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Kino in der Sowjetunion:

Von Andrej Plachow

Ermudung, Krise., neuer Atem

Fur den Sommer 1990 erwarteten die
Filmschaffenden in der Sowjetunion
einen krisenhaften Umbruch. Die Ur-
sachen daflir sind einerseits in der all-
gemeinen politischen Situation zu se-
hen: Bildung des russischen Parla-
ments, Konflikte zwischen den Repu-
bliken und der Zentralregierung, der
Parteitag der KPdSU, deren Machtver-
fall dort bekraftigt wurde. Anderer-
seits griinden sie aber auch in der aus-
serordentlichen  Wahlversammiung
des Verbands der Filmschaffenden
sowie in den erheblichen strukturellen
Verénderungen der Filmproduktion.
Vor noch nicht allzu langer Zeit be-
schrankten sich die Veranderungen
auf das Zugestandnis begrenzter
schopferischer und dkonomischer
Selbstandigkeit an die staatlichen Stu-
dios, auf eine Lockerung der Zensur
und auf die Legalisierung friher ver-
potener Filme und Themenkomplexe.
Jahrzehntelang waren Bestarbeiter,
Fabrikdirektoren und Kolchosvorsit-
zende die typischen sowjetischen
Leinwandhelden; an ihre Stelle traten
in den letzten zwei bis drei Jahren
junge Drogenabhangige, Prostituierte,
die sich flr harte Devisen mit Auslan-
dern einlassen, korrumpierte Vertreter
der Behorden und Mafiagangster. In
Bearbeitungen historischer Stoffe be-
gegnet uns nun anstelle des vergotter-
ten Lenin unweigerlich ein wohlwol-
lend dargestellter Trotzki oder Bucha-
rin und naturlich der damonische Sta-
lin mit seinem noch diabolischeren
Handlanger Lawrenti Berija. Dennoch
wurde die Phantasie der ermutigten
Drehbuchautoren und Regisseure au-
genscheinlich uUbertroffen von den
Uberraschungen, 'die das Leben
selbst bereitet. Kaum einer der Filme,
deren einziger Trumpf die Sensation
ist, konnte mit den wahrlich erschiit-
ternden Fakten konkurrieren, die
Presse und Fernsehen taglich verkun-
den. Der Zerfall aller sozialen Struktu-
ren, die machtigen politischen Streiks
der Bergarbeiter, die Demonstrationen

von Millionen Parteigegnern einerseits

und die rasch zunehmende Armut, die
Kriminalitat, das Versorgungsproblem,
die finanzielle und geistige Krise ande-
rerseits — all das fiihrte gleichzeitig zu

gesellschaftlichen Eruptionen und zu
einer allgemeinen Depression. Die
Menschen haben mehr als genug von
den negativen Eindriicken, von der In-
stabilitat und der ungewissen Zukunft.
Im Kino, wohin sie immer seltener ge-
hen, wollen sie nicht mit den Sorgen
des Alltags konfrontiert werden, son-
dern einen Ausgleich fir ihre Pro-
bleme finden.

Zum Kassenschlager der Saison 1988
. wurde der Film KLEINE VERA (MALEN-

KAJA WERA), der das sowjetische Pu-
blikum verblUffte und provozierte: als
Satire auf die spiessbiirgerliche Moral
ebenso wie als Herausforderung einer
aggressiven Erotomanie von seiten
der jungen Generation. Schon 1989 er-
zielte ein Film ganz anderer Art Re-
korde fur den Verleih. Oberfiachlich
betrachtet fugt er sich in die neue Kon-

