen Sitzposition heraus auf die
Augenhohe eines stehenden Menschen verfehlt ihren Ef-
fekt nicht. Mizoguchi muss als Autor seine Position kaum
noch deutlich machen — sie wird durch die Wahl seiner
Sujets allein schon klar genug. Seine Klarheit liegt aber
auch in einer gestalterischen Beschrankung, die ver-
gleichbar ist mit der spateren Arbeit eines Robert Bres-
son: Wenig Effekt, wenig Bewegung, aber eine grosse
Wirkung aus der Kargheit erzielt.

Die auf alle Schattierungen setzende Schwarz-Weiss-
Fotographie gehoért mit zu diesen Stilmitteln. Zweimal
nur hat Mizoguchi mit Farbe gearbeitet, und zwar in SHIN
HEIKE MONOGATARI (Die neue Geschichte des Heike-
Clans, 1955), einer historischen Familiengeschichte aus
dem 17. Jahrhundert, und in YOKIHI (Prinzessin Yang
Kwei-Fei). Spielt der erstere betont stark im Freien, so
entstand der zweite mit seiner chinesischen Geschichte
von der schénen Frau zur Zeit der Tang-Dynastie in In-
nenrdumen, in denen mit feinen Kontrasten und Liebe
zum Detail gearbeitet wurde. Mizoguchi setzt hier zur
Weiterentwicklung eines Bewusstseins an, das sich in
seiner Schwarz-Weiss-Schrift bereits zur Vollkommen-
heit entwickelt hatte. Immer wieder verblifft er in der
Kontrastgebung, durch die sich seine Figuren besonders
weich oder besonders hart von ihrem jeweiligen Hinter-
grund abheben. In seinem spaten Stummfilm ORIZURU
OSEN (Osens Papierkraniche, 1934) erscheinen sie wie
Lichtflecke im dunklen Umfeld. In SANSHO DAYO (Der
Vogt Sansho) kann die Menge zur Einheit geraten, die als
Ganzes dem gleichen Schicksal ausgesetzt ist, wie die
Figuren im Mittelpunkt, oder umgekehrt reflektiert sich
das Licht im Dunkel des Waldes schillernd an grossen
Huten der einzelnen Figuren. Eines der schonsten Bilder,
das er in diesem Film gestaltet hat, ist jenes, wo er aus
der Vogelperspektive auf ein wogendes Suzuki-Bliten-
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Die Frauen fugen sich ihrem
Schicksal, well sie dem
Erfolgsdrang der Manner nicht
im Weg stehen wollen,

auch dann nicht, wenn sie
das Unheil voraussehe

CHIKAMATSU MONOGATARI (1954): Wiederkehrendes Motiv des Bootes

meer blickt, in dem eine Mutter mit ihren Kindern auf der
Flucht ist.

In den ersten Minuten seiner Filme greift Mizoguchi
einige wenige Antipoden heraus, die den Verlauf nach an
sich einfachen Mustern der Gegeniiberstellung bestim-
men. Er pladiert fir Gleichberechtigung in der Gesell-
schaft und fiihrt exemplarisch und vorwiegend anhand
von Frauenfiguren in verschiedenen Milieus und Variatio-
nen vor, was das heisst und worum es geht. JOSEI NO
SOHEI (Der Sieg der Frauen), 1946 nach einem Drehbuch
des Mizoguchi-Schiilers Kaneto Shindo entstanden,
deutet schon im Titel an, dass ein Geschlechter-Kampf
im Gang ist. Die Anlage ist denkbar einfach. Zwei
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Schwestern, die eine, Hiroko (Kinuyo Tanaka), alleinste-
hend, als junge Anwéltin erfolgreich, verliebt in einen op-
positionellen Professoren, ambitioniert, selbstbewusst,
nicht korrumpierbar; die andere, Michiko (Michiko Ku-
wano), alter, verheiratet mit dem Starstaatsanwalt Moto
(Mitsuko Miura), der Uber Leichen geht, untergeordnet
seit Kindsbeinen, unbewusst. Der Mann der &lteren
Schwester hat nicht nur den Geliebten der jlingeren zu
funf Jahren Dunkelkammer verurteilt, er hat andererseits
auch das Studium von Hiroko finanziert und soll ihr nun
in einem denkwirdigen Prozess erstmals beruflich ge-
genlberstehen. Fir sie beginnt hier eine Karriere, fur ihn
steht eine auf dem Spiel.

Demokratie heisst Gleichberechtigung

Moto ist es nicht gewohnt, zu verlieren oder Fehler einzu-
gestehen, schon gar nicht gegniiber Frauen. Er glaubt an
den Buchstaben des Gesetzes und rdumt menschlichen
Uberlegungen keinen Platz ein. Hiroko weiss wohl
darum, dass er es war, der ihr das Studium Uberhaupt
ermdglicht hatte, aber was sie stellvertretend fiir so viele
Frauenfiguren bei Mizoguchi nicht daraus ableiten will,
ist eine Abhangigkeit, die in Horigkeit der Frau gegen-
liber dem Mann miindet. «\on Frauen wird nur die Fahig-
keit zur Selbstaufgabe verlangt, und mehr nicht», sagt
Kono unumwunden und mit grésster, mannlicher Selbst-

verstandlichkeit. Genau diese Haltung aber gilt es nach
Hiroko endlich zu iiberwinden. Hirokos Schwester ist an-
fanglich noch naiv genug zu glauben, die zerfahrene Si-
tuation liesse sich in Versonlichkeit 16sen. Der Konflikt ist
ebenso unumganglich wie fruchtbar.

Der Prozess, der im Verlauf von JOSEI NO SOHEI vorbe-
reitet wird, steht in vielerlei Hinsicht fiir den Prozess, den
Mizoguchi der traditionell feudalen japanischen Gesell-
schaft schlechthin macht, auf deren geldorientierten
Fundamenten menschliche Tragddien zum Alltag geho-
ren. Eine Schulkollegin der Schwestern bettelt véllig ver-
armt auf der Strasse. Weil inr Mann durch die schlechten
Arbeitsbedingungen in seiner Fabrik erkrankt war und
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entlassen wurde, fehlt es ihrer Familie am Notwendig-
sten zum Uberleben. Als der Mann seiner Krankheit er-
liegt, dreht die Frau in totaler Verzweiflung durch und er-
wirgt das vor Hunger schreiende Kind, bevor sie sich
selber in den Tod stiirzen will. Sie wird ohnméchtig von
einem Nachbarn gefunden und stellt sich, von Hiroko an-
gespornt, der Polizei.

Hiroko wird die Verteidigung tGbernehmen, ihr Schwager
Moto fiihrt die Anklage. Gegenlber stehen sich damit
vor Gericht und auf dem Weg dahin durch Mizoguchis
Film zwei Welten, die wir in parallelen Szenenmontagen
mit klarem Schwergewicht auf dem Standpunkt Hirokos
verfolgen kénnen. Der Blickwinkel mag objektiv bleiben,
Mizoguchis Position und sein Anliegen sind auch Klar,
wenn der richterliche Spruch am Ende des Filmes aus-
gespart bleibt. Entscheiden soll (und kann) der Zu-
schauer/die Zuschauerin dariiber, welche Haltung denn
die menschlichere, die vernlnftigere sei. Moto kampft
mit einem Gesetzestext im Ricken, den er buchstaben-
getreu auslegt: Einmal Tod durch Handanlegen, gleich:
schuldig. Hiroko setzt dieser vorwiegend méannlichen
Haltung, die die letzte menschliche Regung fassbar und
damit auch berechenbar machen will, das Wesen des
Menschen entgegen, das der feudalen, kapitalistischen
Denkweise genau entgegengesetzt ist. lhrer Schwester
gegenuber hat sie am Schluss auf alle Falle gewonnen,
denn diese zieht die Konsequenzen noch vor dem rich-
terlichen Spruch, indem sie ihren erfolgsbesessenen
Gatten sitzen lasst und heimkehrt an einen Ort, wo von
ihr nicht Unterwdrfigkeit gefordert wird, wo sie als
Mensch fiir voll genommen wird.

Bilder aus sich heraus sprechen lassen

Mizoguchi inszeniert auch hier mehr die Figuren als die
Kamera, die zurtickhaltend den Prozess im doppelten
Wortsinn beobachtet. Sie mag im Raum da und dort
schwenken, wenn sie fahrt, dann der verarmten Strasse
entlang, wenn Hiroko mit ihrer verzweifelten Schulkolle-
gin spricht. Daneben bleibt sie statisch, so objektiv wie
mdglich, und Mizoguchi wahlt sehr prazis aus, welche
Einstellung er machen und mit welcher anderen er sie zu-
sammenflgen will. Wenn Hiroko etwa mit der Angeklag-
ten in Untersuchungshaft redet, so geniigt eine lange
fixe Einstellung, um alles zu zeigen: Am einfachen Tisch
sitzen sich die zwei Frauen gegeniber, bespitzelt vom
Protokoll flihrenden Warter, der oben Platz genommen
hat, und beschattet von einem zweiten, der an der Gitter-
tlre stehengeblieben ist. Dabei sind er wie auch die Tire
immer nur als Schatten an der Riickwand erkennbar, als
das eben, was sie flr die Situation darstellen. Da braucht
es keine Gegenschusse, keine Zwischenschnitte, keine
Unterteilung. Die Szene steht fur sich.

Ein zweites Beispiel, diesmal fur die bewegte Kamera.
Im Haus Konos ist einer zu Gast. Dem Gesprach mit dem
Hausherrn darf die Frau nicht beiwohnen; sie hat im Ne-
benraum auf allfallige Kommandos zu warten. Mizoguchi
fasst nun mindestens drei mégliche Einstellungen zu ei-
ner einzigen, Verbindung und damit Klarheiten schaffen-
den zusammen. Die Kamera betrachtet statisch das
Mannergesprach, das sich um die Karriere dreht und
darum, dass es gilt, diese mit allen Mitteln zu verteidi-
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gen. Die Frau des Staatsanwalts tritt hinzu, um sich
dienstbar zu erweisen, und wird weggeschickt, weil sie
fur diese Manner entbehrlich ist. Mit ihr schwenkt die Ka-
mera langsam mit, wodurch die beiden Manner im Raum
bleiben und wir mit der Frau ins Nebenzimmer gelangen.
Hier bleiben beide vor der rechteckig karierten Wand
eine Zeitlang stehen, bevor sie eine Tir 6ffnet und sich
in die neue Tiefe hinein zusammen mit der weiter-
schwenkenden und nun vorwartsfahrenden Kamera in
ein drittes Zimmer begibt. Hier nun sitzt ihre Schwieger-
mutter und stellt fest, sie hatte gehort, dass ihre Schwe-
ster Hiroko ihrem Sohn Kono in der nachsten Verhand-
lung gegenlberstehen wirde. Und, betont rhetorisch:
«Die Hiroko hat es weit gebracht, findest du nicht.»
Was Mizoguchi in genialer Weise durch die Beherr-
schung einfachster filmischer Mittel hier deutlich macht,
ist die Tradition, in der ein bestimmtes Verhalten steht.
Es entwickelt sich weiter, oder besser: es pflanzt sich
fort, solange, bis die Kraft, es zu durchbrechen, gross
genug geworden ist. Die Mutter von Kono hat die mann-
liche Haltung, die extrem patriarchalische Ordnung ihrer
Gesellschaft seit jeher derart verinnerlicht, dass sie sie
Ubernimmt und nicht in Frage stellt. Wenn sie eine Frage
stellt, dann an die weibliche Haltung Hirokos, die zu tei-
len sie eigentlich allen Grund hatte.

Mizoguchi aber zieht mit einer einzigen Kamerabewe-
gung die Linie, die sich durch verschiedene mdgliche
Einstellungen ergibt, die eine ganze Gesellschaft (und
naturlich das darauf aufbauende Staats- und Rechtswe-
sen) pragt. Genauso wie Mitschiko an die Schicksalshaf-
tigkeit des weiblichen Leidens glaubt, ist Hiroko davon
Uberzeugt, dass es daflr keinen Anlass gibt, ausser
eben jenen von Méannern bestimmten, den es zu Uber-
winden gilt. «Weil es Frauen gibt wie dich», entgegnet sie
einmal ihrer Schwester, «mdssen wir gegen diese Ernied-
rigung ankampfen. Ich kann nicht tun, was ich nicht fiir
richtig erachte.»

Die «Demokratisierung der Rechtspflege», fir die Hiroko
in JOSEI NO SOHEI sich einsetzt, ist natlrlich nur ein klei-
ner Schritt auf einem langen Weg zur Gleichberechti-
gung der Frau. Was sie vom Gericht fordert («Der Sinn
einer Verhandlung liegt doch nicht darin, dass man be-
straft, sondern darin, dass man liebt und hilft»), das ver-
langt Mizoguchi von der Gesellschaft. Unterwegs dahin
sind eine ganze Reihe von Veranderungen im gesamtge-
sellschaftlichen Verhalten notwendig, missen Werte neu
gesetzt werden, allen voran das Besitzverhalten. |hm
entspringt auch das tradierte Verstéandnis des Mannes,
die Ehefrau — und womaoglich noch die eine oder andere
Geisha — hatten seinen Wiinschen zu entsprechen und
sich gefalligst unterwirfig zu verhalten.

Die Gegenuberstellung, die durch die geschickte Mon-
tage noch unterstrichen wird, pflegte Mizoguchi schonin
frhen Filmen. 1929 gestaltete er TOKAI KOKYOGAKU
(Symphonie einer Grossstadt, 1929), ein friihes Gegen-
wartsdrama, das mit dem Mittel der Montage die Klas-
sengegensatze aufgezeigt hat und thematisch im japani-
schen Kino wenig Vergleichbares kannte. Wenige Jahre
spater nur folgten zwei meisterliche Melodramen: GION
NO SHIMAI (Schwestern von Gion), der Tradition und Mo-
derne anhand des Verhaltens zweier Geishas einander
gegenuberstellt, und NANIWA ERESI (Elegie in Naniwa),
wo die Unterdriickung der Frau nachgezeichnet wird und
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die anfangliche Anpassung umschlagt in einen bewus-
sten Widerstand. Was diesen Film auszeichnet, ist ein
bis dahin in Japan nicht gekannter Realismus, der auch
seine Wirkung nicht verfehlte.

Die Kauflichkeit des anderen

Solche Beispiele finden sich noch in zahlreichen Variatio-
nen: Einen «Prototypen» seiner rebellischen Frauen
hatte Mizoguchi bereits 1933 in dem noch erhaltenen
Stummfilm TAKI NO SHIRAITO (Weisse Faden des Wasser-
falls) gezeichnet. In dieser Adaptation eines Stiickes aus
der neuen Theaterschule Shinpa, das in der zuende ge-
henden Meiji-Zeit, also um die letzte Jahrhundertwende
spielt, erzahlt er die stlirmische und tragische Liebesge-
schichte der Wasserschauspiel-Frau in einem Schaustel-
lerbetrieb. Sie verliebt sich in einen armen Kutscher und
wendet ihr ganzes Geld auf, um ihm zu einer besseren
Ausbildung zu verhelfen. Das geht soweit, dass sie sel-
ber Geld aufnehmen muss. Der Teufelskreis dreht sich
rasch und schnirt den Atem der verliebten Frau immer
mehr ein. Sie verliert ihr geliehenes Geld, versucht noch
einmal mehr zu holen und sieht sich plétzlich sexuellen
Forderungen als Gegenleistung gegenuber. Hier endlich
beginnt sie sich zu wehren und zwar derart vehement,
dass der Mann, dem sie das Geld schuldete, im Streit
umkommt.

Damit steht auch sie bald schon vor Gericht, wo ein
frischgebackener Anwalt sie anzuklagen hat. Es ist jener
junge Mann, den sie in Selbstaufopferung unterstutzt
und vom Kutscher zum Anwalt gefoérdert hatte, und er
wird, dem Buchstaben des Gesetzes folgend, sie fur die
daraus erfolgte Tat zum Tod verurteilen missen. Die Um-
stéande, die Gesellschaft, die Gesetzgebung lassen
einen anderen Weg nicht zu. Das Detail des Geldaufbrin-
gens flr den Geliebten findet sich immer wieder, so auch
in der nicht minder obsessiven Liebesgeschichte CHIKA-
MATSU MONOGATARI (Die gekreuzigten Geliebten, 1954),
wo das Liebespaar dann zwar vortbergehend fliehen
kann, letztendlich aber doch von den «rechtsmassigen»
Verfolgern eingeholt und verurteilt wird. So auswegslos
erscheinen lange Zeit die Anlagen in Mizoguchis Filmen.
Und was die Stellung der Frau in CHIKAMATSU Uberdeut-
lich macht: Wahrend der Mann und angesehene Ge-
schéaftsherr problemlos seine Nebenfrau halten und mit
Angestellten schékern kann, wird seine Frau beim vor-
erst nur vermeintlichen Seitensprung schon mit Schande
bedacht und nach der Verfolgung mit ihrem Geliebten
zum Tode verurteilt. «Die Manner haben das Recht zu
stndigen, aber die Frauen kreuzigt man dafir», heisst es
einmal am Anfang des Filmes, und weiter: «Das ist un-
recht.»

Verhangnisvolle weibliche Schonheit

Die Frauen sind die schandbaren — das hat Mizoguchi
nicht erfunden: So will es das mannliche Drehbuch des
Gesellschaftsspiels haben; sie verfiihren die Manner mit
ihrer Schonheit. Diese wird ihnen denn auch immer wie-
der zum Verhangnis: In ORIZURU OSEN (Osens Papier-
kraniche) verfallt die schone weibliche Hauptfigur ge-
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nauso ihrem Ungllick, wie Oharu in SAIKAKU ICHIDAI
ONNA (Das Leben der Frau Oharu) ein Leben lang miss-
handelt wird, bis sie als ins Alter gekommene Prostitu-
ierte von einem ihrer Freier nur noch als Schreckgespinst
gebraucht wird.

Hier arbeitete Mizoguchi konsequent mit der Rick-
blende, ausgehend von der alten Frau, die sich in einem
verlassenen Tempel die Rakanstatuen anschaut und
darin Gesichter ihrer Liebhaber erkennt. Der Film taucht
ein in die Lebensgeschichte, die hoch oben begann und
tief unten zuende geht, dem sozialen Abstieg einer scho-
nen Frau aus angesehener Familie folgt. Mizoguchi ge-
staltet diese Rekonstruktion der Orte und die Wiederbe-
gegnung mit Menschen suggestiv in einem naturalisti-
schen Realismus und lberhoht das noch durch klangli-
che und musikalische Elemente, die auch in anderen Fil-
men mit Schlag-, Perkussions- oder Zupfinstrumenten
ein oft heiss und kréftig pulsierendes Blut abgeben.
Diese Geschichte verdichtet sich bis zu ihrem ungeheuer
starken Ende der Verlassenheit hin, in der die Frau end-
gultig zur Bettlerin degradiert ist. Mit diesem Bild hat Mi-
zoguchi immer wieder die totale, die elende Abhéngig-
keit verdeutlicht.

In einem spateren Film, YOKIHI (Prinzessin Yang Kwei Fei,
1955), dient die Schénheit einer Tochter dazu, sie mit
dem Kaiser zu vermahlen, damit die Verwandten zu Geld
und Ansehen kommen. Gleichzeitig aber gibt die Schon-
heit Yangs dem Hunger leidenden Volk Anlass dazu,
einen Grund fiirs Elend zu haben. Die Hetze, die in Gang
kommt, treibt die junge Frau in den Freitod, und zwar we-
niger aus Angst vor direkten Angriffen auf sie, als viel-
mehr dem Kaiser zuliebe, wie sich das fiir eine riick-
sichtsvolle Frau gehort.

Milieu als Sinnbild der Kauflichkeiten

In der Entwicklung dieses filmischen Werkes lassen sich
im Verlauf der Jahre zunehmend selbstbewusste und re-
solutere Figuren ausmachen, die wie Hiroko in JOSEI NO
SHORI ein klares Nein aussprechen. Die Gegenuiberstel-
lung zweier Schwestern findet sich im Ubrigen auch in
GION NO SHIMAI (Schwestern in Gion) wieder, der gera-
dezu klassischen Studie zweier Geishas, von denen die
eine ganz traditionell treu-aufopfernd lebt, wéhrend die
andere auf eigenen Gedankengangen besteht und da-
nach lebt. Von der Ausgangslage her ergibt sich hier wie
in JOSEI NO SHORI eine Gegeniiberstellung, die nun et-
was weniger ernsthaft geschieht und humorvolle Passa-
gen enthalt.