_ junkturwelle: die Heldin des Films

(noch dazu eine positive!) verkauft ih-
ren Kérper. Allerdings legt das Schick-
sal der Liebespriesterin fUr den Zu-
schauer die Schlussfolgerung nahe,
dass ein solcher Lebenswandel nicht
nur kein Glick bringt, sondern dar-
Uber hinaus den Tod der Heldin fern
der Heimat verursacht. Die Ehe mit ei-
nem reichen Schweden, die Verfuh-
rungen der westlichen Wohistandsge-
sellschaft — alles das erweist sich als
lllusion im Vergleich zu den geistigen
Bedurfnissen des vom sowijetischen
System gepragten Menschen. Viel-
leicht auch nicht nur vom «sowijeti-
schen»: die Figur des «Intergirl» steht
in einer russischen Tradition, die Pro-
stituierte als Opfer der sozialen Ver-
haltnisse behandelt, als Vertreter der
«Erniedrigten und Beleidigten», deren
Seele ohnehin den Sieg Uber Gewalt
und Schmahungen davontragt (Katju-
scha Maslowa bei Tolstoi, Sonetschka
Marmeladowa bei Dostojewski).

Die KLEINE VERA war das Deblt von

 Wassili Pitschul; dagegen gehort der

Regisseur von INTERGIRL (INTERDE-
WOTSCHKA), Pjotr Todorowski, ein An-
hanger des lyrischen Kinos mit melo-
dramatischem Beigeschmack, zur al-

_teren Generation. Er griff ein «<neues»

Thema auf, bearbeitete es mit altbe-

_kannten Methoden und heimste einen
~ doppelten Erfolg ein. Die Zuschauer

kénnen die Bilder des ihnen nicht zu-
ganglichen «Luxuslebens» in den De-
visenhotels geniessen und sogar ei-
nen Blick nach Schweden werfen, wo
ein Teil der Dreharbeiten stattfand.
Gleichzeitig beruhigt der Film das kon-
servative Bewusstsein der Zuschauer,
indem er ihnen suggeriert, die hochste
Tugend sei ein bescheidenes, aber
ehrliches Leben und die Arbeit zum
Wohle der Heimat. Im Grunde genom-
men ist INTERGIRL ein Signal dafiir,
dass das Volk der Enthillungen und
des dusteren Pessimismus - eine flr
viele sowjetische Filme der «neuen
Welle» charakteristische Haltung —
Uberdrussig ist. Es ist zwar bereit,
einige Schattenseiten anzuerkennen,
will diese aber zum Ausgleich mit an-

_genehmeren Bildern préasentiert ha-

ben. Dem entspricht die Verdanderung
des politischen Spektrums: je weiter
die Vorstellungen von Radikalen und
Konservativen auseinanderstreben, je
deutlicher das Schreckgespenst des
Blrgerkrieges umgeht, desto stérker
wird das Bedurfnis nach einer zentrali-
stischen Bewegung, nach einer zen-
tralistischen Psychologie und ldeolo-
gie auf der Basis eines vernunftigen
Kompromisses. ‘
Inzwischen geht das Kino, nicht mehr
gebunden durch Zugestindnisse an
die Zensur, immer weiter in seinem ag-
gressiven Bestreben, auch die letzten
Tabus zu beseitigen. Das gilt nicht nur
fur mittelmassige Konjunkturritter,
sondern auch fir die talentierten und
seriosen Kunstler. In den Filmen DIE
WACHE (KARAUL) und DER EHEMANN

UND DIE TOCHTER VON TAMARA ALEX-

ANDROWNA (MUSCH | DOTSCH TA-
MARY ALEXANDROWNY) ist Brutalitat
nicht nur Studienobjekt, sondern wird
zur Stilkomponente. Die Aggressivitat
in der Umwelt ist das Leitmotiv von
Kira Muratowas Film DAS ASTHENI-
SCHE SYNDROM (ASTENITSCHESKI
SINDROM), in dem — erstmalig im so-
wijetischen Kino — gemeinste Schimpf-
worter zu horen sind, noch dazu aus
dem Mund einer Frau. Die neuen so-
wjetischen Filme zeigen Szenen von
sexueller Nekrophilie im Leichen-
schauhaus und von Sodomie, und die
Liebe zwischen Mann und Frau wird
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Praktisch alle bedeutenden Regisseure des sowjetischen Kinos
befinden sich heute in einer ausgedehnten Schaffenspause.

meistens reduziert auf offene Gewalt
und Erniedrigung. Das Publikum rea-
gierte zunachst schockiert auf derar-
tige Sujets; es gab heftigen Wider-
spruch und emporte Briefe, sogar Be-
schwerden an das Zentralkomitee der
Partei (friher hatten einige solcher ag-
gressiven Briefe genugt, um einen
Film zu verbieten). In Tscheljabinsk im
Ural lancierte eine Konsumenten-
schutzgesellschaft eine Initiative zur
Finanzierung und Propagierung von
«Filmen ohne Erotik und Gewalt».

Aber das Problem loste sich schon
bald auf andere Weise. Die Zuschauer
«stimmten mit den Fussen ab» — sie
gingen einfach nicht mehr ins Kino. Ich
spreche hier natirlich von sowjeti-
schen Filmen, die man kaum noch in
normalen Kinos zu sehen bekommt.
Die Kinolandschaft wird bestimmt von
einer verhaltnismassig kleinen Anzahl
westlicher Filme, die fur den Verleih in
der Sowjetunion eingekauft werden
(darunter auch der eben angelaufene,
friher verbotene RAMBO). Und selbst
die besten sowjetischen Filme, die mit
Preisen internationaler Festivals aus-
gezeichnet wurden, werden praktisch
nie gezeigt. In jedem anderen Land
wiirde eine vergleichbare Situation

das Ende der nationalen Filmkunst be-

deuten. Nicht so in der Sowijetunion,
dem Land der Widerspriche und Rat-
sel. Die inlandische Produktion nimmt
rasant zu; in den Studios werden ge-
genwartig bereits ungeféhr 300 Filme

gedreht (im Gegensatz zu Ublicher- '

weise 150), und fir das néchste Jahr
sind 400 Premieren prognostiziert.
Worin liegt der Grund? Im lawinenhaf-
ten Anstieg der Kooperativen, der
Joint-Venture-Produktionen und der
riesigen Anzahl unabhangiger Stu-
dios. Sie finden problemlos Geldge-
ber, denn bei der steigenden Infla-
tionsrate sind alle Geschaftsleute be-
strebt, so schnell wie moglich zu inve-
stieren. Die Filmproduktion in der So-
wijetunion ist immer noch billig.

Die grosse Masse der kooperativen
Produktionen zeichnet sich weder
durch hohe Qualitat noch durch kiinst-
lerische Ambitionen aus. Sie bedienen

sich mit Vorliebe alter und neuer Kli-

schees und versuchen mit allen Mit-
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teln, Zuschauer anzulocken. Eine un-
fehlbare Methode ist der Einsatz be-
liebter Schauspieler, die sich fur ein
nach sowijetischem Verstandnis unge-
wohnlich grosses Honorar zur Mitar-
beit an jedem «Schund» bereitfinden.
Noch schlimmer ist, dass ein Uberwal-
tigender Teil des technischen Perso-
nals der «zweiten Besetzung» die
staatlichen Studios verlassen hat und
zu den Kooperativen tbergelaufen ist.
Beispiele fur kooperative Filme waren:
AUF DIE SCHONEN DAMEN (SA PRE-

~ KRASNYCH DAM), eine pikante Erotik-

komodie, DER FRATZ (MORDASCHKA),
die Geschichte eines modernen Rasti-
gnac, SUPERMANN (SUPERMEN), eine
sowjetische Variante des beliebten
amerikanischen Suijets.

Unterdessen macht sich in den gros-
sen staatlichen Studios angesichts
der neuen Situation Verwirrung breit.
Manchmal gehen sie den einfachsten
Weg und vermieten ihre Produktions-
anlagen, technischen Einrichtungen
und Hallen an die Kooperativen und