Eine Milieuschilderung wurde auch Mizoguchis letzter
Film. AKASEN CHITAI (Die Strasse der Schande, 1956)
zeichnet zu einer Zeit, da in Japan die Prostitution verbo-
ten werden sollte, ein facettenreiches Bild des Milieus
und der Abhéngigkeiten. Mizoguchi griff damit sehr di-
rekt in eine in Gang befindliche Disskussion ein und
machte sich insofern dartber lustig, als er das magliche
Resultat vorwegnimmt: Die Gesetzgebung wird wieder
und wieder verschoben, weil die Parlamentarier, die ja
selber von den Konsequenzen eines Verbots betroffen
waren, sich zu keinem Entschluss durchringen kénnen.
(In Wirklichkeit allerdings trat 1958 tatsichlich ein ent-
sprechendes Gesetz in Kraft). Die materielle Not, die
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einstmals Mizoguchis eigene Schwester zur Geisha wer-
den liess, stellt fur ihn ein Hauptmotiv zur Prostitution
dar; die soziologische Sicht ist es, die ihn bis hierhin in-
teressiert hat. In AKASEN CHITAI muss die eine der
Frauen flir den kranken Mann und das Kind aufkommen,
eine andere will den Vater aus dem Gefangnis freikaufen,
die dritte hat Schulden zu begleichen. Diese Frauen ste-
hen immer wieder stellvertretend flir die japanische Frau
schlechthin, denn ob Prostituierte oder Familienmutter:
Die Méannerwelt halt sich die Frauen in Schuld. Und
gleichzeitig weiss der Vater, der seine Tochter aus dem
Puff mit dem sinnigen Namen «Traumland» holen will,
dass «eine Familie ohne Frau von der Gesellschaft nicht
respektiert ist», und er deshalb kurz nach dem Tod seiner
eigenen Frau eine andere geheiratet hat. Die gesell-
schaftlich gesehen abtriinnige Tochter kann das nicht
verstehen und verkauft sich lieber weiterhin; so bleiben
die Verhaltnisse klar.

Mizoguchi hat in seinem letzten Film sehr verschiedene
Stimmungsmomente nachgezeichnet. Den ironischen,
wo etwa eine Prostituierte einem Klienten mit Familie im
Restaurant begegnet und zur Frau, der sie als Sekretérin
vorgestellt wird, sagt: «/hr Mann ist immer sehr koopera-
tiv...», oder der tragische, wie jenem, da die Mutter, die
jahrelang ihren Korper verkauft hat, um dem Sohn die
Ausbildung zu sichern, vom erwachsenen Sohn wegge-
wiesen wird: «Ich will nicht mehr dein Sohn sein.»

Das letzte Bild in AKASEN CHITAI ist das letzte Bild Kenij
Mizoguchis: Es steht fiir sich und fir ein Lebenswerk,
zeigt es doch den zerbrechlichen Blick eines jungen
Madchens, eines Kindes noch, das unter dem Tiirbogen
an der Strasse steht und einen ersten Freier anmachen
sollte. «Denk an die, die’s umsonst machen missen», hat
ihr eine erfahrene Kollegin eben noch ins Ohr geflistert,
an all die Mutter und Hausfrauen, die von ihren Mannern
nicht einmal jene Zuneigung kriegen, die dieselben Man-
ner einem Strassenmadchen erweisen. Sie steht mit
dem kleinen Trost da, zdgernd, scheu, verletzlich, und
setzt zu einem Winken an. Nimm mich, ich gehdre dir —
der Handel nimmt kein Ende. Das Geld ist alles, was im
«Traumland» z&hlt; Geflihle gehdren nicht in diese Welt
der kauflichen Abhangikeiten.

Die Sklaverei als Variation des
Prostitutionsmotivs

Wenngleich auch praktisch immer die Frauen im Zen-
trum von Kenji Mizoguchis Filmen stehen, so gibt es eine
Ménnerrolle, die sich dominant mit durchzieht, und die
unverkennbare Zlge seines Vaters tragt. Am weitesten
geht er in der Darstellung wohl in SANSHO DAYO, jenem
Epochenfilm aus der Heinan-Zeit um die Jahrtausend-
wende, in dem ein tyrannischer Vasall (gespielt von Ei-
tar6 Shindd) sich ein Haus voll Sklaven als vollkommen
entrechtete Arbeitstiere halt. Beispielhaft ist hier die
Technik der Riickblenden in einer subtilen Art des erinne-
rungsahnlichen Verschwimmens eingesetzt.

Zushio und seine Schwester Anju sind Kinder aus einer
vornehmen Kriegerfamilie, deren Vater wegen eines Auf-
ruhrversuchs in Verruf geraten ist und verbannt wurde.
Auf einer Reise mit ihrer Mutter und einer Dienerin, gera-
ten sie in Menschenhandlerhande, werden getrennt und

verkauft. Die Mutter kommt in ein Freudenhaus auf der
Insel Sado, die Dienerin nimmt sich das Leben, und die
beiden Geschwister kauft der Vogt und Sklavenhalter
Sansho. Erst nach Jahren gelingt es dem Bruder zu flie-
hen, wahrend die sich aufopfernde Schwester ins Was-
ser geht. Als geadelter Provinzverwalter kehrt der junge
Mann zurlick und schaut in kiirzester Zeit wider der ob-
rigkeitlichen Weisung nach eigenem Gefiihl zum Rech-
ten. Fir ihn heisst dies: Aufhebung jeglicher Sklaverei
und Einflhrung von normal bezahlter Arbeitsleistung
auch im Haus von Sansho. «Sei hart dir gegentiber und
grosszligig gegeniber den andern!«, hatte ihm der verur-
teilte Vater einstmals mit auf den weiteren Lebensweg
gegeben. Denn: «Die Menschen sind alle von Geburt auf
gleich, und sie haben alle das gleiche Anrecht aufs
Gliick.» Der &ffentliche Erfolg Zushios lauft parallel mit
dem privaten Niedergang seiner Familie, von der am
Ende nur noch er und seine vollkommen geschwéchte
und erblindete Mutter Gberleben.

Meisterliche Zeitenmontagen wie fliessende
Bilder

Wie UGETSU MONOGATARI (Erzahlungen unter dem Re-
genmond) erreicht auch dieser Film geradezu klassische
Grosse. Das gilt fir Momente wie jenes poesievoll tber-
sinnliche des Gesangs, der Uber die Meere hinweg von
der verzweifelten Mutter an die Ohren der Kinder ge-
langt, bis zur Riickblenden-Struktur, die Mizoguchi gran-
dios zelebriert. Am Anfang des Filmes fragt ein Junge
seine Mutter, ob der Vater einmal gefehlt habe, was sie
verneint. Die gutgestellte Familie spaziert in schillern-
dem Sonnenlicht, der Junge meint: «Ich war darUber si-
cher», und ruft wegrennend nach dem Vater. Er rennt in
die Tiefe des Bildes in freier Natur, bis nur noch sein
grosser, runder und schwarzer Sonnenhut auf dem Ruk-
ken baumelnd erkennbar ist, dem Zentrum einer Ziel-
scheibe gleich. Aus ihm heraus schalt sich in einer flies-
send weichen Uberblendung nun ein weit jiingerer
Knabe, der seinerseits in die Tiefe eines neuen Bildes
rennt. Rennt der erste Junge seinem Vater nach, so rennt
der zweite Knabe ein paar Jahre zuvor vor den Verfol-
gern seines Vaters davon in die Sicherheit seines Pala-
stes: Es sind, wird sich herausstellen, dieselben Figuren
mit einigen Jahren Altersunterschied.

Der raffinierte Zeitenwechsel bleibt charakteristisch fur
diesen Mizoguchifilm, und ein weiteres gestalterisches
Element seiner Arbeit fallt sogleich auf. Der Japaner ar-
beitet nicht nur gerne mit den Tiefen des Raumes, er
schneidet auch gerne in die Tiefe. Das heisst zum Bei-
spiel: Wir sehen in der dritten Einstellung von SANSHO
DAYO den Buben in den Palasthof rennen und von den
ihm entgegeneilenden Armen der Mutter aufgenommen
werden. Die beiden Figuren eilen sich entgegen und fin-
den sich in der Mitte einer Halbtotalen. Nun schneidet
Mizoguchi mit einer leichten Winkelveranderung naher
auf Mutter und Buben zu, sodass wir nah jetzt ihre Ober-
korper vor uns haben und ohne viel Aufsehens und ir-
gendwelche Kenntnis der naheren Umstande die Zunei-
gung vermittelt bekommen. Dem Film ist die Bemerkung
vorangestellt, dass er im 10. Jahrhundert spiele, zur Zeit,
«da der Mensch seinen wahren Wert noch nicht kannte».
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UGETSU MONOGATARI (1953): Die Frau und das Kind sind der Gewalt ausgeliefert, wahrend...

Angesichts der anderen Filme Mizoguchis klingt das fast
schon zynisch, denn menschliche Werte haben sich bis
heute viel zuwenig durchgesetzt. Er stimmt hier auch
sehr stark jene humanistischen Téne an, mit denen sein
Landsmann und Verehrer Akira Kurosawa gross gewor-
den ist, mit denen dieser notabene noch vor Mizoguchi
in Venedig 1951 mit seinem RASHOMON erstmals einen
Hauptpreis fir Japan zuerkannt erhielt. In SANSHO DAYO
flieht Taro, der Sohn des Terrorvogtes Sansho, bald ein-
mal, um inskiinftig im Kloster zu leben. Als Zushio ihn
spater da findet und dariiber in Kenntnis setzt, dass er
sich in der Hauptstadt tiber das Verhalten Sanshos be-
klagen wolle, meint Taro resigniert aber gelassen: «Die
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Menschen interessieren sich nicht fir das Gliick oder Un-
gliick der anderen, wenn es nicht ganz direkt etwas mit
ihrer eigenen Existenz zu tun hat. Sie sind grausam.
Wenn das Wesen des menschlichen Herzens sich nicht
verandert, wird die Welt, von der du trdumst, sich nie ein-
stellen.»

Poetischer Realismus par excellence

Immer wieder stellen sich bewegende Bilder ein, Aufnah-
men von grosser poetischer Kraft. Zu ihnen gehért das
haufige Motiv des Bootes, mit dessen Hilfe Personen
und Hoffnungen Ubergesetzt werden. In CHIKAMATSU

MONOGATARI wirft sich die geflohene Ehefrau inrem Ge-
liebten auf der Flucht im Boot um den Hals und fleht ihn
an: «Ich will nicht sterben, Mohei, ich will leben.» In
SANSHO DAYO wird die erhoffte Flucht im Boot Mutter
und Kindern zum trennenden Verhangnis, wahrend das
Boot in UGETSU MONOGATARI am deutlichsten nicht nur
verbindet sondern auch bindet: Da sitzen alle im glei-
chen Boot, der nahe Tod driftet im Boot vorbei, und eine
Rettung durchs Absetzen ist nicht garantiert.

Damit waren wir bei jenem Film von Kenji Mizoguchi an-
gelangt, der die grosste Verbreitung erfuhr und immer
wieder als das blendendste Beispiel seiner poetisch-rea-
listischen Arbeit hervorgehoben wird: UGETSU MONOGA-

Japanischer Meister: Keniji Mizoguchi

Das Streben nach Geld und
Ruhm birgt zwangslaufig

den Verlust von inneren Werten
in sich, und heile Traume
enden in boser Wirklichkeit.

...der Mann seinen Traumphantomen nacheilt

TARI. Der Film stellt formal ganz klar einen der Hohe-
punkte in Mizoguchis Schaffen dar, ist aber gleichzeitig
von seiner Geschichte her vergleichsweise ungewdhn-
lich. Ein Grossteil der erhaltenen Filme und der grésste
Teil der neunzehn mir bekannten Werke spielt in einem
mehr oder weniger zeitgendssischen Umfeld Mizogu-
chis, das heisst ab Jahrhundertwende. Sie tun dies oft-
mals auch dann, wenn sie auf einen literarischen Stoff
aus einer alteren Epoche zuriickgreifen, indem Mizogu-
chi und seine Buchautoren diesen transferierten und ak-
tualisierten. Mizoguchis bereits angetdnte Liebe zum
Sprech- wie Musiktheater wirkte sich in einem interes-
santen Detail zusatzlich zur Freude an literarischen Stof-
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fen aus: Er liess Blicher wie jenes von UGETSU MONOGA-
TARI, ob authentisch oder literarisch, oftmals zuerst in
der Form eines Blihnenstlicks schreiben, um dann von
einem anderen Autoren, seinem eigentlichen Drehbuch-
autoren, das Filmbuch erstellen zu lassen. Das mag mit
ein Grund dafiir sein, dass seine Filme immer auch Biih-
nencharakter aufweisen, eine Eigenart, die natlrlich
durch Mizoguchis Spezialitdt der langen, umfassenden
Einstellungen noch verstarkt wird. Der Zuschauer, die
Zuschauerin, soll betrachten und teilhaben, nicht gestort
sein aber vielleicht «verstort» werden. Die Welt ist eine
Blihne, und die Dramen, die sich darauf abspielen, sind
real, auch wenn die Kunst sie poetisch liberhoht.

Machtlosigkeit der Frau im patriarchalen
Feudalsystem

UGETSU MONOGATARI blendet zuriick ins 16. Jahrhun-
dert. Der Film stellt zuerst einmal zwei Mannerfiguren in
den Mittelpunkt. Er folgt einerseits der Vorlage zweier Er-
zéhlungen von Akinari Ueda («Jasei no in» und «Asaji ga
Yado») und ist anderseits beeinflusst von Motiven aus
Guy de Maupassants Erzahlung «Le décoré». (Mit MARIA
NO OYUKI — Die Jungfrau von Oyuki, 1935 — hatte Mizo-
guchi bereits einmal Maupassants erste Novelle «Boule
de Suif» Uber eine Dirne im deutsch-franzésischen Krieg
ins Japan des Jahres 1877 transponiert). In UGETSU MO-
NOGATARI schildert er die Geschichte von Genjuro, ei-
nem Topfer, und seinem Schwager, dem Bauern Tobei.
Die beiden leben mit ihren Frauen in einem kleinen Dorf,
das inmitten eines von Kriegswirren umtosten Gebietes
gelegen ist. Und sie haben Ambitionen, die sich die
Kriegswirren zunute machen: Genjuro méchte mit sei-
nen Topfen in die Stadt fahren und mdglichst rasch viel
Geld verdienen; Tobei will als Samurai zu Ruhm und Eh-
ren kommen. Beide setzen alles aufs Spiel: und verlie-
ren. Das Streben nach Geld und Ruhm, macht Mizogu-
chi in UGETSU MONOGATARI noch einmal tiberdeutlich,
birgt zwangslaufig den Verlust von inneren Werten mit
sich.

Genjuro und Tobei machen sich auf einen Weg, der sie
immer weiter wegflhrt von sich selbst, der Wunschtrau-
men und Phantomen folgt und nicht den Spuren der
Wirklichkeit. Unterwegs, auf jener grandiosen Bootspas-
sage, treibt an ihnen der Tod phantomartig vorbei; sie
verstehen das Zeichen nicht richtig zu deuten — der Tod
wird Wirklichkeit. Genjuro rennt spater einer Liebe nach,
die er fiir echter und stérker halt, als jene zu seiner eige-
nen, daheimgelassenen Frau. Diese Liebe aber entpuppt
sich als Phantom, als Geist einer langst verblichenen
Prinzessin. Tobei baut seinen Ruhm als heldenhafter Sa-
murai auf einer Liige auf. Er wird wie Genjuro jah erwa-
chen und feststellen, dass der heile Traum die bose Wirk-
lichkeit erst richtig schlimm gemacht hat. Die beiden
Manner haben uns vorgefiihrt, wonach sie im Innersten
streben und was zu opfern sie immer wieder schamlos
bereit sind. Ihre Potenz reduziert sich auf zwei Vorlieben:
Sex und Krieg. Fahig sind sie weder hier noch dort, und
das fuhrt immer wieder von neuem, in den kleinen wie
der grossen Geschichte dieser Welt, zu sehr viel unnoti-
gem Elend. Die Traumbilder schillern, die Wirklichkeit
macht Angst.
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Das Ungliick durchmachen, um zu verstehen

Und die Frauen? Sie sind einmal mehr die Opfer, nicht
unschuldig insofern, als sie sich dem méannlichen Verhal-
ten klarer und stérker entgegensetzen kénnten — voraus-
gesetzt, sie wirden sich den Umsténden weniger unter-
ordnen. Sie sehen mit an, wie zwei Manner sich die Ver-
scharfung eines Konfliktes herbeisehnen, um ihre Po-
tenz unter Beweis stellen zu kénnen. Hier legt Mizoguchi
mit seinem jahrelangen Drehbuchautoren Yoda Yoshi-
kata die Fundamente einer patriarchalischen Gesell-
schaft bloss — und sie sind alles andere als nur japa-
nisch. Die Frauen fligen sich dem Schicksal, weil sie dem
Erfolgsdrang ihrer Manner nicht im Wege stehen wollen,
auch dann nicht, wenn sie das Unheil voraussehen. So-
bald sich die wahren Traume der Manner aber materiali-
sieren, sobald Wirklichkeit wird, was sie sich winschen,
ist der Schrecken perfekt und ist ebenso klar, dass zual-
lererst die Frauen und Kinder die Leidtragenden sind.
Genjuros Frau wird von Soldaten umgebracht und nur
sein kleiner Sohn Uberlebt. Bei Mizoguchi durchdringen
sich Realitdt und Phantasmen nahtlos, denn Genjuro
liebt eine tote Seele, ohne zu wissen, dass seine Frau
umgekommen ist.

Die Frau von Tobei wird vergewaltigt und gibt die Liebe
zu ihrem eigenen Korper auf, verkauft ihn fir Geld. Was
das wiederum letztendlich heisst, hat Mizoguchi in einer
seiner genial geschlossenen Einstellungen festgehalten:
Tobei, der Mdchtegernsamurai, hat seinem Schwager
Genjuro den Geldseckel geklaut und sich eine standes-
gemasse Ausrustung gekauft. Wir kennen als Zuschauer
diesen Geldseckel. Ahama, Tobeis Frau, wird geschan-
det und in Verzweiflung getrieben. Und nun gestaltet Mi-
zoguchi eine einzige Einstellung, in der er die Zusam-
menhange klarstellt. Wir sehen einen von der Cadrage
stark angeschnittenen Soldaten Geld aus seinem Seckel
nehmen und einer Frau, die zu seinen Flssen auf dem
Tempelboden liegt, hinschmeissen mit den Worten:
«Hier hast du das Geld.» Eine leichte Kamerabewegung
zeigt uns, dass die Frau Ahama ist, die sich dem Mann,
der Tobei sein kénnte (der Geldseckel), flir Geld hingege-
ben hat. Sie ist vom eigenen Mann just in jenem Moment
alleingelassen, da es schwierig wurde. Sie hat nichts
mehr ausser dem eigenen Kdrper, und will sie tberleben,
muss sie diesen feilbieten. Mit Geld kauft sich da einer
(der ihr Mann sein kénnte) auf dem Altar des Krieges, der
ihn scheinbar stark machte, flir ein paar Augenblicke ver-
meintlich das mit Geld zurilick, was er daheimgelassen
hat: Die Frau, das Gllick, das Wohlbefinden. Die Einfach-
heit des einen Bildes erst macht die schonungslose
Harte seiner Aussage aus. Und diese Einfachheit ist eine
der grossen Starken von Kenji Mizoguchis ganzem
kinstlerischem Schaffen.

Auf die Frage, was denn seiner Ansicht nach Regie sei,
hat Kenji Mizoguchi 1952 geantwortet: Der Mensch! Es
gilt, das Wesen des Menschen gut zum Ausdruck zu brin-
gen.» Mir scheint, dass er zu jenen Filmautoren gehort,
die hier ihre Meisterschaft entwickelt haben und deren
Filme deshalb so unverganglich ausdrucksstark sind,
weil sie vom Menschen ausgehen. Zum Wesen des Men-
schen aber gehdren die Emotionen, und e-motion, dar-
auf hat Sam Fuller mit Nachdruck verwiesen, ist auch ein
Wesen des Kinos. laaf



Filmografie

Kenji Mizoguchi, 16. Mai 1898 — 24. August 1956

1923 Al NI YOMIGAERU HI (Der Tag, an dem die Liebe wie-

derkehrt)

FURUSATO/KOKYO (Heimat)

SEISHUN NO YUMEJI (Traume der Jugend)

JOEN NO CHIMATA (Stadt in Flammen)

HAIZAN NO UTA WA KANASHI (Das traurige Lied der
Besiegten)

813/813-RUPIMONO (Ein Abenteuer des Arsen Lupin)
KIRI NO MINATO (Hafen im Nebel)

HAIKYO NO NAKA (In den Ruinen)

YORU (Die Nacht)

CHI TO REI (Blut und Seele)

TOGE NO UTA (Das Lied vom Bergpass)

1924 KANASHIKI HAKUCHI (Der traurige Dummkopf)
AKATSUKI NO SHI (Tod im Morgengrauen)
GENDAI NO JOO (Kdnigin der modernen Zeiten)
JOSEI WA TSUYOSHI (Frauen sind stark)
JIN-KYO (In dieser traurigen Welt)
SHICHIMENCHO NO YUKUE (Auf Truthahnsuche)
SAMIDARE SOSHI (Mairegen und Seidenpapier)
KANRAKU NO ONNA (Frau der Freude)
KYOKUBADAN NO JOO (Koénigin des Zirkus)

1925 MUSEN FUSEN (Kein Kampf ohne Geld)
GAKUSO O IDETE (Nach den Studienjahren)
DAICHI WA HOHOEUM (Das Lacheln der Erde)
SHIRAIURI WA NAGEKU (Die Klage der weissen Lilie)
AKAI YUHI NI TERASARETE (Im roten Licht der unter-
gehenden Sonne)
GAIJO NO SUKETCHI (Strassenszenen)
NINGEN (Der Mann)

*FURUSATO NO UTA (Das Lied der Heimat)

NOGI TAISHO TO KUMA-SAN (General Nogi und Herr
Kuma)

1926 DOKA O (Der Kdnig eines Dreigroschenstiicks)
KAMININGIO HARU NO SASAYAKI (Frihlingsmurmeln
einer Papierpuppe)

SHIN ONO GA TSUMI (Die Folgen meines Fehlers)
KYOREN NO ONNA SHISHO (Die Leiden einer Ge-
sangslehrerin)

KAIKOKU DANJI (Kinder des Meeres)

KANE (Geld)

1927 KO-ON (Dankbarkeit gegen den Kaiser)

JIHI SHIN-CHO (Das sich wandelnde Herz eines Vo-
gels)

1928 HITO NO ISSHO (Das Leben eines Mannes)
MUSUME KAWAIYA (Meine bewundernswerte Tochter)

1929 NIHON-BASHI (Die Nihonbrlicke)

ASAHI WA KAGAYAKU (Die Morgensonne scheint)
* TOKIO KOSHINKAYOKU (Der Marsch auf Tokio)
TOKAI KOKYOGAKU (Symphonie einer Grossstadt)
1930 « FURUSATO (Heimat)
TOJIN OKICHI (Okichi, der Fremde)

1931 SHIKAMO KARERA WA YUKU (Und doch kommen sie
voran)

1932 TOKI NO UJIGAMI (Der Schutzgott der Zeit)

MANMO KENKOKU NO REIMEI (Die Dammerung der
Mandschurei)

1933 « TAKINO SHIRAITO (Der weisse Faden des Wasserfalls)
GION MATSURI (Das Fest von Gion)

1934 JINPUREN (Die Kamikazegruppe)

AlZO TOGE (Der Pass zur Liebe und zum Hass)

1935 * ORIZURU OSEN (Osens Papierkraniche)

*MARIA NO OYUKI (Die Jungfrau von Oyuki)
*GUBIJINSO (Mohnblumen)
*NANIWA HIKA/NANIWA EREJI (Die Elegie von Osaka)

1936 ¢«GION NO SHIMAI/GION NO KYODAI
(Die Schwestern von Gion)
1937 AIENKYO (Sackgasse zur Liebe und zum Hass)
1938 ROEI NO UTA (Das Feldlied)
AA KOYKO/AA FURUSATO (Oh meine Heimatstadt)
1939 «ZANGIKU MONOGATARI (Geschichte der spéaten
Chrysanthemen)
1940 NANIWA ONNA (Die Frau aus Naniwa)
1941 GEIDO ICHIDAI OTOKO (Das Leben eines
Schauspielers)
1942 « GENROKU CHUSHINGURA I-1l (Die 47 Ronins)
1944 DANJURO SANDAI (Die drei Danjuros)
*MIYAMOTO MUSASHI (Die Legende des Miyamoto
Musashi)
1945 «MEITO BIJOMARU (Das Bijomaru-Schwert)
HISSHO KA (Das Lied des Sieges)
1946 « JOSEI NO SHORI (Der Sieg der Frauen)
*UTAMARO O MEGURU GONIN NO ONNA
(Utamaro und seine funf Frauen)
1947 «JOYU SUMAKO NO KOI
(Die Liebe der Schauspielerin Sumako)
1948 « YORU NO ONNA TACHI (Frauen der Nacht)
1949 « WAGA KOI WA MOENU (Flammen meiner Liebe)
1950 «YUKI FUJIN EZU (Frau Yuki)
1951 «OYU-SAMA (Fraulein Oyu)
*MUSASHINO FUJIN (Die Frau von Musashino)
1952 « SAIKAKU ICHIDAI ONNA (Das Leben der Frau Oharu)
1953 «UGETSU MONOGATARI (Erzahlungen unter dem Re-
genmond)
*GION BAYASHI (Die Musiker von Gion)
1954 « SANSHO DAYO (Der Vogt Sansho)
*UWASA NO ONNA (Die Frau von der man spricht)
* CHIKAMATSU MONOGATARI (Die gekreuzigten
Geliebten)
1955 « YOKIHI (Die Prinzessin Yang Kwei Fei)
*SHIN HEIKE MONOGATARI (Die Geschichte des
Tairaclans)
1956 * AKASEN CHITAI (Strasse der Schande)
OSAKA MONOGATARI (Eine Geschichte aus Osaka)

1975 ARU EIGA KANTOKU NO SHOGAI (Das Leben eines
Cinéasten) von Kaneto Shindd Uber Kenij Mizoguchi
*
*\Von den 85 Filmen sind nur noch deren 30 erhalten
(hier mit » gekennzeichnet)
oDieses Projekt konnte Mizoguchi aus Krankheitsgriin-
den nicht mehr realisieren.
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e

Sheila McCarthy — die ideale Darstellerin fUr die fragile Rolle der Polly

I'VE HEARD THE MERMAIDS SINGING von Patricia Rozema

VYon den

Eigenarten des Lebens

Sie ist, trotz ihres roten Strubelkopfs
und obwohl sie fliegen kann, anders
als Pippi Langstrumpf. Es fehit ihr an
Rotznasigkeit und auch an Selbstver-
trauen. Mit dem hasslichen jungen
Entlein hat sie hochstens die Tappsig-
keit gemeinsam, vielleicht noch das
Geflhl, nicht «dazu zu gehéren». Eher
néher liegt der Vergleich mit Alice im
Wunderland, denn sie stolpert genau
wie diese mit grossen blauen Augen,
die sténdige Verwunderung verraten,
durch eine Welt, welche sie zur Frage
veranlasst: «Don’t you think, life is the
strangest thing, you've ever seen?»

Die Rede ist hier von Polly Vandersma,
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der Hauptfigur in I'VE HEARD THE MER-
MAIDS SINGING, dem ersten Spielfilm
der Kanadierin Patricia Rozema. Doch
auch wenn sich Parallelen zwischen
Polly Vandersma und gewissen Mar-
chenfiguren unweigerlich aufdrangen
— wer in Rozemas locker-heiterem
Werk nur ein Marchen sehen will,
macht es sich zu einfach.

Polly Vandersma, hingebungsvoll ge-
spielt von Sheila McCarthy, ist eine
junge Frau, die sich als temporare Se-
kretarin durchs Leben schlagt, eine je-
ner «organisatorisch Behinderten»,
deren zwei linke Hande mehr mit dem
Flussig-Tipp-Ex als mit der Schreib-

maschine beschéftigt sind. Mit Polly’s
Selbstwertgeflihl steht es deshalb
nicht gerade zum Besten, was sie mit
Tagtraumen kompensiert, in denen sie
wie Supergirl durch die Liifte schwebt,
souveran Ubers Wasser wandelt oder
weise Diskurse fihrt. Hier schwingt
sie sich auf zu jenen Hohen, auf denen
sie glaubt, dass alle anderen sich be-
finden.

Dabei ist Polly eine dusserst liebens-
werte, originelle Person mit einer rei-
chen Innenwelt. Sie langweilt sich nie
mit sich selbst, gewinnt dem gewohn-
lichen Alltag die kuriosesten Seiten
ab, findet an allem seinen Reiz und



kommt kaum mehr aus der Faszina-
tion heraus. Und weil es fiir sie «das
seltsamste Ding» ist, das sie je gese-
hen hat, nimmt sie das Leben wie es
ist — mit all seinen unbegreiflichen, ver-
ruckten Facetten — und begegnet ihrer
Umwelt frei von Vorurteilen, ohne
Massstabe anzulegen. «Ich denke, es
gibt eine Menge Konflikte, politische,
ethische, religiose, auch auf der
Ebene der Beziehungen. Wenn die
Menschen nur glauben wirden, dass
es keinen richtigen Weg gibt, dass
kein Mensch einen ’heissen Draht’ zur
Wahrheit hat — die Welt ware ein
freundlicherer Ort.» So etwa sieht es
Polly, und wenn sie diese Haltung
auch nur in ihren Tagtraumen so
druckreif formulieren kann, bestimmt
sie doch ihre heiter-gelassene Grund-
stimmung, die einen leichten Hang zur
Anarchie verrat.

Wiurde Polly etwas mehr von sich hal-
ten, liesse sie sich nicht so schnell von
anderen beeindrucken. Von der Galeri-
stin Gabrielle etwa, ihrer neuen Arbeit-
geberin, ist sie mit ihrer Eleganz und
exquisiten Attitide dermassen ge-
blendet, dass sie sich neben ihr wie
der hinterletzte Trampel vorkommt.
Pollys Bewunderung grenzt schon an
Anbetung wenn nicht Verliebtheit. Wie

Paule Baillargeon und Ann-Marie McDonald: sich etwas Warme geben in der kinstlichen Welt

Gabrielle mit den Kunden der
«Church-Gallery» Uber die «durch-
strukturierte Strukturalitat» eines Bil-
des doziert; wie sie im japanischen
Restaurant mit einem lassigen Wink
die Nummer 35 bestellt, ohne vorher
die Karte zu studieren — das hat
Klasse. Wahrend Polly mit ihrem rohen
Tintenfisch (Nummer 13) kampft, den
sie — der Fasson zuliebe und trotz in-
neren Grausens — ohne Wimpernzuk-
ken zu verspeisen trachtet, mandvriert
Gabrielle ihre Stabchen mit einer an-
geborenen Grazie.

So fallt Polly aus allen Wolken, als ihr
die Chefin eines Abends in einer
schwachen Minute ihre Verzweiflung
Uber das eigene mangelnde Maltalent
offenbart: «Weisst du, wie es ist, wenn
du dein ganzes Leben lang etwas
willst und dein ganzes Leben lang
weisst, dass du es nie haben wirst?»
Wenn du die Meerjungfrauen singen
horst, sie aber nicht fur dich singen.
Dabei hat Polly noch nie schénere Bil-
der gesehen als jene, die ihr die Ange-
betete als eigene dilettantische Versu-
che vorfuhrt. Und plétzlich entwickelt
die angeblich so graue Maus eine
starke Durchsetzungskraft, die sie fur
ihre eigenen Interessen kaum an den
Tag legen wirde. Wenig spater er-

scheinen in der Presse hellbegeisterte
Kunstkritiken.

Polly selbst hat eine Leidenschaft: sie
fotografiert alles, was ihr auf dem Weg
begegnet und sie in Bann schlagt. An-
gespornt von ihrer erfolgreichen Initia-
tive zugunsten Gabrielles Bilder, fasst
sie den Mut, die Wirkung ihrer eigenen
Fotos zu testen. Mit einem vernichten-
den Urteil Gabrielles hat sie hingegen
nicht gerechnet — Polly ist am Boden
zerstort. Aber ihre Verbitterung ver-
wandelt sich in Grimm, als sie ent-
deckt, welch falsches Spiel Gabrielle
mit ihr getrieben hat. Danach steht
dem Sturz der Géttin von ihrem Sockel
nichts mehr im Wege.

Patricia Rozemas Film ist in drei Ebe-
nen angelegt: In einer Rahmenhand-
lung sitzt die Protagonistin vor einer
Videokamera und redet sich ihre Ent-
tauschung von der Seele. Die zweite
Ebene visualisiert in Ruckblenden,
was Polly erzahlt, und die dritte be-
steht aus den schwarzweiss gedreh-
ten Sequenzen mit Pollys tagtraumeri-
schen Hohenfligen. Diese drei visuel-
len Stile figen sich dank einer klugen
Montage und einigen phantasievollen
Uebergangen nahtlos ineinander. Un-
terstutzt wird der heitere, leicht ab-
surde Ton dieses Films von einer Mu-
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sik, deren beschwingte Percussion die
Vitalitdt afrikanischer Rhythmen her-
aufbeschwort.
Mit I'VE HEARD THE MERMAIDS SIN-
GING schuf Patricia Rozema eine
geistreiche Parabel, in der sie eine flr
sie zentrale Lebensauffassung trans-
portiert, die — auf einen einfachen
Nenner gebracht — mit der Aufforde-
rung verbunden ist: «Vertrau auf dich
selbst». «Es ist erschreckend, wie sehr
die Menschen nach Géttern suchen,
nach Fihrern oder sonst jemandem,
der ihnen erzahlt, wie sie sein sollen,
sich kleiden sollen und wen sie zu be-
kampfen haben», meint die Kanadierin
dazu. Die Welt der Kunst und deren
(Gétter-)Exponenten anerbot sich als
dankbares Exempel, und Rozemas
bissige Seitenhiebe auf den Manieris-
mus dieser Szene verweisen auf per-
sonliche Erfahrungen. Der Low-Bud-
get-Film der 29jahrigen Filmemache-
rin ist ein radikales Bekenntnis zur
Subijektivitat, die sich selbst aber im-
mer relativiert. Dass sie damit irgend-
wie den «Zeitgeist» getroffen hat, be-
wiesen die «standing ovations» des
Publikums am diesjahrigen Filmfesti-
val in Cannes.

Jeannine Homi

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Buch: Patricia Rozema; Kamera:
Douglas Koch; Schnitt: Patricia Rozema;
Ausstattung: Valanne Ridgeway; Ton: Gor-
don Thompson; Musik: Mark Korven, Lud-
wig van Beethoven, Leo Delibes.

Darsteller (Rolle): Sheila McCarthy (Polly Van-
dersma), Paule Baillargeon (Gabrielle St.Pe-
res), Ann-Marie McDonald (Marie Joseph),
John Evans (Warren), Brenda Kamino (Japa-
nische Bedienung), Richard Monette (Kriti-
ker).

Produktion: VOS Productions; Produzentin-
nen: Patricia Rozema, Alexandra Raffe; Pro-
duktionsleitung: Alexandra Raffe; ausflihren-
der Produzent: Don Haig. Kanada 1987, 81
Min., Farbe.

Patricia Rozema

Geboren 1958 als Tochter hollandischer
Einwanderer in einer kleinen Industrie-
stadt im Stiden Ontarios. Calvinistische
Erziehung. Nach dem College arbeitete
sie als Journalistin und machte 1983 als
Regieassistentin ihre Anfange beim
Film. Nach ftinf Wochen in einem Inten-
sivkurs «Technik des Filmemachens»
drehte sie mit Beitragen der Kunstmini-
sterien von Ontario und Kanada den
Kurzfilm PASSION: A LETTER IN 16MM,
mit dem sie am Festival von Chicago ei-
nen «Silver Plage» gewann. Es folgten
weitere Regieassistenzen, unter ande-
rem bei THE FLY von David Cronenberg.
I'VE HEARD THE MERMAIDS SINGING ist
ihr erster Spielfilm.
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Ein Gesprach
mit Patricia Rocema

FILMBULLETIN: Patricia, wenn man/
frau in einem unterhaltsamen Film sei-
nem Publikum wichtige Inhalte vermit-
teln will, besteht ja immer die Gefahr,
dass sie untergehen. Hat sich bei dir
dieses Problem auch gestellt?
PATRICIA ROZEMA: Ich wollte zuerst vor
allem eines — dass sich die Zuschauer
an der Geschichte und den Charakte-
ren ergdtzen. Empfanglichere Leute
werden auch die ernsthaftere Ebene
mitbekommen. Jede Ebene meines
Films, die thematische, metaphori-
sche und musikalische, ist selbststan-
dig und in sich geschlossen. Aber
eigentlich mache ich mir keine Sorgen,
dass das Publikum nur entweder das
Marchen oder aber die Aussagen uber
Kunst respektive Autoritat sieht.
FILMBULLETIN: Mir fiel auf, dass du im-
mer dann, wenn der Ton ernsthaft
wird, ironisierende Briiche machst.
Warum?

PATRICIA ROZEMA: Sobald ich merke,
dass ich zu ernst werde, muss ich un-
terbrechen. Ich firchte nichts mehr,
als anmassend oder pompds zu er-
scheinen. Zudem haben fur mich tra-
gische, traurige oder schlimme Ereig-
nisse immer auch eine absurde Seite.
Wenn ich zum Beispiel sehr glicklich
bin, liegt unterschwellig immer das
Ungllick auf der Lauer. Beides gehort
zusammen, und das mdéchte ich zei-
gen.

FILMBULLETIN: Als Filmemacherin hast

du dir deine Kenntnisse vor allem in
der Praxis angeeignet. Wie war das
genau?

PATRICIA ROZEMA: Ich wurde erst in
meiner Collegezeit mit etwa 16 Jahren
eine regelmassige Kinogangerin. Da
ich ohne Fernsehen aufgewachsen
bin, waren das ziemlich intensive Er-
lebnisse, véllig neue Erfahrungen.
Aber ich dachte zu keinem Zeitpunkt
daran, eigene Filme zu machen. Ich
bereitete mich auf eine journalistische
Karriere vor, schrieb flir verschiedene
Zeitungen und Zeitschriften. Dann,
wahrend meines Philosophie-Stu-
diums, hatte ich die Gelegenheit, im
Rahmen eines  Work-Study-Pro-
gramms in Chicago und New York fir
das Fernsehen zu arbeiten. Nach Ab-
schluss des Studiums erhielt ich
meine erste Stelle in der Nachrichten-
abteilung des Fernsehens. Mit etwa
22 begann ich mich mit der Idee zu be-
fassen, selbst Filme zu machen. Ich
versuchte einen Job als Regieassi-
stentin zu bekommen, um Erfahrun-
gen zu sammeln. Dann besuchte ich
einen funfwochigen Kurs Uber die
Technik des 16mm-Films, worauf mein
erster, sehr verbaler Film entstand. Ich
war aber Uberzeugt, dass ich einen
besseren, auch visuell starken Film
schaffen konnte.

Es ist einfach, die Geschichte zu
schreiben; schwieriger ist es, die
Augen zu schliessen und die Szenen
sowohl zu sehen als auch zu héren,
sich die Schnitte und Szenenwechsel
vorstellen zu kénnen. I'VE HEARD THE
MERMAIDS SINGING setzt sich zum
Beispiel aus vielen kleinen Teilen zu-
sammen, wechselt von der Komddie
zum Marchen und wird dann erst noch
melodramatisch. Hier die Uebersicht
zu bewahren, ist harte Arbeit. Als Re-
gisseurin und Drehbuchautorin bin ich
die einzige, die sie hat. Die Schauspie-
lerinnen denken dartiber nach, wie sie
eine Szene am besten interpretieren,
und der Kameramann stellt Ueberle-
gungen Uber die Kamerabewegungen
an. Nur ich muss wissen, was vorher
war und nachher kommt.

Ich habe den Film auch selbst mon-
tiert und hatte viel Zeit dafir. An-
schliessend engagierte ich einen
Profi, und wir gingen Szene flir Szene
durch. Ich zeigte ihm, wo ich Probleme
hatte, und er gab mir Ratschlage. Er
brachte mir viel Uber den Rhythmus
eines Films bei, und ich lernte, dass
eine Einstellung dann geschnitten
werden muss, wenn sie die grosste
Wirkung entfaltet. Ich hatte Schnitt
und Montage meines Films einem
Profi Ubergeben koénnen, aber ich
wollte keinen «normalen» Film, son-
dern einen, der mir personlich gefallt.



FILMBULLETIN: Der Film steht und fallt
mit der Figur der Polly, die dir offenbar
sehr zu liegen scheint.

PATRICIA ROZEMA: Ich liebe Polly. Beim
Schreiben ihrer Rolle entwickelte sich
eine starke, fast mutterliche Zunei-
gung. Das ging so weit, dass ich mich
insgeheim bei ihr entschuldigte, wenn
ich eine flr sie unangenehme Szene
schuf. Ich wollte auch einen Film flr
Polly, die ewige Verliererin, machen.
Sie ist derselbe Underdog wie Charlie
Chaplin, dieser arme kleine Kerl, der
stéandig gegen aufgeblasene Vorge-
setzte ankampfte.

FILMBULLETIN: Warum hast du den
Film in der Welt der Kunst angesiedelt,
und warum behandelst du sie so bis-
sig?