_ halten sich damit finanziell knapp Uber

Wasser. Mosfilm kampft inzwischen
um das Recht auf selbstandige Ver-
marktung der eigenen Produktionen
sowie auf Einkauf und Verleih amerika-
nischer Filme in der Sowjetunion. Ein
Ausweg fiir das Uberleben der Stu-
dios unter den neuen Bedingungen ist
die Suche nach Partnern flr Co-Pro-
duktionen. Einige davon wurden be-
reits realisiert: DIE MUTTER (MATJ/ZA-
PRECHTCHIONNYE LIOUDI) von Gleb
Panfilow, eine Verfilmung des Romans
von Gorki in Zusammenarbeit mit dem
italienischen Fernsehen; zwei Co-Pro-
duktionen von Lenfilm mit Frankreich
(TAXI-BLUES ((TAXI-BLJUS)) von Pawel
Lungin) und mit Deutschland (LENIN-
GRAD, NOVEMBER ((LENINGRAD. NO-
JABRY)) von Andreas Schmidt und Oleg
Morosow). Aber die Mehrzahl der Pro-
jekte kam aufgrund ernsthafter Finan-
zierungsprobleme nicht Uber das
Planungsstadium hinaus. Das gilt vor
allem fir ein «Jahrhundertprojekt», die
Verfilmung von Michail Bulgakows Ro-
man «Der Meister und Margarita», an
der Elem Klimow arbeitet. Der neue
Kongress der Filmschaffenden kam
seinem Wunsch entgegen und ent-

band ihn von seinen Verpflichtungen
als Verbandsvorsitzender. Vielleicht
beschleunigt das die Arbeit an der
ausserordentlich teuren und kompli-
zierten Inszenierung. Das gilt aber
auch fur den Plan des kirgisischen Re-
gisseurs Tolomusch Okejew, der in Zu-
sammenarbeit mit ltalien und China ei-
nen historischen Film Uber Dschingis
Khan drehen will.

Ganz allgemein muss man sagen,
dass praktisch alle bedeutenden Re-
gisseure des sowjetischen Kinos — so-
wohl Alexei German und Nikita Michal-
kow als auch Tengis Abuladse und El-
dar Schengelaja — sich heute in einer
ausgedehnten Schaffenspause befin-
den. Das hangt nicht nur mit finanziel-
len und technischen Schwierigkeiten
zusammen, sondern auch mit der in-
neren Krise, die jeder von ihnen allem
Anschein nach durchlebt. thr ktinstleri-
scher Werdegang vollzog sich unter
den Bedingungen der strengen Zen-
sur, und es ist flr sie psychologisch
nicht ganz leicht, sich Uber die neue
Situation klarzuwerden. Einige emp-
finden die Freiheit als etwas von oben
Geschenktes und schamen sich
gleichsam, sie zu benutzen, um nicht
der Konjunkturreiterei verdachtigt zu
werden. Ausserdem hat jeder der
grossen Meister sein eigenes kiinstle-
risches Verfahren entwickelt, meist ba-
sierend auf Anspielungen, Metaphern
und den Mitteln der asopischen Spra-
che. Heute ist das alles bereits nicht
mehr aktuell.

Zum traurigen Symbol flir das Ende ei-
ner ganzen Kinoepoche in der Sowjet-
union wurde der Tod von Sergej Pa-
radschanow im Juli 1990. Er Uberlebte
Andrej Tarkowski um genau dreiein-
halb Jahre und starb an der gleichen
Krankheit wie dieser — Lungenkrebs.
Die tragischen Schicksale der beiden
Kunstler, die in den sechziger und
siebziger Jahren den internationalen
Ruhm des sowjetischen Kinos be-
grundeten, unterscheiden sich nur im
Detail. Tarkowskis Verhéngnis war die
Emigration, die Trennung von der lei-
denschaftlich geliebten Heimat, die
ihm keine vollwertige Arbeitsmoglich-
keit liess. Paradschanow dagegen war



sein Leben lang ein Wanderer, er lebte
mal in der Ukraine, dann wieder in Ge-
orgien, aber erst vor drei Jahren er-
laubte man ihm, ins Ausland zu reisen.
Bis dahin hatte er — angeklagt wegen
Homosexualitat, Spekulation und lko-
nenhandel — mehrere Jahre im Ge-
fangnis verbracht.. In Wirklichkeit
konnte man ihm nur eine Schuld nicht
vergeben, namlich seine schopferi-
sche Widerspenstigkeit, seine Verach-
tung gegentiber jeder Art von Macht,
seinen ironischen und kiinstlerischen
Charakter.

Paradschanows Film SCHATTEN VER-
GESSENER AHNEN (TENI SABYTYCH
PREDKOW) ging unter dem Titel FEU-
ERPFERDE um die ganze Welt und
wurde zum Manifest des poetischen
Kinos der sechziger Jahre. Sein ande-
rer Film DIE FARBE DES GRANATAPFELS
(ZWET GRANATA/SAJAT-NOWA) Uber
den grossen armenischen Dichter
wurde in der Sowjetunion wegen reli-
gioser Motive und Uberméssiger for-
maler Komplexitat verboten. In den
achtziger Jahren konnte der Regis-
seur, dessen Gesundheit in der Haft
stark gelitten hatte, in Georgien zwei
Filme drehen: DIE LEGENDE DER FE-
STUNG SURAM (LEGENDA O SURAMSKI
KREPOSTI/AMBAVI SURAMIS TZIKHISA)
und ASCHIK-KERIB. Paradschanows
ganzes Werk ist geprégt von ausge-
suchter ornamentaler Schonheit,
gleichsam in sich geschlossen und
durchdrungen von Motiven der Folk-
Jore und Ethnographie, die er kannte
wie kein anderer. Zugleich entspre-
chen seine Filme dem Prinzip der Col-
lage; kiihn und geistreich werden alte
Volkssymbolik und Elemente von Pop-
Art und Kitsch verbunden. Seiner Phi-
losophie nach war Paradschanow
Okumenist, er suchte zeitlebens eine
Synthese zwischen nationalen und re-
ligiosen Traditionen, zwischen den
Kulturen des Westens und des
Ostens. Man kann nur bedauern, dass
er seinen grandiosen Plan, Dantes
«Gottliche Komodie» zu verfilmen,
nicht mehr umsetzen konnte. In gewis-
ser Hinsicht erinnert seine bei allem
Asthetizismus ausserordentlich leben-
dige Kunst an das Filmschaffen Paso-
linis. ; , =

Tarkowski und Paradschanow leben
nicht mehr, Otar losseliani dreht jetzt in
Frankreich, German arbeitet vorlaufig
noch gar nicht. Diese Namen gehdren
zum Kino der Vergangenheit, doch die
Zukunft gehort der Generation der
Dreissig- bis Vierzigjahrigen.

Die meisten von ihnen leben in Lenin-
grad, der Stadt mit der starksten Kino-

tradition. Wie friher in den Jahren der

Stagnation, kommen die in kinstleri-
scher Hinsicht bedeutendsten Filme
auch heute aus der Stadt an der
Newa. Im vergangenen Jahr waren
das die Filme DER MUSEUMSBESU-
CHER (POSETITEL MUSEIA) von Kon-
stantin Lopuschanski, ES (ONO) von
Sergej Owtscharow, RETTE UND BE-
WAHRE / MADAME BOVARY. (SPASI | SO-

. CHRANI) von Alexander Sokurow und

DER HERR GESTALTER (GOSPODIN
OFORMITEL) von Oleg Tepzow. In die-
sem Jahr kamen hinzu DER PANZER
(PANZIR) von lgor Alimpijew, DER EIN-
GEWEIHTE (POSWJASCHTSCHONNY)
von Oleg Tepzow, DER ZWEITE KREIS
(KRUG WTOROI) von Alexander Soku-
row und der bereits erwahnte Film DIE
WACHE von Alexander Rogoschkin.
Sergej Seljanow, der Regisseur des
Films DER NAMENSTAG (DEN ANGELA),
hat bereits seinen neuen Film
PFINGSTMONTAG (DUCHOW DEN) be-
endet.