PATRICIA ROZEMA: Nun, ich lebe in die-
ser Welt, und die meisten meiner Be-
kannten gehdren dazu. Da ich mich als
kinstlerische Anarchistin fihle, habe
ich grosse Muhe mit Autoritaten re-
spektive Gottern, deren es in der
Kunstwelt viele gibt. Dieses Verlangen
der Menschen nach einem starken
Flhrer, nach einem Gott, macht mir
Angst. Nur so konnte Hitler stark wer-
den. Wirden wir in unserer Gesell-
schaft das freie Denken férdern und
das Schafherden-Denken abschaffen,
hatten wir eine bessere Welt.

Ich komme aus einem ziemlich religio-
sen Milieu und empfand Religion im-
mer als autoritar. [rgendwo im Himmel
gibt es eine unermesslich grosse
Autoritat, und einige wenige unter uns
sind befugt, ihre Stimme an uns wei-
terzuleiten. Die Uebermittler entschei-
den, was gut und schlecht ist. Eine
derartige Arroganz ist flr mich schlicht
Uberwaltigend.

Solche religiésen Impulse finden sich
in der Welt der Kunst oder der Politik
wieder. Deshalb arbeitet Polly in der
Church-Gallery fir eine Frau, die Ga-
brielle St. Peres (Engel der heiligen Va-
ter) heisst und deren Geliebte sich Ma-
rie-Joseph nennt. Und diese zwei ma-
chen zusammen Bilder, die die Welt
verandern, den «géttlich gemachten
Blitz» (divine made flash). Polly, das
arme sterbliche Wesen, ist nur fahig zu
einem «trade-made flash»; sie ist ein
Nichts, ein Niemand, sie hat keine
Autoritat. Sie selbst ist nicht fahig,
aber sie gibt ihr Leben flr jene hin, die
es sind und die sie anbetet.

Pollys Geschichte ist sicher nicht
autobiographisch, doch sehr persén-
lich; die Geflhle in der Geschichte ge-
héren zu mir. Ich banne die Geister, ich
versuche, meine eigenen Gotter zu
entmystifizieren, die Konzepte jener
Leute, die mich missbilligen. Und ich
hoffe, dass ich sagen kann, ich bin
frei.

FILMBULLETIN: Dennoch scheinst du
die Figur der Gabrielle nicht zu has-
sen.

PATRICIA ROZEMA: Ich sehe sie mit kriti-
schen Augen. Auch sie ist nicht sich
selbst, imitiert andere. Im Film ist sie
die Bose; sie lugt, stiehlt, ist ganz auf
sich selbst fixiert, sogar in der Bezie-
hung zu Marie Joseph. Dass jemand
durch und durch schlecht sein kann,
glaube ich jedoch nicht, deshalb auch
die Szene, in der ihre Verzweiflung
zum Vorschein kommt. Irgendwie ver-
stehe ich auch sie. Ihre Aengste moti-
vierten mich, meinen Film zu machen.

FILMBULLETIN: Hast du es nicht
schwer, dich selbst abzugrenzen,
wenn du fur alle soviel Verstandnis
aufbringst?

PATRICIA ROZEMA: Ich habe nicht fur je-
dermann Verstandnis. Ich bin ein Pro-
dukt meiner Erziehung, meiner Her-
kunft, meines sozialen, historischen,
wirtschaftlichen und kulturellen Um-
felds. Alle diese Faktoren bestimmen
meinen Geschmack und meine Vorlie-
ben. Aber es ware vermessen, meinen
Geschmack als Richtstab zu nehmen
und zu sagen «das ist Kunst und das
ist keine Kunst». Im Film gibt es eine
Szene, die mein Gefuhl genau trifft.
Als Marie Joseph Pollys Fotos findet,
die Gabrielle so verachtlich weggelegt
hat, kommentiert Polly grimmig: «Sie
sind nicht gut», und Mary antwortet:
«Warum musst du sie beurteilen?
Kannst du sie nicht einfach mdgen
oder nicht mdgen und es dabei belas-
sen?»

FILMBULLETIN: Hast du dich auch mit
den politischen Theorien des Anar-
chismus befasst?

PATRICIA ROZEMA: Nein, die kenne ich
nicht. Ich favorisiere aber jedes Sy-
stem, das die persdnliche Freiheit for-

dert und sich gleichzeitig der sozial
Schwachen annimmt. Ich habe eher
eine sozialistische Linie, demokrati-
schen Sozialismus kénnte man sagen.
Am Anfang wollte ich meine Filme mit
«sozialistischen»  Produktionsbedin-
gungen herstellen. Die ganze Crew,
von der Regisseurin bis zur Sekretarin,
sollte den gleichen Lohn erhalten,
ohne dass die Produktionsfirma mehr
bezahlen musste. Doch meiner Kopro-
duzentin gefiel diese Idee Uberhaupt
nicht.

Ein anderer, ironischer Widerspruch,
an dem ich immer noch herumkaue,
ist der, dass ich mir wahrend der Dreh-
arbeiten wie eine kleine Diktatorin vor-
kam. Zwar horte ich auf alle Meinun-
gen, aber am Ende war mein Ent-
scheid ausschlaggebend, ich war die
Autoritat. Mein antiautoritarer Grund-
satz scheiterte an der Frage der Effi-
zienz. So lange mit der Crew diskutie-
ren, bis ein Konsens entsteht, hatte
Monate gedauert. Vorlaufig denke ich
darlber so: Man gibt Menschen eine
Funktion und respektiert diese auch.
Ich bin nicht mehr wert und habe nicht
mehr Rechte gegenliber der Position
dieser Person, als alle anderen Mitglie-
der der Crew. Ich selbst habe die un-
terschiedlichsten Positionen innege-
habt. Nachdem ich meinen ersten Film
gedreht hatte, bei dem ich die Autori-
tat war, erhielt ich eine Arbeit bei einer
Filmproduktion, wo ich fast im unter-
sten Rang wirkte. Weil ich aber die an-
dere Situation auch erlebt hatte,
machte es mir wenig Probleme, dem
Regisseur Kaffee zu bringen. Ich re-
spektierte die Rollenverteilung und
hatte so keinerlei Komplexe.

Das Gesprach fuhrte
Jeannine Homni
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MAURICE von James Ivory

Auf den Spuren E.M.Forsters

Filme wie A ROOM WITH A VIEW, den
der in England lebende und arbei-
tende amerikanische Filmemacher Ja-
mes Ivory 1985 ebenfalls schon nach
einem Roman von Edward Morgan
Forster drehte, offenbaren eine Spal-
tung von Publikum und Kritikern.
Hochgelobt auf der einen, als bilder-
buchartiger Kitsch abgetan auf der an-
deren Seite. Wie so haufig hangt auch
bei derartigen Werken die Rezeption
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von den eigenen Erwartungen ab, und
die Biographie eines jeden einzelnen
Betrachters pragt bekanntlich die
Sehweise. Wer jedoch A ROOM WITH A
VIEW und — obwohl die beiden Filme,
abgesehen vom gleichen Romanautor
und Filmemacher, nicht hundertpro-
zentig miteinander zu vergleichen sind
— jetzt MAURICE Belanglosigkeit im
Sinne des scheinbaren Verzichts auf
eine allgemeingultige Aussage, auf

eine Botschaft, vorwirft, scheint mir
doch bis zu einem gewissen Grad die
Geschichte und vielschichtige Auf-
gabe des Kinos zu verkennen. Film ist
hier nicht einfach der Spiegel gesell-
schaftlicher Zustande, der diese auf
mehr oder weniger direkte Weise zu
reflektieren sucht. Die Wirklichkeit des
Heute besteht auch und insbesondere
im Bedurfnis nach Traumen, nach
Marchen. Freilich — so ein moglicher



Einwand — kann man auch bei Mar-
chen zwischen solchen mit bleibender
Aussage und solchen reinen Unterhal-
tungscharakters unterscheiden: Para-
bel oder Groschenroman.

Von der ersten Stunde seiner Existenz
an war das Kino als Ablenkung von
der grauen Wirklichkeit, als Fabrik von
Traumen zum Traumen konzipiert und
eingesetzt. Die Distanz vom Kinoses-
sel zur Leinwand ist stets die gleiche
geblieben, auch dann, wenn es be-
stimmten Filmen doch gelungen ist,
Erschitterung, Betroffenheit, Verunsi-
cherung auszulésen, aufzurttteln
auch. Zu all dem gesellt sich dann, als
Refrain gewissermassen, die Frage,
was der Einzelne vom und im Kino
sucht, erwartet.

Auslotung eines literarischen
Werkes

MAURICE, am Filmfestival von Venedig
uraufgefuhrt, greift eine Thematik auf,
die in der Zeit, in der der Film spielt, zu
Anfang unseres Jahrhunderts also,
Tabu war, heute immer noch Aktualitat
besitzt und sich von ihrer Grundkon-
stellation aus bereits weitgehend ab-
setzt von James Ivorys erstem Ver-

such, einen Roman des britischen
Schriftstellers Edward Morgan Forster
(1879-1970) in Filmbilder zu Ubertra-
gen. Bei MAURICE ruckt mehr der In-
halt, die Thematik in den Vordergrund
als dies bei A ROOM WITH A VIEW der
Fall war — ein Film, der doch eher als
Portrat einer bestimmten Epoche, als
getreuer Sittenspiegel zu verstehen
war und als solcher auch faszinierte.
Gemein hat MAURICE mit dem Vorgan-
ger in Ivorys inzwischen recht umfang-
reicher Filmographie die detailgetreue
Rekonstruktion eines bestimmten
Zeitabschnittes, die Evokation der die-
sen beherrschenden Stimmung in Far-
ben, Kleidern, Architektur, Landschaft,
Musik, Umgangsweisen. Hier wie dort
bemuht sich Ivory, was selbstredend
auch fur seine anderen, auf literari-
schen Werken basierenden Filme gilt,
die Aussagekraft des Geschriebenen
fur sich sprechen zu lassen. Interpre-
tation wird da stets als Moglichkeit —
respektive vom Medium geforderte
Notwendigkeit — verstanden, literari-
sche Figuren aus der bildlichen Un-
fassbarkeit in das konkrete Konturen
offenbarende Licht des Filmprojektors
zu rucken, als Herausforderung auch,
die inneren Bilder, die sich der Autor
im Moment der Niederschrift und der

Leser bei der Begegnung mit dem Ge-
druckten macht, in Filmbilder umzu-
setzten, ohne dabei die individuelle
Phantasie zu toten. In diesem schein-
bar schmalen Bereich kann der Filmre-
gisseur seine eigene Sehweise und
Auffassung einbringen.

So lasst sich denn fur fast jede wich-
tige Szene — die Kunst der Literatur-
verfilmung, wie sie Ivory versteht und
praktiziert, erweist sich spatestens
hier als Kunst des reduzieren-kénnens
auf das inhaltlich und werkspezifisch
Wesentliche — aus E.M.Forsters 200
Seiten umfassenden Roman im Film
eine Entsprechung finden. Ivory ver-
zichtet demnach etwa nicht auf jene
kurze, auf den ersten Blick vielleicht
Uberfllissig scheinende Szene, in der
Lehrer Ducie dem fourteen and three
quarters alten Maurice (hier gespielt
von Orlando Wells) zum Abschied und
als Vorbereitung auf die Public School
am Strand, in den feuchten Sand mit
dem Spazierstock die Sexualorgane
zeichnend, die Aufgaben erklart, die
ihn als Mann erwarten. Ivory hat richti-
gerweise erkannt, dass sich MAURICE
nicht auf die dem Stoff durchaus ei-
gene melodramatische Lovestory re-
duzieren lasst, MAURICE eben viel-
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mehr auch und insbesondere ein Ent-
wicklungsroman ist, zu dem als unver-
zichtbarer Bestandteil die von ersten
psychologischen Erkenntnissen be-
einflusste Exkursion in Maurices Kind-
heit gehdrt.

Die Auseinandersetzung mit
der Homosexualitat

Obwohl Forster nie explizit nach Ursa-
che und Ursprung der homophilen
Veranlagung von Maurice fragt,
eigene Erklarungsversuche stets hin-
ter dem Bemdtihen, die Anatomie einer
Epoche und ihrer Moralvorstellungen
vorzulegen, kaschiert, gibt dieses Auf-
zeigen einer durchgehenden biogra-
phischen, von der Kindheit tUber die
Pubertat bis zum Erwachsenenalter
fuhrenden Linie Einblick in die Ent-
wicklung der Persdnlichkeit von Mau-
rice. Mag sein, es ist seine Sensibilitét,
mag sein, es ist, weil er ohne Vater bei
der Mutter und den beiden Schwe-
stern aufgewachsen ist, dass er im
College in Cambridge, in dieser dun-
kel-zlichtigen Mannerwelt seine Zu-
neigung zu seinem Kameraden Clive
entdeckt. Aus einer engen Freund-
schaft zwischen dem rothaarigen, oft
einen eher etwas unbeholfenen Ein-
druck machenden Maurice Hall und
dem dunkelhaarigen, selbstsicher,
manchmal gar vorlaut auftretenden
Clive Durham wachst eine in zaghaf-
ten Zartlichkeiten sich &dussernde
Liebe.

MAURICE ist im England zu Beginn un-
seres Jahrhunderts angesiedelt, und
so sind die puritanischen Moralvor-
stellungen, die die Auseinanderset-
zung der beiden Protagonisten mit ih-
rer verbotenen Liebe pragen, noch
jene, die bereits im viktorianischen
Zeitalter dominierten. Wahrend Clive
sich nach Einsicht der Unvereinbarkeit
eines Bekenntnisses zur Homosexua-
litat mit gesellschaftlichem Aufstieg
von der Beziehung zu seinem Freund
abkehrt, heiratet und seine homophile
Phase gewissermassen «Uberwin-
det», scheitert Maurice an den Versu-
chen, etwas gegen seine «Erkran-
kung» zu tun. Weder der Hausarzt
Dr.Barry noch der Hypnotiseur Lasker-
Jones in London vermégen ihm Ver-
stéandnis entgegen zu bringen, ge-
schweige denn zu helfen. Trotz Clives
eindeutiger Abwendung von friiheren
Gefiihlen bleiben die Hoffnungen von
Maurice bestehen. Als Freund der Fa-
milie Durham weilt er oft auf deren
grosszigigem Landgut und lernt dort
den Jagdhelfer Alec Scudder kennen.
Die zwei verlieben sich ineinander, und
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Maurice muss erneut den Kampf mit
sich selbst um Anerkennung seiner
Andersartigkeit aufnehmen.

Gerade die sozial tiefere Stellung
Alecs nutzt Forster schon im Roman
und Ivory im Film noch verstarkt zur
Hervorhebung des Korsetts, das die
gesellschaftlichen Pflichten und Kon-
ventionen flr den Angehdrigen der um
Aufstieg bemihten Mittelschicht bil-
den. Abgesehen davon, dass Forster
in seinem innerhalb des Gesamtwer-
kes eine gesonderte Stellung einneh-
menden, zwischen dem September
1913 und dem Juli 1914 entstandenen
Roman ein als Tabu geltendes Thema
aufgegriffen hatte, mag die Tatsache,
dass er diesen mit einem Happyend
abschloss, zum Entschluss des
Autors beigetragen haben, den Ro-
man zu Lebzeiten nicht zu veroffentli-
chen. Erschienen ist «Maurice» denn
auch erst ein Jahr nach dem Tod For-
sters im Jahr 1971.

Kulissen als
Zustandsbeschreibung einer
Gesellschaft

Forster verwebt in seinem Roman &us-
sere Elemente, Landschaften und
Orte, in denen sich seine Figuren be-
wegen, und Charaktere zu einer Zu-
standsbeschreibung.  Dementspre-
chend verfahrt auch lvory, verfallt er
doch nicht der Versuchung, die asthe-
tischen Reize der Jahrhundertwende
zu plakativen Effekten zu missbrau-
chen. Die Dusternis des College, die
trigerisch Geborgenheit vorgaukeln-
den Interieurs im Heim der Durhams,
die hemdsarmelige Geschaftigkeit im
Borsenmaklerbiiro, in dem Maurice
tétig ist, die Armlichkeit des Hotels, in
dem sich Maurice und Alec vor des-
sen vermeintlicher Auswanderung zu
einer letzten Liebesnacht treffen — all
das inszeniert Ivory immer im Hinblick
auf seine Figuren. Das Auseinanderb-
rechen des Gertistes der Moralvorstel-
lungen des 19. Jahrhunderts spiegelt
sich in diesen Stimmungsbildern. Bri-
che im Charakter von Maurice werden
somit als Briiche in dessen Umge-
bung sichtbar gemacht. Freilich darf
nicht verschwiegen werden, dass es in
MAURICE auch Momente gibt, wo dies
nicht ganz gelungen scheint. Erwahnt
sei hier die in der Inszenierung etwas
gar artifiziell wirkende Szene bei dem
Londoner Hypnotiseur oder die Ein-
stellungen im Hafen von Southhamp-
ton, wohin Maurice eilt, um sich von
seinem Freund Alec zu verabschie-
den, wahrenddem dieser im Boots-
haus des Anwesens der Durhams auf
Maurice wartet.

Wie in seinen vorangegangenen Fil-
men stellt James Ivory auch in MAU-
RICE erneut seine grosse Begabung
bei der Schauspielerfiihrung unter Be-
weis. James Wilby mag zwar nicht fur
jeden Betrachter dem Maurice, wie
man ihn aus dem Buch kennt, entspre-
chen — soll er auch nicht —, fullt aber
diese zwischen gesellschaftlicher
Konvention und dem Willen, ein eige-
nes Leben zu leben, hinundhergeris-
sene Figur Uberzeugend aus. Das glei-
che gilt fur Hugh Grant als Clive und
Rupert Graves als Alec. Man mag, wie
eingangs gesagt, verschiedene An-
spriiche an einen Film stellen, MAU-
RICE jedenfalls vermag gerade dank
der ausgepragten Eigenwillig- und
Eigenstandigkeit, die der Treue dem
Roman Forsters gegentiber zum Trotz
immer wieder durchscheint, zu beste-
hen. Die Evokation einer Welt, in der
strengere  moralische  Vorgaben
herrschten als in unserer Gegenwart,
stimmt den Betrachter nachdenklich,
lasst ihn sich fragen, wie weit wir
heute eigentlich in unserem Bestreben
nach einer Freiheit, die auch die Frei-
heit des Andersdenkenden ist, gekom-
men sind.

Johannes Bosiger

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: James Ivory; Drehbuch: Kit Hesketh-
Harvey, James Ivory nach dem gleichnami-
gen Roman von Edward Morgan Forster; Ka-
mera: Pierre Lhomme; Kameraoperateure:
Nigel Willoughby und Tony Woodcock; Art
Director: Peter James; Schnitt: Katherine
Wenning; Kostime: Jenny Beavan und John
Bright; Dekor: Brian Ackland-Snow; Musik:
Richard Robbins.

Darsteller (Rolle): James Wilby (Maurice),
Hugh Grant (Clive), Rupert Graves (Alec),
Denholm Elliott (Dr.Barry), Simon Callow
(Mr.Ducie), Billie Whitelaw (Mrs. Hall), Ben
Kingsley (Lasker-Jones), Judy Parfitt (Mrs.
Durham), Phoebe Nicholls (Anne Durham),
Mark Tandy (Risley), Helena Michell (Ada
Hall), Kitty Aldridge (Kitty Hall), Patrick God-
frey (Simcox), Michael Jenn (Archie), Barry
Foster (Dean Cornwallis), Peter Eyre (Mr. Bo-
renius) u.a.

Produktion: ~ Merchant-Ivory-Productions,
London. Great Britain 1987. 35mm, Farbe,
Dolby Stereo, 130 Minuten. CH-Verleih: Mo-
nopol-Pathé.



POUVOIR INTIME von Yves Simoneau

Begegnungen
im Asphaltdschungel

POUVOIR INTIME (IM SCHATTEN DER
MACHT) ist der bemerkenswerte Ver-
such eines jungen kanadischen Regis-
seurs, an die Tradition des klassischen
franzdsischen Gangsterfilms und da-
mit an Vorbilder wie Becker, Sautet
und Melville anzuknipfen. Eine vom
Aufwand her bescheidene Produktion,
die auf Stars als Aushangeschilder
verzichtet und es schwer haben wird,
sich im Programmangebot der Kinos
zu behaupten. Nichtsdestoweniger ist
dieser Film ein kleines, im Detail rei-
ches Meisterwerk des Genre-Kinos,
das nur das richtige Publikum finden
muss. Der erste 25jahrige Regisseur

mit dem an beste Krimi-Tradition erin-
nernden Namen Simoneau hat fur sei-
nen dritten Spielfilm mit einem seiner
Hauptdarsteller auch das Drehbuch
geschrieben und ist ein Talent, das in
handwerklichem Geschick, dramatur-
gischer Raffinesse und in seinem Sinn
fur ironische Wendungen den durch-
triebenen  Coen-Bridern  (BLOOD
SIMPLE) in den USA ganz sicher das
Wasser reichen kann.