Alle diese Filme zeichnen sich nicht
nur durch konsequente Linienfiihrung
ihrer Regisseure aus, sondern auch
durch globale philosophische Ambi-
tionen; damit unterscheiden sie sich
von dem im sowjetischen Kino verbrei-

teten Typ des «schwarzen Films», der

lediglich die hoffnungslose Finsternis
des Lebens konstatiert. Die neue Ge-
neration der Leningrader Regisseure
wurde stark von Tarkowski und Ger-

man beeinflusst. Im Grunde genom-

men sind dies zwei sehr unterschiedli-
che, teilweise sogar einander aus-
schliessende Einflisse. Tarkowski ist
Poet und Mystiker; German, dessen

Begabung am starksten in seinem

Film MEIN FREUND IWAN LAPSCHIN
(MOJ DRUG IWAN LAPSCHIN) zum Aus-
druck kam, ist ein Regisseur mit aus-
gepragtem Feingefihl fir die Details

und Klange der realen Welt, mag diese

auch bereits nicht mehr existieren
oder der jungsten Vergangenheit an-
gehoren. Die jungen Regisseure von
heute haben ihr Spektrum erweitert
und interessieren sich flir die Wider-
spriiche der altrussischen Geschichte
ebenso wie fir klassische Sujets der
westlichen Literatur oder Futurologie.
Allerdings konnen die meisten der er-

_ wahnten Filme (vielleicht mit Aus-

nahme derjenigen von Sokurow) kaum
zu einer allgemeingultigen kulturellen
Stromung werden. Sie alle verarbeiten
auf die eine oder andere Weise asthe-
tische Konzeptionen des Modernis-
mus, anscheinend um so das frither
geltende Verbot fur Kino dieser Art zu
kompensieren. Die Zeit des Modernis-
mus geht jedoch zu Ende, er wird ab-
gelost von der «<neuen Naivitat», vom
Neoakademismus oder der «Neobar-
barei».

Man kann nicht sagen, dass die jun-
gen Leningrader diese — im Grunde
postmoderne — Tendenz nicht wahrge-
nommen hétten. Sie versuchen sie
ebenfalls zu vermarkten, wodurch ihr
Stil unertraglich tberladen, tempera-
mentlos und manieristisch wird. Dies
trat besonders deutlich zutage bei der
Premiere des Films DIE PAPIERENEN
AUGEN VON PRISCHWIN (BUMA-
SCHNYE GLASA PRISCHWINA) von Wa-
leri Ogorodnikow, einem zweifellos ta-

lentierten Regisseur. Er entwirft auf

der Leinwand einen vielschichtigen

«Film im Film», indem er gleichzeitig

vom heutigen Kino und von Pionieren
des sowjetischen Fernsehens aus den
funfziger Jahren erzahlt, die Schrek-
ken des spaten Stalinismus be-
schreibt und mit Reflexionen des mo-
dernen Menschen zu diesem Thema
durchsetzt. Ogorodnikow verwendet
in weiten Teilen die Stalinsche Chro-

nik, verbunden mit Dokumentar-Auf-

nahmen von Hitler und Mussolini, und
stellt auch die sarkastisch gezeichnete
Figur Sergej Eisensteins vor diesen
Hintergrund. Letzteres gab Anlass fiir
eine besonders heftige Polemik von

seiten der sowijetischen Filmkritiker,

galt doch Eisenstein gemass offiziel-
lem Kanon als unantastbare Figur.
Ogorodnikow zeigt eine erstaunlich
kilhne Montage aus Fragmenten von
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Die Entwicklung in der gesamten sowjetischen Kinolandschaft
verlauft stirmisch, hat aber offensichtlich noch nicht ihre kritische

Phase erreicht.

PANZERKREUZER POTEMKIN (BRONE-
NOSEZ POTJOMKIN) und IWAN DEM
SCHRECKLICHEN (IWAN GROSNY) und
stellt sie in den Kontext der Greuel des
Stalinismus. Darin kommt die heute
weit verbreitete Meinung zum Aus-
druck, die linke Kunst der zwanziger
Jahre (und sogar die vorrevolutionare
russische Kultur) habe die Nachsicht
gegenuber dem Aufruf zur totalen Zer-
storung der alten Welt zu verantwor-
ten, was letztlich zu ihrem eigenen Zu-
sammenbruch fihrte.