Die Geschichte, die Simoneau erzahilt,
ist alles andere als neu. Die Themen
und Motive, mit denen er spielt, sind
sattsam bekannt. Es sind die Themen,
Strukturen und Motive, die das Genre

konstituieren. Indem Simoneau das
Spiel kennt und souveran beherrscht,
vermag er es, das Genre zu erflllen
und zugleich zu variieren. Auch wenn
einem alles bekannt vorkommen mag,
gelingt es Simoneau, mit klugen Kon-
struktionen immer wieder zu Uberra-
schen und bis zum Ende zu fesseln.

*

POUVOIR INTIME erzahlt die Ge-
schichte eines Coups, der nattrlich
schiefgeht, und die Geschichte einer
Gruppe von Menschen, die naturlich
scheitern. Der Film erzahlt von den
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Beziehungen, die es zwischen diesen
Menschen gibt. Er erzahlt von gemein-
samen Zielen, individuellen Wuin-
schen, gegensatzlichen Interessen.
Also erzahlt er von professioneller Ar-
beit und geheimen Sehnstichten, von
Freundschaft, Verrat und Tod. Simo-
neau beschreibt die Beziehungen der
Personen in den Blicken und Gesten,
die sie z6gernd miteinander verbin-
den, und in lakonischen, sparsam ein-
gesetzten Dialogen, welche die gros-
sen, vergeblichen Aktionen mit einer
Aura existentialistischer Grundsatz-
lichkeit versehen. Die Geschichte ruht
auf den Schultern von acht Personen,
von denen jede ihre eigene Ge-
schichte hat. Sie treten gemeinsam in
einen Schicksalskreis, in den sie der
Ueberfall auf einen Geldtransporter
bringt. Die Begegnung endet fur die
meisten von ihnen tédlich.

*

Am Anfang steht ein Plan. Ein Auftrag
wird vergeben, und ganz grob wird an-
gedeutet, was dahintersteckt. Eine
Gruppe von vier Personen findet zu-
sammen, um den Auftrag zu Gberneh-
men und den Plan auszuflihren, den
zwei andere ausgeheckt haben. Im
Plan berilicksichtigt sind vier Wach-
manner, die den Transporter beglei-
ten. Drei der Wachmanner wissen von
keinem Plan, geschweige davon, dass
auch ihnen darin eine Rolle zugeteilt
ist; der vierte weiss Bescheid, er ist
ein Verrater. Die Wachmanner kénnten
den Plan zum Scheitern bringen, fur
die Ausfuhrenden stellen sie ein per-
sonliches Risiko dar.

Drei Gruppen mit unterschiedlichen
Interessen treffen aufeinander, woraus
ein nur mit Gewalt zu I6sender Konflikt
entsteht. Die Auftraggeber, die sich
nicht die Hande schmutzig machen
und nur aus dem Hintergrund agieren;
die Ausfuhrenden, die die Gefahr auf
sich nehmen und im Zentrum der
handwerklichen Aktion stehen; die
Gegenakteure, deren Beruf es ist, die
Aktion der anderen zu unterlaufen und
deren Handwerk zu zerstdren; auch
sie haben Hintermanrier, die aber nie
in Erscheinung treten. Die Hinterman-
ner der Gangster sind ironischerweise
Ménner des Gesetzes; sie mussten ei-
gentlich die Hintermanner der Gegen-
akteure sein: der Kreis schliesst sich
im Paradoxen.

Die Hinterménner, das sind ein Direk-
tor flir innere Sicherheit im Justizmini-
sterium und sein Spitzel — ein Auftrag-
geber und sein Mittelsmann. Der eine
mochte einen Raubiberfall vortau-
schen, als ginge es nur ums Geld, um
das es den Ausflihrenden auch aus-



schliesslich geht. Doch ihm geht es
nur um ihn kompromittierende Akten,
die sich auch im Transporter befinden.
Seinem Mittelsmann dagegen geht es
nur um den Ruheposten eines Grenz-
kommissars, den er sich zur Beloh-
nung wunscht.

Auf dem Geldtransporter steht in
grossen Buchstaben TRUST. Trauen
darf man in einer solchen Konstella-
tion niemandem. Die Aktionen der Per-
sonen sind von gegenseitigem Miss-
trauen bestimmt. Wo sie einander Ver-
trauen abverlangen, ist Verrat schon
programmiert. Andererseits ist es das
eigene Misstrauen, das sie die Aktio-
nen der anderen missverstehen lasst
und ihrem tédlichen Schicksal, dem
sie zu entkommen versuchen, erst
recht in die Arme treibt. Eine Kreisbe-
wegung, die tragisch ist und sich mit
fatalistischer Unausweichlichkeit voll-
zieht.

Unter dem grossgeschriebenen Wort
TRUST steht ganz klein das Wort Se-
curité. Lasst sich den Worten trauen?
Ein Direktor flr innere Sicherheit be-
auftragt die Manner, die er bekédmpfen
misste, einen Ueberfall durchzufiih-
ren, den er zu verhindern hatte. Was
ist noch sicher, wenn derjenige, der
die Sicherheit garantieren sollte,
selbst das grosste Interesse hat, sie
zu zerstoren?

TRUST: Drei der Wachleute, die die
grossen Worte auf dem Panzerwagen
garantieren sollen, sind beim ersten
Ansturm auf der Stelle tot. Dem Uber-
lebenden gelingt es, sich in dem Wa-
gen zu verbarrikadieren, in dem er sich
sicher fiihlt. Doch seine Gegner finden
Lécher im Schutzmantel und pumpen
den Wagen mit Wasser voll.

Sie wiederum flihlen sich in ihrem Ver-
steck sicher, einem alten Lagerhaus,
in das sie den Transporter als Raum
im Raum gestellt haben. Doch ein
Schuss aus einer jener Oeffnungen
des Transporters, die sie eigentlich flr
ihre eigenen Strategien nutzen woll-
ten, totet ausgerechnet jenen von ih-
nen, der zuvor im Alleingang die drei
Wachméanner getétet hat.

TRUST: Um an das Geld zu kommen,
schlagt der Anfiihrer der Gang dem
sich im Schutze des Panzerwagens
einigelnden Wachmann ein Geschaft
vor. Wahrend er ihm die Halfte der
Beute anbietet, versucht ein anderer
bereits den Wagen von einer anderen
Stelle aus zu knacken.

TRUST: Die Tur des Wagens o6ffnet
sich unbemerkt hinter einem der
Gangster, der sich sehr sicher flhlen
muss, weil er schlaft. In fetten Lettern
steht das Sicherheitsversprechen des
Panzerwagens Uber dem Kopf des
Gangsters geschrieben: TRUST. Uber

seinem Kopf erscheint auch der Revol-
ver des nicht kleinzukriegenden letz-
ten der eisernen Wachmanner. Wenn
man dem Schlaf traut, ist der Verrat
schon programmiert.

TRUST: Wird der Auftraggeber sei-
nem Mittelsmann, nachdem der ihm
geholfen hat, wirklich einen Kommis-
sarsposten geben? Wird er die Man-
ner nach dem Coup wirklich mit dem
Geld, um das es ihm gar nicht geht,
entkommen lassen, wo keiner weiss,
worum es wirklich geht und wer hinter
all dem steckt? Wenn die beiden Hin-
termanner Uber Vertrauen reden, ist ei-
ner bereits dabei, dem Revolver des
anderen heimlich die Kugeln zu ent-
nehmen und das Vertrauen zu bre-
chen, um dem Vertrauensbruch des
anderen zuvorzukommen. Wenn einer
der Gangster flir einen anderen, der
angeschossen wurde und sein Sohn
ist, die Hintermanner telefonisch um
arztliche Hilfe bittet, schllipft der Auf-
traggeber, um endlich an die ihn kom-
promittierenden Akten zu kommen,
selbst in die Rolle des Arztes. Doch als
er sich den Gangstern nahert, wird er
fur einen Polizisten gehalten. Und als
er sich anschliessend gegentber dem
Sicherheitspolizisten, der sich noch
immer im Panzerwagen befindet, als
Polizist ausgibt, wird er auch von je-
nem nicht reingelassen. Der Sicher-
heitsdirektor — ein Wolf im Schafspelz,
der Pech hat mit seinen Geisslein.

*

Acht im roten Kreis. Drei Wachleute
hat es schon an der Peripherie des
Kreises erwischt. Acht Personen drin-
gen tiefer in ihn ein. Am Ende sind bis
auf drei alle tot. Die meisten haben
den Tod durch sich selbst gefunden.
Von den drei Ueberlebenden geht
einer ins Gefangnis, aus dem er einen
anderen am Anfang des Films hat
rausholen lassen. Die anderen beiden,
die sich sehr &hnlich sind, Lederjacken
tragen, mit Messern und Pistolen
spielen und sich auf einer Herren-
toilette zum erstenmal begegnet sind,
teilen sich die Beute und trennen sich.
Der eine der beiden ist eine Frau, die
sich betont mannlich gibt und wie ein
Junge aussieht, was ihr einen eigenar-
tigen erotischen Charme verleiht. Als
sie flr den Coup zwischendurch kurz
auch einmal eine Frau spielen musste,
war ihr das sichtlich schwergefallen.

*

Viele Geschichten haben ihr Ende ge-
funden: die Geschichte von einem
Auftraggeber und seinem Mittels-
mann; die Geschichte von zwei Hinter-

méannern und ihren Handlangern; die
Geschichte von einem Vater und sei-
nem Sohn; die Geschichte von einem
homosexuellen Wachmann und seiner
Liebe zu einem schénen Kellner (= der
achte Mann); die Geschichte von einer
Frau, die einen Gangster oder einen
Kellner lieben konnte, aber vor allem
und lieber ein Mann sein will.

*

Der Film beginnt mit zwei Personen,
die nachts vor einem hellerleuchteten
Fenster stehen, das Breitwandformat
hat und den Beginn einer schonen,
grossen Kinogeschichte verspricht.
Diese Geschichte beginnt dann in
einer Gefangniszelle, die durch das
einfallende Licht zu einem sakralen
Raum wird. Und sie endet in einer
baufalligen Holzkirche, in der zwei
Leute, die sowohl dem Tod als auch
dem Gefangnis entgangen sind, die
Beute teilen, die ihnen entweder das
eine oder das andere hétte einbringen
koénnen. Sie trennen sich, ihr Weg flihrt
hinaus ins Freie und verliert sich am
Horizont, wahrend die Kamera sich
wieder zurlickzieht in den dunklen
Raum der Kirche. Das erinnert an die
berihmte Schlusseinstellung eines
John-Ford-Films. Ach ja, die beiden
sind natlrlich zwei «Westerner der
Nacht» — auch wenn sie sich jetzt ins
Tageslicht bewegen.

Peter Kremski

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie: Yves Simoneau; Buch: Yves Simo-
neau, Pierre Curzi; Kamera: Guy Dufaux;
Musik: Richard Grégoire; Ton: Paul Dion;
Schnitt: André Corriveau; Ausstattung: Nor-
mand Sarrazin; Kostime: Louise Jobin; Re-
gie-Assistenz: Alain 'Lino’ Chartrand; Bau-
ten: Michel Proulx.

Darsteller (Rollen): Marie Tifo (Roxanne),
Pierre Curzi (Gildor), Jacques Godin (Theo),
Robert Gravel (Martial), Jean-Louis Millette
(Meursault), Yvan Ponton (H.B.), Eric Brise-
bois (Robin), Jacques Lussier (Janvier).
Produktion: Les Films Vision 4 Inc./Office
National du Film du Canada; Produzenten:
Claude Bonin, Roger Frappier; Kanada
1985; 35 mm, Farbe, 87 Min.; BRD-Verleih:
atlas.
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ACTA GENERAL DE CHILE von Miguel Littin

Chile — die verlorene Heimat

«Will man ein Chaméleon unter einer
Matte einfangen, nimmt es die Farbe
der Matte an und bleibt unbemerkt.
Will man ein Krokodil im Flussbett fan-
gen, nimmt es die Farbe des Wassers
an und treibt unbemerkt in der Stro-
mung. Will mich der Hexer fangen,
werde ich hoffentlich flink wie der
Wind und entkomme in einem Luft-
zug!»

(Yoruba-Zauber gegen den Feind)

Ein verrlicktes Unternehmen: Zwolf
Jahre nach seiner Flucht aus der Hei-
mat kehrt der Filmemacher Miguel Lit-
tin nach Chile zuriick. Nicht dass der
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Militaristenschadel und Terrorherr-
scher Pinochet seit seiner blutigen
Machtiibernahme im Jahr 1973 ver-
s6hnlicher geworden wére und seine
in alle Welt vertriebenen Landsleute
zurlck in ihre Heimat geladen hatte,
mitnichten. Immer noch hat der Dik-
tator seine zahlreichen Freunde in
westlichen Demokratien, Geschafts-
und Bankenetagen, und immer noch
sind es uUber 5000 Chileninnen und
Chilenen, die nach dem Willen des
Diktators unter keinen Umstanden
heimkehren durfen — Miguel Littin
steht auf dieser Liste ganz oben.

Um dennoch zurlickzukehren, musste

sich der in Spanien im Exil lebende Lit-
tin schon etwas Cleveres einfallen las-
sen, und dann bendtigte er obendrein
noch eine gehorige Portion Mut, umin
die Hohle des «bissigen Hundes» zu
gehen. Sorgfaltig vorbereitet war das
Unternehmen vortbergehende Rlck-
kehr mit drei europdischen Fernseh-
stationen und sechs kleinen chileni-
schen Filmteams, als es im Frihjahr
85 losgehen konnte. Mit dem Flug 115
der Fluggesellschaft Ladeco traf Littin
aus dem paraguayanischen Asuncion
kommend in Santiago de Chile ein. Er
hatte eine vollig andere Identitat ange-
nommen, trat als wohlgekleideter uru-



guayanischer Geschaftsmann auf, mit
all den Insignien der grauen, langweili-
gen Bank-und-Business-Einheitlich-
keit versehen: Das Aktenkofferchen,
der susse Seidenschal, die Schale, die
glanzenden Schuhe, ja selbst Littins
ansonsten bartiger Kopf war glattge-
schliffen und borsentauglich ge-
schminkt. Die Aufmachung war jeden-
falls derart gelungen, dass selbst
seine eigene Mutter ihn Uber die
Strasse hinweg nicht erkannte — besu-
chen, ansprechen durfte er sie nicht,
das ware flr beide zu riskant gewe-
sen. «Ilch sah meine Mutter auf der
Strasse, sie schaute mir in die Augen,
und sie erkannte mich nicht.»

*

Gabriel Garcia Marquez hat als Freund
Littins dessen Erlebnisse in einem bei
Kiepenheuer & Witsch auch in deut-
scher Ubersetzung erschienenen
Buch fur alle Zeit festgehalten, aus der
erlebenden Sicht geschrieben. «Auf
dem Papier», heisst es da, «war mein
Vorhaben sehr einfach, in der Praxis
aber bedeutete es ein grosses Risiko:
Es ging darum, heimlich einen Doku-
mentarfilm Uber die Wirklichkeit in
Chile nach zwdlf Jahren Militarherr-
schaft zu drehen. Diese Idee war ein
Traum von mir, der mir seit geraumer
Zeit durch den Kopf gegangen war,
weil ich im Nebel meiner Nostalgie das
Bild eines Landes verloren hatte, und
flr einen Filmemacher gibt es keinen
passenderen Weg, das verlorene Land
wiederzufinden, als es noch einmal
von innen zu filmen.»

*

Littin hat sein verlorenes Land in ACTA
GENERAL DE CHILE (Protokoll (ber
Chile) tatsachlich von innen gefilmt,
und zwar in mehrerlei Hinsicht. Er rei-
ste zuerst einmal mehr oder weniger
zur gleichen Zeit wie drei verschie-
dene offiziell beglaubigte und bot-
schaftlich je abgeschirmte Fernseh-
Equipen ein. Eine italienische hatte
vorgegeben, «einen Dokumentarfilm
Uber die italienischen Einwanderer in
Chile und insbesondere das Werk von
Joaquin Toesca», dem Architekten
des Regierungspalastes La Moneda
zu drehen; eine franzdsische bean-
tragte die Bewilligung zum Drehen ei-
nes Okologisch orientierten Filmes,
und ein offiziell hollandisches Team
sollte einen aktuellen Erdbebenbericht
gestalten. Wechselseitig wussten die
Filmteams nichts voneinander, selbst
inre Mitglieder waren nicht darlber in-
formiert, was der wirkliche Sinn und
Zweck ihrer Reise war. «Die drei Te-

ams», béschreibt Littin, «akkreditiert
und mit ordentlichen Vertragen verse-
hen, befanden sich bereits in Chile
und warteten am Abend meiner An-
kunft auf weitere Anweisungen.»

Das Filmen von innen war durch diese
Equipen und durch hinzukommende
chilenische Videogruppen also rein
technisch einmal organisiert. Was mir
aber beim Betrachten von Littins Film
noch wichtiger erscheint, ist die Tatsa-
che, dass aus der Fllle von Material,
das quer durchs ganze Land hinweg
aufgenommen wurde, schliesslich am
Montagetisch in Spanien eine weit be-
deutendere Ebene eines Innenbildes
zusammengestellt wurde und ein er-
greifendes Dokument entstand Uber
die Facetten des langgezogenen la-
teinamerikanischen Landes Chile,
Uber seine Menschen und deren Hoff-
nungen, Uber das Gefiihl des Ausge-
schlossenseins, Uber die zerstorten
Traume und den ungebrochenen
Kampfwillen.

*

Littin verzichtet darauf, den Diktator
zu zeigen, denn er meint zurecht, dass
der «in allen Kopfen steckt», und des-
halb besser nicht ins Bild gebracht
wird. Sein Film, der auf vier Teile hin
montiert wurde, folgt daflr in den er-
sten drei Teilen den Spuren dessen,
was flr einen Chilenen Heimat ausma-
chen kann, von den Héhen der Pampa
bis hinab nach Valparaiso und ganz in
den Siden nach Puerto Montt. Wer
Chile kennt, spurt es lebendig werden.
Alle andern durften ein die Vielfalt die-
ses Landes stimmungsvoll wiederge-
bendes Bild erhalten. Im vierten Teil
erst wird der Film direkt politisch, in-
dem Littin noch einmal jene schreckli-
chen Stunden aufrollt, da alle Hoffnun-
gen in seiner Heimat mit einem bluti-
gen Schlag zerstort wurden.

«La larga memoria» ist die Uberschrift
zum vierten Kapitel, die grosse, die
tiefe Erinnerung, die heute in Chile so-
gar von Leuten geteilt wird, die damals
mit dem Sozialisten Allende und sei-
ner Politik nichts anzufangen wussten.
Hier erzahlen Marquez, Fidel Castro
oder die Witwe Salvador Allendes,
Hortensia, noch einmal, was anfangs
der siebziger Jahre in Chile bliihte und
was am 11. September 1973 vernichtet
wurde. Wir sehen genauso Bilder vom
Wahlsieg Allendes, wie wir den Schil-
derungen und Dokumenten des Pino-
chet-Putsches folgen, wir sehen eines
der US-Dokumente, das die Unter-
schrift Henry Kissingers tragt, und ho-
ren den Funkspruch auf amerikani-
schen Kanélen: «Dieses Schwein hat
sogar Muhe zum Sterben». Gemeint
ist damit der vom Volk gewahlte Prési-

dent Salvador Allende, den Militars mit
westlich-demokratischer ~ Unterstiit-
zung toéteten, dessen Ideale sie damit
auszuldschen glaubten.

*

Ich habe Littins Film zum ersten Mal
1986 in Venedig gesehen, zwei Tage
nur vor dem bisher letzten direkten
Anschlag auf Pinochets Schéanderle-
ben. Die Schlagzeile «Anschlag auf Pi-
nochet» erreichte mich seinerzeit in
den ersten Morgenstunden auf dem
Lido von der Frontseite der druckfri-
schen Repubblica, und nach Littins
Film, nach einem langeren Gesprach
mit ihm am Nachmittag davor, er-
schien sie erst recht wie ein Zeichen
des Himmels: Endlich! Aber dann,
beim zweiten Hinsehen die Unterzeile:
Der Diktator kam mit einer verletzten
Hand davon.

Nach dem Betrachten von ACTA GENE-
RAL hat man nicht einfach das l&h-
mende Gefiihl der Machtlosigkeit ge-
genulber jeglicher militérischer Mach-
tarroganz — dazu braucht es keine
Filme mehr. Littin schafft es eben, weil
er die Politik als Blihnenkabarett auf
abgehobener Ebene eigentlich aus
dem Spiel ldasst und die Menschen
und die Landschaften ins Zentrum
stellt, ein Gefuhl von Chile zu vermit-
teln, das aus sich heraus Solidaritat
weckt und Mitempfinden. Er setzt in
Valparaiso an, schwenkt tUber die Bar-
riadas, die Armenviertel, wo unter Pi-
nochet das Elend stetig anwuchs und
die Schergen des Herrschers regel-
massig ihre Killertouren veranstalten.
Ein Arbeiter winscht sich «einen
neuen Frihling» und «eine Regierung
flrs Volk» — ein Liedtext greift seinen
Wunsch auf, besingt ihn und hilft die
Hoffnung starken. Frauen fragen sich,
wo ihre Sbhne, ihre Vater, ihre Manner
sind, die eines Nachts abgeholt wur-
den und nie mehr wieder auftauchten:
es sind Tausende. Und dann kommt
diese mechanische Justizministerin
thatcheresk-eisigen Zuschnitts, die
auf die Nachfrage eines Filmteams nur
zu antworten weiss, es sei nichts ge-
gen das Recht geschehen. Das ist in
einem rechtslosen Staat wie dem heu-
tigen Chile naturlich auch gar nicht
verwunderlich.

Littins Film dauert vier mal eine
Stunde, die jede flr sich betrachtet
werden kann, die zusammen ein run-
des, aber dennoch offenes Bild erge-
ben. Der Film, hat er mir gesagt, sei
erst dann fertig, wenn Chile wieder
eine Regierung furs Volk habe, nicht
eine, die gegen es arbeitet und sich
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Kleine Biografie

filmbulletin

Miguel Littin: wurde am 9. August
1942 in Palmilla in der chilenischen Pro-
vinz Colchagua geboren. Spéter war
dies der Schauplatz seines filmischen
SchlUsselwerkes, LA TIERRA PROME-
TIDA (Das gelobte Land), jenem offenba-
renden historischen Spielfilm Uber die
Zeit der ersten sozialistischen Republik
in Chile, den Littin unter Allende begann
und nach dem Putsch vollendete. An
der Universidad de Chile in Santiago hat
Littin  Theaterwissenschaften studiert
und sich als Autor avantgardistischer
Stlcke einen Namen gemacht. 1963
begann er als Regisseur, Autor und Pro-
duzent furs Fernsehen zu arbeiten und
assistierte ein Jahr spater beim ersten
Dokumentarfilm von Helvio Soto (YO TE-
NIA).

1966 drlckte sich seine Beziehung zum
neuen lateinamerikanischen Kino in der
Mitarbeit bei einer Episoden-Coproduk-
tion zwischen Argentinien, Brasilien und
Chile aus; Littin spielte in Sotos MUNDO
MAGICO mit, der als Teil von ABC DO
AMOR konzipiert war. Nach einer Dozen-
tenzeit realisierte Miguel Littin 1969 sei-
nen ersten Spielfim EL CHACAL DE NA-
HUELTORO, und zwei Jahre spéter
wurde er vom chilenischen Staatspréasi-
denten Salvador Allende mit der Leitung
des staatlichen Filminstitutes beauf-
tragt.

Kurze Zeit nach dem Sturz, anfangs Ok-
tober 73, musste Littin seine Heimat
fluchtartig verlassen; er hat seither in
Mexiko gelebt und gearbeitet und ist
nun in Spanien im Exil. 1975 entstand
SO ACTAS DE MARUSIA, ein Spielfilm
Uber die Massaker an chilenischen Sal-
peterarbeitern; 1976 CRONICA DE TAL-
COTALPAN, ein kurzer Dokumentarfilm
Uber ein Dorf, den er zusammen mit
Jorge Sanchez gestaltete; 1978 VIVA EL
PRESIDENTE, die Romanverfimung
nach Alejo Carpentier; 1979 LA VIUDA
MONTIEL, nach dem gleichnamigen
Buch von Gabriel Garcia Marquez und
vor ACTA GENERAL der nicaraguanische
Spielfilm ALCINO Y EL CONDOR. Die poli-
tische Filmarbeit steht bis heute flr Littin
ganz klar im Zentrum. =
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vor ihm bis auf die Zahne bewaffnet
abschottet. ACTA GENERAL DE CHILE
ist eine liebe- und poesievolle Bestan-
desaufnahme, mit behutsamen Be-
trachtungen, mit Momenten des In-
nehaltens. Unter anderem besuchen
wir das Haus von Pablo Neruda auf
Isla Negra; es ist versiegelt und verlas-
sen, aber der Zaun, der es unzugang-
lich machen soll, ist Gbervoll beschrie-
ben mit Zeilen des grossen chileni-
schen Poeten, mit Hoffnungsversen
wie jenem, dass die Zeit dem Volk
recht geben werde: El tiempo nos
dara razon.

Gelegentlich tritt Littin stumm selber
ins Bild, um Zeugnis davon abzule-
gen, dass er tatsachlich da war (sechs
Wochen insgesamt), «weil der Diktator
sonst behauptet hatte, ich sei gar
nicht dagewesen; was ich in meinem
Film zeige, sei alles erfunden.» Das
geschieht vor dem geschichtstrachti-
gen Regierungspaiast in Santiago,
aus dem Salvador Allende nur noch
tot herauskam — er hatte seinen Wah-
lern einmal versprochen, dass er in
der Moneda bleiben werde, bis man
ihn abwéhlen oder umbringen wirde.
Das geschieht auch im Untergrund,
wo Littin zusammen mit einem Kame-
rateam Vertreter der Bewegung Frente
Patriotico Manuel Rodriguez be-
suchte, die spater den erwahnten An-
schlag ausfihren sollte. Ihr Kampf, sa-
gen sie, beruhe auf der Tatsache, dass
«der Geist Salvador Allendes im chile-
nischen Volk lebt», und man hofft,
durch die nicht endenden und um-
fangmassig stetig wachsenden Mani-
festationen, den Kampf des Volkes
auch in die Armee hineinzutragen. Je
mehr sich diese vom Volk isoliert sehe,
desto eher durften ihre Mitglieder am
Sinn der Verteidigung der Diktatur
zweifeln. Littins Film ist ein bewegen-
des Zeugnis der Situation, denn er
zeigt auch jene Jugendlichen, die
heute auf der Strasse flir minimalste
Menschenrechte kdmpfen — sie waren
Kinder zur Zeit Allendes, sie haben
heute nichts mehr zu verlieren als die
Hoffnung.

Walter Ruggle

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Drehbuch: Miguel Littin; Assistenz:
Fraqui Fasano; Kamera: Ugo Adilardi, Jean
Ives, Tristan Bauer, Pablo Martinez; Schnitt:
Carmen Frias; Assistenz: Fidel Collados; Ton:
Guido Albonetti, Pierre Laurent, Livio Pensa-
valle; Interviews: Gracia Francescato; Assi-
stenz: Gabriel Figueros; Musik: Angel Parra.
Produktion: Alfil Uno Cinematografica, RTVE
Madrid, Spanien, 1986. 16mm, Farbe; Dauer:
234 Minuten.

MISS MONA
von Mehdi Charef

Ein Film Uber die Randzonen und den
Untergrund von Paris, Uber diesen
kleinen Schimmer der Hoffnung und
die grosse Verzweiflung der Aussen-
seiter, der Ausgestossenen und der
Alltaglichen. Mehdi Charefs zweiter
Film zielt also wie sein Erstling TEE IM
HAREM DES ARCHIMEDES auf das Zen-
trum einer grossen Stadt und auf das
Herz des Menschen.

Der Araber Samir ist illegal nach
Frankreich eingewandert. Seinen Job
in einer Naherei flr Schwarzarbeiter
ist er schnell wieder los, weil er nicht
ganz so flink ist. In den total herunter-
gekommenen Unterkunften sind seine
Landsleute wie die Tiere zusammen-
gepfercht. Ein an Tuberkulose erkrank-
ter Mann hustet und réchelt die ganze
Nacht. Am nachsten Tag wird seine
Leiche abtransportiert. Samir sitzt auf
der Strasse. Schweigend und doch
voll trotzigem Stolz zieht er durch die
dunklen Gassen, die schmuddeligen
Kneipen, auf der Suche nach Essba-
rem durchwthlt er die Mlltonnen. Da
wird er von Miss Mona angesprochen,
einem alten Transvestiten, der selbst
nicht mehr viel Geld macht auf dem
Strich (einmal wird er angepdbelt von
den zwei Jungs aus TEE IM HAREM).
Mona verspricht Samir Unterkunft und
Ausweispapiere. Daflr soll der junge
starke Araber anschaffen gehen bei
der homosexuellen Kundschaft. Samir
weigert sich, aber Mona bittet und
lockt. Die Einsamkeit und die Ausweg-
losigkeit flhrt sie zusammen. Als ein
angstlicher, biederer Mann Samir als
erster Kunde einen «blowjob» ver-
passt, rennt der stillbeobachtende,
duldende Araber heraus aus der scha-
bigen Toilette und Ubergibt sich in die
Gosse.

Dennoch kehrt er immer wieder zu-
ruck in das Zuhause von Miss Mona,
einem kleinem Camping-Anhéanger,
der irgendwo abseits steht, am Rande
des Flusses. Wie eine Hausfrau halt
Mona dieses Wrack in Ordnung, im
Bestreben, eine kleine Idylle zwischen
Gauklertum und Kleinburgerlichkeit zu
bewahren. Die Oma, ein Uralt-Transve-
stit, der weder Essen noch Stuhlgang
kontrollieren kann, ist Mitbewohner
des Wagens. Schimpfend-brutal und
doch auch liebevoll geht Mona mit
dem alten Menschen um.



Stolz ist sie auf Samir, und freilich ver-
liebt in ihn, den sie in einen Pelzmantel
und eine schone Lederhose gesteckt
hat, besorgt auch, dass er nicht zu-
rickkommen koénnte. Die Mutter in der
kleinen Méanner/Frauen-Familie st
Mona. Einen grossen Traum hat sie.
Mona will die Haut des Mannes end-
glltig ablegen. Unter allen Umstanden
will sie das Geld flr eine Geschlechts-
umwandlung aufbringen. Samir soll ihr
dabei helfen. Nebenbei verkauft sie
als Kartenlegerin kleine wichtige
Traume. Einem alten Mann verspricht
sie den Traumprinz, der niemals kom-
men wird.

Hart, Uberaus realistisch ist Charefs
Blick. Was den Anschein des blossen
Registrierens hat, ist freilich fast schon
klassischer naturalistischer Stil. Auf
diese Weise umgeht er das Zirkus-
hafte (CLEMENTINE TANGO) und den
glamourdsen Realismus vieler Nacht-
und Aussenseiterfilme (NEIGE). Und
doch blitzen, fast ungewollt und da-
durch mit umso grosserer Wirkung,
die Reste der Poesie auf in den kras-
sen und deprimierenden Bildern. Die
Geschichte von Mona und Samir be-
kommt so Zlge einer fairy tale der
Slums von Paris, mit dem Araber als
schonem, traurigem Engel. Das Paar

mdchte man sich gar manchmal vor-
stellen, wie es zwischen den Helden
aus MIDNIGHT COWBOY und ANGST
ESSEN SEELE AUF steht.

Die Reise durch den bizarren Kunden-
kreis fuhrt Samir zu einem Greis, der
im blauen Porzellan aufgeht, und zu ei-
nem alten Pierrot, der einen Tanz der
Traurigkeit Uber Lust und Alter voll-
fuhrt, bevor ihn Samir fickt. Ein sehr
reicher Kunde trifft ein raumliches
Sex-Arrangement. In einer im Boden
versenkten Glaskabine sitzend beob-
achtet er, wie es Uber ihm Samir und
ein Junge treiben. Dabei brlillt er sie
an, dass er nicht erregt wirde. In die-
ser Szene wird vor allem deutlich,
dass die Prostitution natdrlich auch im
Ubertragenen Sinne gezeigt wird. Der
Einwanderer, der Fremde wird ange-
boten, agiert im direktesten Tausch-
handel des Kapitalismus. Diese Sym-
bolhaftigkeit wirkt nicht aufdringlich,
sondern ist integriert in die kraftvolle
Geschichte, in das sinnliche Kino Cha-
refs.

Einen jungen Stricher lernt Samir ken-
nen und lieben. Dieser pasolinihafte
Tanzer und Dieb, auf den Mona eifer-
slchtig ist, haucht sein Leben, das
kaum begonnen hat, am Strick aus.
Tod lauert an allen Ecken. Aus den

Gaunereien, die Mona und Samir be-
gehen, wird zufallig- zwangslaufig ein
schweres Verbrechen. Wahrend Mona
vor gedecktem Tisch vergeblich war-
tet und ihre Hoffnungen zerfliessen,
schliessen sich vor Samir die Tlren zu
einer U-Bahn, und damit endgiltig vor
jedem Gltck. Der U-Bahn-Fahrer, der
die Turen schliesst, ist dieser angstli-
che, biedere Mann, der Samir kennt,
der die Suche kennt und die Einsam-
keit. Unvermittelt-mysteriés haben
seine Eindrticke die Geschichte durch-
zogen. Er wird weiter die U-Bahn
durch die analen Tiefen der Stadt
schieben. Indem er die Turen ge-
schlossen halt, versiegelt er wahr-
scheinlich sein Leben in stiller Ver-
zweiflung.

Hans Schifferle

Die wichtigsten Daten zum Film:

Regie und Drehbuch: Mehdi Charef; Ka-
mera: Patrick Blossier; Schnitt: Kenout
Peltier; Ton: Jean-Paul Mugel, Joél Beldent;
Kostlime: Edith Vesperini, Maika Guezel,
Musik: Bernard Lubat.

Darsteller (Rollen): Jean Carmet (Mona), Ben
Smail (Samir), Albert Delpy (Jean), Philippe
de Brugada (Patron Peep-Show) u.a.
Produktion: Michele Ray-Gavras, Frankreich,
1987. Farbe. Ch-Verleih: Sadfi-Films, Geneve.
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Von Eisenbahn, Panoramen und Weltausstellungen

Wir sind von Bildern umgeben. Heute
sind die Bilder Uberall. Sie scheinen
allgegenwartig. Photos — Kinobilder —
Fernsehbilder — Computerbilder — die
Bilder Hungers Sterbender und die
Bilder riesenhaft vergrésserter Ge-
schlechter — nichts, gar nichts bleibt,
das nicht Bild werden kdnnte. Schein-
bar von jeder zeitlichen und raumli-
chen Existenz befreit, umkreisen uns
die Bilder, zirkulieren umeinander. Alte
Bilder aus einer Zeit, in der wir noch
nicht lebten, und Bilder eines Ereignis-
ses, das vor wenigen Sekunden am
anderen Ende des Erdballs stattfand.
Bilder aus der Tiefsee und von fernen
Planeten, von Raumen also, die nie
ein Mensch betreten hat. Bilder aus
der Kammer des menschlichen Her-
zens. Bilder aus dem Inneren einer
Zelle und Bilder aus dem Inneren des
Weltalls. Wir schauen Bilder langst
versunkener Welten und auch Bilder
einer noch nicht gesehenen Zukunft.
Und wir sehen Bilder, fiktive Bilder von
«dem Tag danach».

Der Umgang mit diesen Bildern ist uns
selbstverstandlich, wir stellen ihn
nicht in Frage. Wo ein Bild ist, muss
auch Realitat gewesen sein, so glau-
ben wir. Aber der rasende Strom der
entfesselten Bilder entwickelt einen
Sog. Uns beginnt bereits schwindlig
zu werden. Und immer schneller zirku-
lieren die Bilder, i6sen sich von der
Erde, umkreisen sie auf den Orbital-
bahnen der Satelliten und senken sich
wie ein radioaktiver Fallout gleichmas-
sig Uber die ganze Erde. Die Bilder
durchdringen die Wirklichkeit und be-
ginnen sie aufzulésen. Uns schwinden
die Sinne. Wir taumeln. Unter dem be-
standigen Ansturm drohen wir, die Fa-
higkeit zu verlieren, zwischen Bild und
Wirklichkeit zu unterscheiden. Die All-
gegenwart der Bilder verdeckt unse-
ren Blick auf die Wirklichkeit und fangt
uns ein in einem Raum der Simulation.
Die Dinge und Erscheinungen um uns
herum, die Ereignisse, sie haben keine
Zeit mehr, etwas zu bedeuten; bevor
sie noch einen Sinn annehmen kon-
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nen, haben die Medien ihr Abbild be-
reits Uibertragen, ausgestrahlt, verteilt
bis in den letzten Winkel der Welt. Die
von uns selbst entfesselte Flut der Bil-
der stellt sich zwischen uns und die
Wirklichkeit, sie hullt uns ein wie ein
Kokon, aus dem wir uns vielleicht nie
wieder werden entpuppen konnen.

Das Sehen ist unsere wichtigste und
auch die komplizierteste Sinneswahr-
nehmung. «Das Gesicht», sagt Herder,
«wirft uns weite Strecken aus uns her-
aus.» Was nichts anderes heisst, als
dass wir mit Hilfe unserer Augen die
Grenzen unseres Korpers erweitern.
Wir verschieben sie bis zum Ende des
Gesichtskreises. Indem wir sie an-
schauen, greifen wir nach den Objek-
ten wie mit unsichtbaren Fingern; wir
ertasten ihre Oberflache, umfahren
ihre Umrisse, erforschen ihre Struktur.
Die Augen ruhen auf den Gegenstén-
den und belassen sie doch an dem
Ort, an dem sie erblickt werden. Aber
das Auge, das auf die Gegensténde
gerichtet ist, wird auch von ihnen ein-
genommen. Das Sehen scheint also
zum einen unsere .eigene Aktivitat
Uber die Kérpergrenzen hinweg zu er-
weitern, zum anderen scheint es, auch
eine Aktivitat des Gesehenen zu sug-
gerieren. Auf welche Weise wir uns
den Sehvorgang vorstellen, pragt
ganz unmittelbar unser Weltbild. Un-
sere Wahrnehmung ist Voraussetzung
fir unser Denken. Daher war das Se-
hen auch bereits ein zentraler Punkt in
den Mythen und Sagen und in den
Uberlegungen der ersten Philoso-
phen. Aus Erde, Wasser, Luft und
Feuer schuf Aphrodite, die Kénigin der
Liebe, unsere Augen, lehrte Empedok-
les. Er glaubte, im Inneren des Auges
sei Feuer, umgeben von den anderen
Elementen. Aus dem Auge wird das
Feuer als Sehstrahl auf die Dinge ent-
sandt, und so entsteht das Sehen.
Umgekehrt fliessen von den Dingen
feine Abdriicke ab, und wenn sie auf
die Poren der Sinnesorgane passen,
so werden sie wahrgenommen. Pas-
sen sie nicht, so wird auch nicht wahr-

genommen. So fliesst zwischen Leib
und Dingen entsprechend der Pas-
sung der Poren ein standiger Strom
des Gleichen zum Gleichen. Nur mit
der Erde in uns, so behauptet Empe-
dokles, sehen wir die Erde. Mit dem
Wasser in uns das Wasser, und mit der
Liebe in uns die Liebe. In diesem Den-
ken besteht noch kein Bruch zwischen
Natur und Mensch, es gibt nur ein
Strémen des Gleichen und Verwand-
ten. In dieser Vorstellung ist nicht nur
das leibliche und das sinnliche Da-
sein, sondern auch das Sehen selbst
noch gedacht als ergreifender Kon-
takt, als Berlihrung. In der vorsokrati-
schen Philosophie beruht noch alles,
auch das Sehen, auf einem stofflichen
Kontakt, einer Vermischung und
Durchdringung der Elemente. Diese
archaisch-religiése Auffassung st
weit entfernt von den ausdifferenzier-
ten Systemen der Grenzziehungen,
die heute unser Denken bestimmen,
und deren Ursprung mit der griechi-
schen Aufklarung beginnt. Bereits De-
mokrit weist auf die Relativitat der Sin-
neseindriicke hin, und damit beginnt
die Trennung zwischen den Religionen
des Daseins und den Dimensionen
des Subjekts. Diese Trennung ist die
erste Stufe flr die Entfesselung der
Bilder. Zwar stellt man sich noch im-
mer vor, die Wahrnehmung beruhe auf
Beriihrung, aber die Bilder machen
sich nun zum erstenmal selbst, drin-
gen in das Auge ein. Die Bilder I6sen
sich von den Dingen, I6sen sich auch
von den seelischen Bewegungen ab
und erfilllen den Menschen im Wa-
chen wie im Schlafen. Weder Wahr-
nehmung noch das Bildvermégen
oder die Einbildungskraft sind in die-
ser Vorstellung als unmittelbare Tatig-
keiten in ein Subjekt integriert, son-
dern werden vom Menschen als
Machte erlitten. Etwas spater differen-
ziert dann Aristoteles die Trennung
zwischen Subjekt und Aussenwelt
noch weiter aus.

Wie die Wahrnehmung verstanden
wurde, bestimmte nicht nur das Welt-

\Von Jochen Brunow

Die Entiesselung der Bilder

bild einer Zeit, sondern entsprechend
den historisch verschiedenen gesell-
schaftlichen und kulturellen Bedin-
gungen formte sich auch das Sehen
unterschiedlich aus. Jede geschichtli-
che Epoche entwickelte ein fir sie
spezifisches Verhaltnis zum Gesichts-
sinn. Man konnte das auch eine «Poli-
tik des Sehens» nennen. In der Re-
naissance fiihrte beispielsweise der
Kampf um die Durchsetzung der Zen-
tralperspektive in der Malerei zu einer
Verénderung des Blicks. Es begann
sich ein mathematisch-logisches Se-
hen zu entfalten, das die Welt des
Sichtbaren immer mehr in bezug auf
die Stellung des Sehenden gliederte.
In dieser Zeit wird der Standpunkt des
Sehenden zum Mittelpunkt der visuel-
len Ordnung. Diese neue Sichtweise
bleibt nicht auf die Malerei be-
schrankt, sondern der verénderte
Blick auf die Dinge und die sozialen
Verhdltnisse findet auch in die Wissen-
schaft Eingang und fiihrt zu neuen
physikalischen und mathematischen
Erkenntnissen. Etwa drei Jahrhun-
derte spater wird das Sehen noch wei-
ter instrumentalisiert und funktionali-
siert. Es entsteht ein distanzierter und
Uberwachender Blick, der von be-
stimmten Zielsetzungen geleitet ist
und sich bemduht, alle irritierenden
Wahrnehmungselemente auszugren-
zen. Dieser Blick ohne Subjektivitat
und emotionale Warme ordnet die
Welt, schatzt die Zusammenhénge ab,
vermisst sie kihl und unbeteiligt. In
diesem Blick setzt sich der Anspruch
des Menschen auf Herrschaft tiber die
Natur und auch Uber andere Men-
schen durch. Die Welt des Sichtbaren
wird vergegensténdlicht und zum Ob-
jekt gemacht. Man wahlt Ausschnitte,
man verkleinert oder vergrossert sie.
Und man fugt die Ergebnisse der Un-
tersuchung in ein System der Deutun-
gen ein. In diesem System kommen
die Phdanomene nur noch in dem
Masse zum Ausdruck, in dem sie be-
fragt werden. Geopfert wird die Man-
nigfaltigkeit der Welt und ihrer Erschei-
nungen; und geopfert wird die Sinn-

lichkeit des Auges. Der dadurch er-
maglichte wissenschaftliche und tech-
nische Fortschritt flihrt zu der jetzt auf-
kommenden Industrialisierung, die
das Verhaltnis der Menschen zu den
sie umgebenden Dingen und Erschei-
nungen immer nachhaltiger verandern
wird. .

Paris, den 5. Mai 1843. Die Eréffnung
der beiden neuen Eisenbahnen, wo-
von die eine nach Orléans, die andere
nach Rouen fihrt, verursacht hier eine
Erschitterung, die jeder mitempfin-
det, wenn er nicht etwa auf einem so-
zialen Isolierschemel steht. Die ge-
samte Bevélkerung von Paris bildet in
diesem Augenblick gleichsam eine
Kette, wo einer dem anderen den elek-
trischen Schlag mitteilt. Wéhrend aber
die grosse Menge verdutzt und be-
tdubt die &ussere Erscheinung der
grossen Bewegungsmdchte anstarrt,
erfasst den Denker ein unheimliches
Grauen, wie wir es immer empfinden,
wenn das Ungeheuerste, das Unerh6r-
teste geschieht, dessen Folgen unab-
sehbar und unberechenbar sind...
Welche Verdnderungen miissen jetzt
eintreten in unserer Anschauungs-
weise und in unseren Vorstellungen!
Durch die Eisenbahnen wird der Raum
getdtet, und es bleibt uns nur die Zeit
Ubrig. Hatten wir nur Geld genug, um
auch letztere anstandig zu téten! In
viereinhalb Stunden reist man jetzt
nach Orléans, in ebensoviel Stunden
nach Rouen. Was wird das erst geben,
wenn die Linien nach Belgien und
Deutschland ausgefiihrt und mit den
dortigen Bahnen verbunden sein wer-
den! Mir ist als kimen die Berge und
Waélder aller Lénder auf Paris ange-
rickt. Ich rieche schon den Duft der
deutschen Linden; vor meiner Tire
brandet die Nordsee.

In Heinrich Heines Bericht aus dem
franzosischen Exil wird die grosse Be-
deutung der Eisenbahnen fir die zeit-
gendssische Wahrnehmung deutlich.
Das neue Raum-Zeit-Verhaltnis, das
die Eisenbahn schafft, wirkte zu-

nachst desorientierend, war von ei-
nem «unheimlichen Grauen» begleitet,
weil es im Gegensatz zu den arbeitsin-
tensiven vortechnischen Formen des
Reisens vollig abstrakt war. Wolfgang
Schivelbusch hat in seinem Buch «Ge-
schichte der Eisenbahnreise. Zur In-
dustrialisierung von Zeit und Raum im
19. Jahrhundert» die durch die Eisen-
bahn hervorgerufenen Verdanderungen
in der Wahrnehmung untersucht. Er
analysiert, wie es durch die Mechani-
sierung der Triebkrafte, die erhéhte
Reisegeschwindigkeit zu einer Auffal-
tung von Raum und Zeit kam. Die Ei-
senbahn als vollig neues Verkehrsmit-
tel fiihrte zu einer neuen Form des Se-
hens. Man ist als Reisender in der Ei-
senbahn nicht mehr durch Strasse
und Kutsche in den Landschaftsraum
eingebunden. Man kann die Bewe-
gung nicht mehr am eigenen Leibe
wahrnehmen. Unberiihrt von dem
durchquerten Raum erreicht man sei-
nen Zielort. Die Eisenbahn kennt nur
Start und Ziel. Die Zeit zwischen Ab-
fahrt und Ankunft ist nur eine Last. Mit
den durchquerten Raumen verbindet
die Eisenbahn nichts. Und indem der
Raum zwischen den Zielorten, der tra-
ditionelle Reiseraum, vernichtet wird,
rucken die Zielorte unmittelbar anein-
ander. Sie verlieren ihr altes Hier und
Jetzt, das gerade durch die Zwischen-
raume bestimmt wurde, und sie pral-
len geradezu aufeinander. So konnte
es Heinrich Heine erscheinen, als
rlickten die Baume und die Wélder al-
ler Lander auf Paris zu. Wahrend der
Fahrt sitzt der Reisende in seinem Ab-
teil wie in einer Art Kasten. Einge-
schlossen betrachtet er in Ruhe durch
das Fenster eine Landschaft, die mit
ihm als Korper nichts zu tun hat. Er ist
nicht nur durch die Scheibe, sondern
durch das ganze mechanische En-
semble Eisenbahn: durch Schienen
und Lokomotive, durch Waggon und
Geschwindigkeit von ihr getrennt. Er
selbst glaubt sich bewegungslos und
bezieht die Geschwindigkeit, der er
ausgesetzt ist, auf die aussere Welt.
Von dieser Bewegung erféhrt er pri-
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mar durch einen visuellen Eindruck. Er
sieht ein bewegtes Bild im Rahmen
des Abteilfensters. Dieses Bild ist aber
nicht einfach zu entziffern. Zuerst
glaubten die Reisenden, bei dem Blick
aus dem Abteilfenster gar nichts se-
hen zu konnen. Die Eisenbahn wurde
mit einem Projektil verglichen, und das
Reisen mit ihr empfand man als ein
Geschossenwerden durch die Land-
schaft, bei dem einem Horen und Se-
hen vergeht. Bahnkorper und Schie-
nenstrang, Einschnitte und Tunnel
wurden als ein mechanischer Lauf be-
trachtet, durch den sich die Eisenbahn
bewegt. Von der Landschaft, die man
durchquert, konnte man hochstens et-
was Uber ihre allgemeine Oberflache
erfahren. Schivelbusch schreibt:

So wie die Eisenbahn die Newtonsche
Mechanik im Verkehrswesen realisiert,
schafft sie die Bedingungen dafir,
dass die Wahrnehmung der in ihr Rei-
senden sich «mechanisiert». Grésse,
Form, Menge und Bewegung sind
nach Newton die einzigen Eigenschaf-
ten, die objektiv an Gegenstanden
auszumachen sind. Sie werden nun fir
die Eisenbahnreisenden in der Tat die
einzigen Eigenschaften, die sie an ei-
ner durchreisten Landschaft festzu-
stellen in der Lage sind.

Der Anblick der Natur, der durchrei-
sten Landschaft verzerrte sich unter
dem Einfluss der Bewegung auf eine
ungewohnte Art und Weise. Details
verschwanden oder anderes bekam
durch seine Stellung gegen den Hori-
zont eine neue Bedeutung.

Die Blumen am Feldrain sind keine
Blumen mehr, sondern Farbflecken,
oder vielmehr rote oder weisse Strei-
fen; es gibt keinen Punkt mehr, alles
wird Streifen; die Getreidefelder wer-
den zu langen gelben Strdhnen; die
Kileefelder erscheinen wie lange griine
Zopfe, die Kirchtirme und die Bdume
fuhren einen Tanz auf und vermischen
sich auf eine verriickte Weise mit dem
Horizont; ab und zu taucht eine Figur,
ein Gespenst an der Tir auf und ver-
schwindet wie der Blitz, das ist der
Zugschaffner.
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Noch 1837 hat Victor Hugo auf diese
Weise seine Erfahrungen mit dem Ei-
senbahnfahren in einem Brief be-
schrieben. Aber langsam veranderte
sich die Wahrnehmung, lernten die
Reisenden, den in der Bewegungsun-
scharfe verschwimmenden Vorder-
grund vom Hintergrund zu trennen. Es
entstand das, was Schivelbusch in An-
lehnung an Dolf Sternberger den pa-
noramatischen Blick nennt. In ihm
stellt sich die von der Eisenbahn aus
gesehene Landschaft als eine durch
Bewegung konstituierte Szenerie dar,
deren Fliichtigkeit die Erfassung des
Ganzen ermdglicht und so einen Uber-
blick liefert. Ganz entscheidend fir
diesen Blick ist die Fahigkeit, das Un-
terschiedene, das auf der anderen
Seite des Abteilfensters abrollt, ganz
unterschiedslos aufzunehmen. Die
Vielfaltigkeit der Erscheinungen auf
der anderen Seite der Scheibe wird so
zu einem um die Tiefendimension und
um die Details beraubten Bild, einem
von dem konkreten Raum abgeldsten
Uberblicksgemalde.

Gleichzeitig mit dem vorhin beschrie-
benen Entstehen des distanzieren-
den, ordnenden Blicks, der die techni-
schen Fortschritte mdglich machte,
bildet sich auch eine Gegenbewe-
gung. Diese Gegenbewegung repra-
sentiert die andere, die vorher abge-
spaltene Seite des Sehens. In diesem
neuen Bereich verzichtet der Blick nun
auf Uberwachen und Kontrolle. Das
Sehen ist hier nicht mehr kiihl und zie-
lorientiert von Subjektivitat gereinigt,
sondern es uberlasst sich vollig dem
Appetit des Auges. Eines Auges, das
standig nach bisher nicht geschauten
Bildern sucht, das alles gierig in sich
aufnimmt und die Welt verschlingt. Je
zahlreicher und je wilder die Bilder
sind, desto mehr Genuss und Lust be-
reitet es, sie ins Innere hereinzuziehen.
Dieser neu entstehenden Schaulust
werden nun im 19. Jahrhundert immer
neue Attraktionen geboten. Die Men-
schen stromen aus o©konomischen
Griinden in die grossen Stadte, aber

die Stadte sind auch die Schauplatze
der grossen visuellen Spektakel. Be-
reits bevor die Eisenbahn den panora-
matischen Blick ermdglichte, entstand
eine vollig neue Form der Gemalde.
J.A. Eberhard lieferte 1807 in seinem
Handbuch der Asthetik eine der ersten
Beschreibungen.

Ich habe heute gerade so viel Zeit, dir
etwas von der Kunstneuigkeit des Ta-
ges zu schreiben. Das ist das be-
rithmte Panorama, das nun auch von
dem erfinderischen Grossbritannien
den Weg uber das Meer gemacht hat,
zuerst auf die Leipziger Messe, und
dann in mehreren grossen Stadten
von Deutschland erschienen ist. Ich
habe noch nicht die Zeit gehabt, es
selbst zu sehen, und kann dir daher
nur eine Beschreibung davon aus dem
Munde einiger Freunde geben. Es ist
ein Gemdlde, das eine der grossen
Briicken von London, mit den daran
anstossenden Platzen, Strassen, Hau-
sern vorstellt; mit Menschen, die dar-
auf gehen, und anderen, die aus den
Fenstern sehen. Unter der Briicke
fliesst die Themse mit Fahrzeugen, die
darauf auf und nieder fahren. Der
Zweck dieser neuen Art der Malerei
soll sein, zu zeigen, wie weit die Kunst
die Blendwerke der Tauschung treiben
kann. Und in der Tat versichern alle,
die es gesehen haben, dass die Ahn-
lichkeit einer Nachbildung mit der Na-
turwahrheit nicht weiter gehen kénnte.
Um diesen Zweck zu erreichen, hat
der Maler nicht allein alle Hilfsmittel
der Linien- und Luftperspektive er-
schépft, er hat auch alle kérperliche
Umgebung entfernt, um die Té&u-
schung nicht durch die Vergleichung
mit der Naturwahrheit zu zerstéren.
Denn das Gemalde umgibt alle Wénde
des leeren runden Raums und wird
nur von oben her sehr schwach be-
leuchtet, von unten aber so bedeckt,
dass man den Boden des Zimmers
nicht sehen kann. So bringt es, wie
meine Freunde versichern, die tau-
schendste Wirkung hervor.

Die Konstruktion des Panoramas war
in allen Teilen darauf angelegt, beim



Das Sehen Uberlasst sich dem Appetit des Auges,
das standig nach bisher nicht geschauten Bildem sucht.

Betrachter eine mdglichst totale lllu-
sion der Wirklichkeit zu erzielen. Wer-
den bei einem normalen Bild die ge-
malten Objekte durch den Rahmen
von den realen Objekten getrennt, so
ist der Betrachter beim Panorama von
dem Bild vollstandig umgeben, es
geht um den ganzen Horizont. Die
Plattform des Betrachters befindet
sich etwa in halber Hohe des Bildes,
und durch die Lichtwirkungen oder die
Stoffbespannungen gehen die Rander
des Gemaldes oben und unten sanft
in Dunkelheit Uber. Der Betrachter
wahlt selbst den Bildausschnitt, den
er anschaut, und immer geht das Bild
Uber die Grosse seines Sehfeldes hin-
aus. Durch die genaue perspektivi-
sche Rekonstruktion wird der Ein-
druck, aussere Wirklichkeit zu sehen,
ziemlich zwingend, solange das Bild
unbewegte Landschaften und Stadt-
ansichten zeigt und der Betrachter
deshalb die Bewegung nicht vermisst.
Eigentlich kdnnte das Panorama auf
diese Weise die phantastischsten
Landschaften vergegenwartigen, aber
es ist flir diese Art der Malerei typisch,
dass sie immer nur nach einer mog-
lichst vollkommenen lllusion der Wirk-
lichkeit strebte, dass alle Panoramen
auf der grésstmoglichen Exaktheit in
der Abbildung tatséchlicher oder hi-
storisch  verblrgter Landschaften
oder Ereignisse basieren. Bereits
durch den Einsatz der Camera obs-
cura war es zu einer gewissen Mecha-
nisierung der Malerei gekommen.
Viele Maler bedienten sich der Abbild-
wirkung der Lochkamera, um schwie-
rige perspektivische Probleme zu 16-
sen. Sie malten einfach die spiegelver-
kehrte Abbildung des durch die licht-
fihrende Offnung der Camera ob-
scura  projizierten  Gegenstandes
nach. Auf diese Weise erhielten sie
perspektivisch genaue Zeichnungen.
Viele Panoramen wurden auch derar-
tig aus einer Reihe von aufeinanderfol-
genden Camera-obscura-Skizzen zu-
sammengesetzt. Der Maler eines her-
kommlichen Bildes legt die Anord-
nung der Objekte auf seinem Bild

selbst fest, bestimmt selbst die raum-
lichen Verhéltnisse, die Lichtwirkun-
gen. Bei der Herstellung der Panora-
men sollte dagegen allein durch die
Wahl eines bestimmten Blickwinkels
eine Wirkung erzielt werden, anson-
sten kopierte man genau die Realitat.
Ein Panorama sollte einer Stadt oder
einer Schlacht einen pittoresken
Aspekt abgewinnen und doch gleich-
zeitig deren wahre Gesichter zeigen,
es sollte alles das zusammenfassen,
was charakteristisch flir diese spe-
zielle Stadt, diese spezielle Schlacht
war. Diese Forderung an das Pano-
rama gleicht etwa dem Anspruch, den
wir heute als Touristen an eine kurze
Rundreise durch ein Land knupfen.
Seine Gestaltungsgesetze riicken das
Panorama auch aus dem Bereich der
traditionellen Kunst heraus und stellen
es in einen Zwischenbereich zwischen
Malerei und Technik.

Im Laufe des 19. Jahrhunderts wurde
das Panorama immer beliebter, einige
bekannte Bilder gingen auf Tournee
durch ganz Europa, und es griindeten
sich Kapitalgesellschaften zur 6kono-
mischen Nutzung dieser Attraktionen,
die viele Zuschauer anzogen. Das Pa-
norama hatte aber einen entscheiden-
den Mangel, es konnte keine Bewe-
gung darstellen. Man versuchte, dem
Abhilfe zu schaffen, indem man Pano-
ramabilder auf eine in einer grossen
endlosen Schleife vor den Zuschauern
rotierenden Leinwand malte. So be-
wegte sich das Bild als ganzes und
zog am Zuschauer vorilber, zu einer
Bewegung innerhalb des Dargestell-
ten kam es aber nicht. Dies wurde
erstmals durch eine andere Erfindung
moglich, das Daguerresche Diorama.
Der Zuschauer sitzt in einem kleinen
Amphitheater; die Szene scheint ihm
mit einem noch in Dunkel gehtillten
Vorhang bedeckt. Nach und nach aber
weicht dieses Dunkel einem Dammer-
lichte und die Szene beginnt auf dem
Vorhang selbst: eine Landschaft oder
ein Prospekt tritt immer deutlicher auf
demselben hervor, der Morgen dém-
mert, die Szene belebt sich, Bdume

treten aus dem Schatten heraus, die
Konturen der Berge, der Hauser wer-
den sichtbar, menschliche und Tierfi-
guren erscheinen auf dem immer
mehr von der aufgehenden Sonne be-
leuchteten Vordergrunde; der Tag ist
angebrochen. Die Sonne steigt immer
héher; in einem Hause sieht man
durch ein offenes Fenster ein Kichen-
feuer allméhlich emporlodern; in ei-
nem Winkel der Landschaft sitzt eine
Gruppe Biwakierender um einen Feld-
kessel herum, unter welchem sich das
Feuer nach und nach steigert; eine
Schmiedeesse wird sichtbar, und das
Gluhfeuer derselben scheint durch ei-
nen unsichtbaren Blasebalg immer
mehr angefacht zu werden. Nach eini-
ger Zeit, und das Interesse des Be-
schauers hat keinen Massstab fir die
Ktrze derselben, nimmt die Tageshelle
ab, wahrend der rote Schein des
kuinstlichen Feuers an Stérke gewinnt;
es folgt wieder die anfdngliche Ddm-
merung, und endlich die Nacht. Bald
aber tritt das Mondenlicht in seine
Rechte ein, die Gegend wird aufs neue
sichtbar in den sanften Tinten der er-
hellten Nacht.

So beschrieb einer der Ubersetzer der
deutschen Ausgabe von Daguerres
Schriften, die 1839 erschienen, seine
Eindrticke vom Diorama. Im Gegen-
satz zum Panorama beruhen die Ef-
fekte des Dioramas auf weit schwieri-
geren technischen Verfahren. Die Dio-
ramabilder hatten eine Hohe von 22
Metern und eine Breite von 14 Metern.
Als Farbtrager diente eine transpa-
rente Leinwand, auf der die Farben
entsprechend den gewdlnschten Ef-
fekten entweder deckend oder durch-
scheinend aufgetragen wurden. Das
Bild wurde von zwei Seiten beleuchtet
und die Lichtmenge durch mehrere
auch farbige Blenden reguliert. Wegen
dieser komplizierten Beleuchtungs-
einrichtungen waren die Dioramen
fest installiert. Der Zuschauer befand
sich in einem theaterdhnlichen Raum
mit ansteigenden Rangen, die Distanz
zum Bild war durch einen schwarz
drapierten Tunnel liberbriickt, so dass
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Das Auge halt uns normalerweise die Dinge vom Leib.
Dieser Abstand macht sie zu Gegenstanden, zu Objekten.

ein Guckkasteneffekt entstand. In die-
sem ganzen Aufbau zeigt sich das
Diorama als ein Vorlaufer des Kinema-
tographen. Im Panorama stand der
Zuschauer auf einer Plattform, die
dem Dach eines Hauses, einer Turm-
spitze oder der Briicke eines Schlacht-
schiffes nachgebaut war. Im Diorama
nahm er in einem bequemen Sessel in
einem Saal Platz. Das Panorama sollte
eine totale Tauschung hervorrufen,
Ventilatoren bliesen dem Betrachter
sogar den Wind, der auf der Briicke ei-
nes Schlachtschiffes weht, um die
Nase. Das Diorama grenzte dagegen
den bildlichen Rahmen wieder ein, um
in ihm dafir Bewegung, zeitliche Ab-
laufe darstellen zu kénnen. Beide Bil-
darten perfektionierten auf inre Weise
den Schein des Als-Ob. Beide Techni-
ken konstituierten einen Wirklichkeits-
ersatz, der sich zwischen die beiden
unterschiedlichen Pole Kunst und Er-
fahrungswirklichkeit ~ hineindrangte.
Sie sollten die Kunst durch lllusionis-
mus Ubertrumpfen und die Wirklich-
keit durch ihre Verdoppelung ausste-
chen. Ging es beim Kunstwerk bisher
darum, der Erfahrung eine andere, ho-
here Wirklichkeit entgegenzustellen,
so hoben Panorama und Diorama die
Spannung zwischen Bild und Vorbild
auf. Sie wollten Wirklichkeit nicht
bloss nachahmen, sondern sie erset-
zen.

Das grosse Publikum entwickelte im
19. Jahrhundert nach diesem Ersatz
einen wahren Hunger. Diorama und
Panorama Uberschritten auch hier den
Rahmen der traditionellen Kunst. Sie
zogen die Massen an und waren fur
die Massen gemacht. Das war mog-
lich, weil sich jeder Betrachter kompe-
tent fuhlen konnte, diese Bilder zu be-
urteilen. Nicht mehr ein komplizierter
Kunstkanon oder eine bestimmte As-
thetik waren Grundlage der Beurtei-
lung dieser Bilder, sondern aus-
schliesslich ihre Ahnlichkeit mit der
Wirklichkeit. Eine besondere Kenner-
schaft war nicht mehr vonnéten, die
Qualitat der lllusion konnte jeder mit
seiner eigenen Wirklichkeitserfahrung
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vergleichen. Panorama und Diorama
boten dem Zuschauer einen privile-
gierten Standort in Raum und Zeit,
von dem aus sie einen Blick auf die
Realitdt zu geben schienen, ohne
dass der Zuschauer sich der darge-
stellten Wirklichkeit tatsachlich aus-
setzen musste. Dieses Charakteri-
stikum verbindet diese Unterhaltungs-
formen des 19. Jahrhunderts auch mit
den durch das Eisenbahnreisen her-
vorgerufenen  Wahrnehmungsande-
rungen. Eine Installation auf der Pari-
ser Weltausstellung von 1900 demon-
strierte diese Beziehung sehr deutlich.
Die Internationale Schlafwagengesell-
schaft hatte ein Panorama mit dem Ti-
tel «Transsibirische Bahn» aufgebaut.
Die Besucher kénnen in drei echten
Waggons der Schlafwagengesell-
schaft sitzen, die jeder 20 Meter lang
sind und luxuriése Abteile, Toiletten,
Bars, einen Frisiersalon, Badezimmer
und ein Restaurant fir héchste An-
spriche bieten. Vor dem Waggon ist
noch Platz flr weitere Zuschauer, die
alles Sehenswerte auf der 10 000 Kilo-
meter langen Reise von Moskau nach
Peking betrachten wollen. Die Reise
mit stehendem Zug und fahrender
Landschaft ist eine technische Mei-
sterleistung: Vorne l4uft ein endloses
Band, auf das Sand und Kieselsteine
geschuttet wurden, mit einer Ge-
schwindigkeit von 300 Metern pro Mi-
nute. Dahinter eine etwas h6éhere Ku-
lisse mit aufgemaltem Gebusch und
kleinen Baumen mit 120 Metern pro
Minute. Dahinter, wieder etwas langsa-
mer, die schén gemalte Landschaft.
Und dahinter schliesslich die noch
weiter entfernten Berge, Stadte, Wal-
der, Dérfer auf einer 7'/2 Meter hohen
Kulisse, die sich mit einer Geschwin-
digkeit von nur 5 Metern pro Minute
bewegt. Auf die Kulisse hat der franzé-
sische Dekorationsmaler Jambon die
Stadte Moskau, Omsk, Irkutsk, die chi-
nesische Mauer und die chinesische
Hauptstadt Peking nach der Natur ge-
malt. Die ganze Reise von Moskau
nach Peking dauert 45 Minuten, aller-
dings nur in der 60 Meter langen Aus-

stellungshalle  der Internationalen
Schlafwagengesellschatft.
Weltausstellungen waren ein Anzie-
hungspunkt der Massen im 19. Jahr-
hundert. Auf weitlaufigen Gelanden
wurden nicht nur die technischen
Neuerungen ausgestellt, sondern vor
allem architektonische Rekonstruktio-
nen von fernen Schaupléatzen und Se-
henswirdigkeiten. Auf der Weltaus-
stellung in Paris gab es zum Beispiel
auch eine Nachbildung des «histori-
schen Paris». Neben Bauwerken, die
langst der Spitzhacke zum Opfer ge-
fallen waren, standen andere, die der
Besucher genausogut nur wenige Ki-
lometer entfernt im Original hatte be-
sichtigen kénne. Aber wie blass und
banal, wie chaotisch und alltaglich
wirkte das wirkliche Paris neben dem
kinstlichen. In einer bequemen raum-
zeitlichen Synopsis bekam der Zu-
schauer alles Sehenswerte vorge-
flhrt, ohne sich bei Nebensachlichem
und Alltaglichem aufhalten zu miis-
sen. In einer anderen Installation, dem
«Turm der Welt», wurden die Einheimi-
schen oder Eingeborenen aller teilneh-
menden Lander ausgestellt. In einer
fir das Land typischen Dekoration de-
monstrierten Bewohner der Lander,
gekleidet in den entsprechenden
Trachten, das Leben in ihrer Heimat.
Nicht nur tote Gegenstande, sondern
sogar die Menschen selbst wurden
hier in das Schaufenster geriickt. Fir
alles galt das Prinzip der flir das 19.
Jahrhundert so typischen Weltausstel-
lungen: Die Wirklichkeit durch ihre
bildhaften ausstellbaren Erscheinun-
gen zu ersetzen. In den Weltausstel-
lungen trat an die Stelle der Realitat
die lllusion von Realitat. Und in die-
sem Prinzip verwirklichte sich der
Wunsch, die Beherrschbarkeit der Na-
tur, ihre Gestaltung durch den Men-
schen, zu dokumentieren, indem man
scheinbar beliebig Uber sie oder doch
zumindest Uber ihr Abbild verflgte.
Die Wirkung der Eisenbahn und des
Panoramas auf die Weltsicht des 19.
Jahrhunderts fasst Dolf Sternberger
zusammen:



Indem nun alles, was im Bereich sol-
chen Verkehrs lag oder nach und nach
in ihn hineingezogen wurde, auch als-
bald muhelos in diesen Zug und Kreis
der Bilder sich fiagte, entfarbte sich
doch auch die derart bekannte — und
dabei Ubrigens unvertraute — Welt, die
Reize der Fremde wurden vertausch-
bar... Die Ausblicke aus den europé-
ischen Fenstern haben nun ihre Tie-
fenschérfe vollends verloren, sind nur
Teile einer und derselben Panorama-
welt geworden, die sich rings umher
Zieht und dberall nur bemalte Fldache
ist.

In seinem Buch «Panorama oder An-
sichten vom 19. Jahrhundert» unter-
sucht Sternberger anhand von vielen
Beispielen aus dem kulturellen Leben
die Auswirkungen der neuen Techni-
ken auf die damalige Weltsicht. Im
Blick des Zeitgenossen verlor damals
die Wirklichkeit an Farbe, sie verlor
ihre Tiefenschéarfe und wurde ihm zum
Bild. Der Anfang ist gemacht. Mit ei-
nem ersten Schritt in Richtung auf die
vollige Entfesselung der Bilder veran-
dern die Bilder die direkte Wahrneh-
mung der Wirklichkeit. Es ist bereits
ein weiter Weg von der archaischen
Vorstellung des Sehens als einer Form
des Kontakts bis zu diesen Vorgéan-
gen, bis zu der beginnenden Substitu-
ierung der Wirklichkeit durch Bilder im
19. Jahrhundert. Und trotz seiner
Lange ist es ein Weg, der nicht absolut
sicher ist. Man kann die gesamte
Strecke der Entwicklung in einem Mo-
ment zurlickstirzen. Die optische
Ordnung der Welt kann tauschen. Wel-
che Sehgewohnheiten wir auch ent-
wickelt haben mogen, es kann ge-
schehen, dass die Dinge zurtickblik-
ken. Der sichere Zusammenhang von
Bedeutungen kann zerreissen, und die
alte, schon vergessen geglaubte Da-
monie der Dinge kann wieder hervor-
treten. Das Auge hélt uns normaler-
weise die Dinge vom Leib. Dieser Ab-
stand macht sie zu Gegenstanden, zu
Objekten. Und er gibt uns die Gewiss-
heit einer Grenze zwischen den Din-

gen und uns. Aber ein geringer Anlass
gentgt, und der Blick irrt ab, verliert
seinen Halt, und die Dinge starren in
entsetzlicher Fremdheit zuriick. Wir
fuhlen uns in die friheste Kindheit ver-
setzt und erstarren. Unter der damoni-
schen Macht der Dinge, die uns mit
fremdartigen Augen anschauen, ha-
ben wir Angst, eine masslose, alles in
Zweifel ziehende Angst. Fir einen Mo-
ment versagen die Mechanismen, mit
denen wir die Machte, die durch un-
sere Sinne in uns einfallen, gezéhmt
und unterworfen haben. Eine der vie-
len Sagen aus der Mythengeschichte
der Zivilisation, die sich mit dem Se-
hen befassen, erzahlt von diesem Pro-
zess der Unterwerfung. Es ist die
Sage von Medusa und ihrer Uberwin-
dung durch Perseus. Der Blick der
Gorgone Medusa wirkte versteinernd
auf jeden, der sie anschaute. Fir die-
sen Zusammenhang ist es unwichtig,
was den Beschauer versteinern liess,
die unfassbare Schonheit dieses We-
sens, die abgrundtiefe Hasslichkeit
oder die Verfuhrung, die von ihm aus-
ging. Perseus gelang es jedenfalls, die
schlafende Medusa zu enthaupten.
Um sie nicht anschauen zu mussen,
blickte er in seinen Schild als einen
Spiegel. Er entmachtete den Anblick
der Medusa, indem er sie nur als Bild
betrachtete. Auf seiner Suche nach
Medusa hatte sich Perseus eine ganze
Reihe mythischer Fahigkeiten ange-
eignet, aber keine dieser Fahigkeiten
hatte es vermocht, ihn vor dem toten-
den Blick der damonisierten Frau zu
bewahren. Nur indem er sein Gegen-
tber in ein Bild verwandelt und so der
Uberwaltigenden Betroffenheit durch
den Blick des anderen ausweicht,
kann er Uberleben. Dieser Teil der
Sage ist als die dramatische Urszene
des mittels eines souveranen Auges
Identitat erringenden Subjekts inter-
pretiert worden. Spater in der Erzah-
lung versteinert Perseus mit dem in ei-
nem Sack verhlllten Gorgonenhaupt
mehrere seiner Feinde. In einer ande-
ren Version allerdings opfert Perseus
das Haupt, und zwar seiner Gonnerin,

Athene, der Goéttin der Vernunft. Diese
liess es als Schildzeichen in ihren
Schild setzen. Der mythische Bann
geht also an die Vernunft weiter. Das
Gorgonenhaupt wird als Bild zum
Schutz vor den Feinden der Zivilisa-
tion, denen man den Schild Athenes
vorhalt. So erzahlt dieser Teil des My-
thos, wie die Macht der Dinge auf die
Bilder von ihnen Ubergeht, wie die
Dinge und die Erscheinungen nun er-
setzt werden kdnnen durch ihr Abbild.
Wenn das Subjekt sich im befreiten
Blick von den Objekten emanzipiert,
dann schafft es damit also auch be-
reits die Voraussetzungen dafur, dass
die Objekte durch ihre Bilder ersetzt
werden, dass die Wirklichkeit durch
ihre bildliche Wiedergabe verdrangt
wird. Der zweite Teil der Sage von Per-
seus, dem Bezwinger der Medusa,
spricht auf mytho-poetische Weise
von dieser Moglichkeit. Die faktische
Realisierung  dieser  Entwicklung
nimmt im 19. Jahrhundert ihren Aus-
gang durch die Entwicklungen von
Wissenschaft und Technik und die be-
ginnende Industrialisierung. Eisen-
bahn, Panorama und Weltausstellun-
gen sind die ersten wichtigen Stufen
auf einem Weg der Entfesselung der
Bilder. Dieser Weg hat direkt in die uns
heute umgebende Bilderflut geftihrt.
Aber die Eisenbahn als fortschrittlich-
stes Verkehrsmittel ist langst von der
Concorde abgelost, mit der wir
schneller als der Schall tber Zeitzonen
hinweg von Kontinent zu Kontinent ra-
sen. Und Panorama und Diorama ver-
stauben langst in den Kellern der Mu-
seen. Heute funken wir Bilder in weni-
gen Sekunden rund um den Erdball.
Flir unsere heutige Sehweise, unseren
heutigen Umgang mit Bildern sind
also langst andere Techniken bestim-
mend. Aber es ist auch noch eine Er-
findung des 19. Jahrhunderts, die
diese Weiterentwicklung vorbereitet,
die das Verhaltnis zwischen Objekt
und Abbild revolutioniert und dadurch
der Entfesselungsbewegung der Bil-
der eine ungeheure Beschleunigung
verleiht: die Photographie. |
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un

passende Gedanken

Christian Zeender

1988 wird das Europaische Jahr des Films und des
Fernsehens. Es soll, besonders fiir den Film, Gele-
genheit bieten, die Gewichte, die sich immer mehr
auf die Seite der Vereinigten Staaten neigen, wieder
etwas starker auf diese Seite des Ozeans zurtickzu-
verlagern.

Naturlich wird ein Jahr allein nicht ausreichen, um
ein auch nur anndherndes Gleichgewicht herzuzau-
bern. Aber man darf immerhin entscheidende Im-
pulse erwarten — und zwar auf allen Ebenen. Zuerst
bei der Produktion. Aber auch die Bereiche Verleih,
Vorflihrung, Bildung sollen vermehrt geférdert wer-
den.

In den Kinos der Vereinigten Staaten wurde noch nie
so viel einkassiert wie diesen Sommer. In Frankreich
dagegen, das vor nicht allzu langer Zeit noch das er-
folgreichste Land im Bereich des europdischen
Films war, lief das Geschéft noch nie so katastrophal
wie diesen Sommer. Die Griinde fir diese immer
grosser werdende Kluft zu analysieren und Gegen-
strategien zu entwerfen, ist ein weiteres Ziel der
Initianten des Film- und Fernseh-Jahres 1988.

Auf europaischer Ebene werden zur Zeit Projekte
entworfen und ausgewahit. Die Stichworte heissen:
Co-Produktion, Co-Distribution, Verhiltnis zu den
neuen Medien. Daneben entstehen in den verschie-
denen Landern, die das Jahr unterstiitzen (es sind
fast alle Staaten in Europa beteiligt), nationale Pro-
jekte.

In der Schweiz zum Beispiel wird das Schwerge-
wicht auf die Herstellung von Kopien schweizeri-
scher und hervorragender auslandischer Filme ge-
legt, damit diese Filme in kleineren Orten gleichzei-
tig wie in den SchlUsselstadten gezeigt werden kon-
nen. Als Beitrag zur Uberwindung der Sprachgren-
zen sollen insbesondere auch Untertitelungen gefor-
dert werden. Dazu kommen noch verschiedene an-
dere Projekte, wie die Auffihrung des NAPOLEON
von Abel Gance in Lausanne, unter dem Patronat
der Cinémathéque Suisse. Auf dem Gebiet der Bil-
dung werden Seminare fiir Filmemacher unterstitzt.
Ob dieses Europaische Fim- und Fernsehjahr er-
folgreich verlaufen wird, bleibt noch offen. Obgleich
auf schweizerischer Ebene eine verstarkte Finanzie-

Chef der Sektion Film im Bundesamt fiir Kulturpflege

7 1988 — Chance fiir den Film?

rung seitens des Bundes und des Fernsehens vor-
gesehen ist, scheinen die Kredite bei der Europa-
ischen Gemeinschaft und dem Europarat noch nicht
vollig gesichert. Wie auch immer, ein solches Jahr
kann ohnehin nur einen Anstoss geben, und die ge-
meinsamen Bestrebungen durfen keinesfalls mit
dem 31. Dezember 1988 abgebrochen werden.

Fur die Schweiz bietet dieses Jahr auch Gelegen-
heit, einige provokative Fragen zu stellen: Welches
wird unsere Haltung gegenuber europaischen multi-
lateralen Co-Produktionsbestrebungen sein, die
nachstes Jahr vielleicht bereits zu konkreten Ergeb-
nissen fuhren werden? Welches sind die Mittel, um
die Etiquette «Schweizer Film» in einer Zeit aufrecht-
zuerhalten, in der nationales Filmschaffen tberall an
Bedeutung verliert? Wie kann der Autorenfilm,
Grundstein einer nationalen Identit&t im audiovisuel-
len Bereich, geférdert werden, wenn er beim Publi-
kum zugleich immer weniger gefragt ist? Wollen wir
wirklich weiterhin ganz alleine versuchen, den
Schweizer Film auf den internationalen Markten zu
promovieren, wenn sogar unsere viel grdosseren
Nachbarn dies bald nicht mehr alleine schaffen?
Da es nun, nach einer langeren Durststrecke, beson-
ders beim Bund mehr Geld flir den Film gibt, ist
auch die Zeit gekommen, sich zu fragen, wie dieses
Geld am besten investiert werden soll.

Die sich stellenden Fragen sollen jedoch nicht allein
von Behdorden oder Gremien beantwortet werden. In
der Kunst hat sich eine autoritare Férderungspolitik
noch nie erfolgreich durchgesetzt. Eine gezielte
Filmpolitik kann nur den Rahmen bilden, der es den
Filmschaffenden erlaubt, selbst Antworten zu geben
— und sie sollten sich dabei auch nicht scheuen,
selbst innovativ zu wirken und einiges an altem Bal-
last Uber Bord zu werfen.

Das Buch von Hervé Dumont Uber die Geschichte
des Schweizer Films deutet es an: der neue Schwei-
zer Film ist auf den Trimmern des alten entstanden,
der doch so manches zu bieten hatte. Heute muis-
sen wir uns vielleicht auf eine Zeit vorbereiten, die
erneut einen Umbruch mit sich bringt. «Jungtiirken»
sind dann moglicherweise wieder gefragt. Wann
werden sie auf der Szene erscheinen?
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Anzeige

Ein Film, der ins Innerste geht.

STEVEN SPIELBERG

NER=a]"

A JOE DANTE Film

Inside Jack Putter theres a hero struggling to

Within 24 hours he will
perience an amazing adventure
and become twice the man.

INNERSPACE A GUBER-PETERS production
starring DENNIS QUAID * MARTIN SHORT - MEG RYAN - KEVIN McCARTHY
0 hotography ANDREW LASZLO A s.c. Production DemgnerJAMES H. SPENCER Music byJERRY G
Co-Produced by CHIP PROSER co-Executive Producers FRANK MARSHALL and KATHLEEN KENNEDY

Executive Producers STEVEN SPIELBERG, PETER GUBER and JON PETERS story by CHIP PROSER
Screenplay byJEFFREY BOAM and CHIP PROSER produced by MICHAEL FINNELL Dpirected by JOE DANTE

@——m Original Soundtrack Available on Geffen Records, Cassettes & CDs II!‘ waRNER s
MBL e A WARNER COMMUNICATIONS COJ
!H:UI’AHHMENI exmw”&mlxmn.».m..,.d

Ab 11. Dezember im Kino
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