Man kann darlber streiten, soviel man
will, aber Tatsache ist: das heutige
Wiederaufleben der russischen Kino-
kultur in ihren intellektuellen Formen
kann nicht darliber hinwegtauschen,
dass sie noch weit entfernt ist von der
Breitenwirkung auf Geist und Stim-

‘mung der Gesellschaft, die sie zu Zei-

ten des fruhen Eisenstein auslbte.
Das Leningrader Kino liefert weiterhin

Stoff fiir Festivals und Kritiker, wah-

rend die Bewohner der Stadt selbst
die tagliche Fernsehsendung «600 Se-
kunden» mit unzahligen Fakten Uber
steigende Kriminalitdt und gesell-
schaftlichen Verfall den Filmen ihrer
Studios vorziehen. Und zwar deshalb,
 weil der Moderator der Sendung, Alex-
ander Newsorow, eine Uberzeugende
Form flir die Prasentierung solcher
Meldungen gefunden hat. Allerdings
_ist die Idee, die sich unterschwellig
durch seine Sendung zieht, hochst
fragwirdig: Newsorow ruft zur Re-
stauration der Monarchie in Russland
auf, zur nationalen Wiedergeburt von
rechtskonservativen Positionen aus.
Die Drohung des Nationalismus als
einziger Alternative zur kommunisti-
schen Idee zeichnet sich inzwischen
immer deutlicher an allen Enden des

sowjetischen Imperiums ab. Ange-

sichts der gegenwartigen Krise wer-
den ernsthafte Unabhangigkeitsbe-
strebungen und extremistische Aus-

briiche von Ungeduld, Gewalt und
_rassistischen, nationalen und religi6-

sen Anfeindungen vermischt. Das

__Kino befindet sich unter diesen Bedin-

gungen in einer besonders schwieri-
gen Lage, weil es in einen Wust unge-

loster okonomischer und politischer

Probleme hineingezogen wird. Das
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wirkt sich sogar in Georgien aus, wo
das Kino eine sehr bestandige astheti-
sche und humanistische Tradition hat.
Heute ist auch dort der Hauch der
Krise zu spuren. Der einzige Film aus
der letzten Zeit, der kinstlerische
Weisheit demonstriert, ist DIE ANNA-
HERUNG {PRIBLISCHEN{E), eine Glanz-
leistung von Alexander Rechwia-
schwili. Der Regisseur, ein Meister der
raffinierten Satire, richtet die ganze
Schérfe seiner Kritik nicht nur gegen
die tberlebte kommunistische Ideolo-
gie, sondern auch gegen die soge-
nannten «Neobolschewisten», die er-
neut zur gewaltsamen Veranderung
der Welt aufrufen, diesmal unter der
Parole der nationalen Wiedergeburt
und der Riickkehr zum Kapitalismus.

Ein ausserordentlich interessanter
Prozess ist in der Kinoszene Mittel-
asiens zu beobachten, insbesondere
in der gréssten Republik Kasachstan.
Dort kam es bereits 1986 zu ernsthaf-
ten nationalen Unruhen, die von den
Behorden brutal unterdriickt wurden.
Seitdem entstand in der Republik, die
niemals eine bedeutende Kinoschule
besass, eine lebhafte «neue Welle»
des jungen Films. Es ist erstaunlich,
wie selbstverstandlich die jungen ka-
sachischen Regisseure in ihren Erst-
lingswerken Realien aus dem Leben
inres Volkes mit genuinen Elementen
zeitgenossischer Filmkunst — Frische,
Befreiung, Ironie — verbinden. Viele so-
wijetische Kritiker interpretieren die As-
thetik dieser Filme als Postmodernis-
mus, der unerwartet aus dem fast un-
bertihrten Boden des kasachischen
Kinos aufgekeimt ist. DIE NADEL (IGLA)
von Raschid Nugmanow ist die origi-
nelle Reflexion einer jungen Gegenkul-
tur, die die traditionelie Lebensweise
ablehnt und das Leben als narkoti-
schen Traum versteht. DRElI (TROJE)
von Bachit Kilibajew und Alexander
Baranow ist beinahe eine christliche
Parabel und zugleich eine Phantasie
Uber die Mythologie des amerikani-
schen Kinos. In diesem Film, ebenso
wie in dem zartlich-romantischen Me-
lodram DAS VERLIEBTE FISCHCHEN
(WLJUBLENNAJA RYBKA) von Abaj Kar-
pykow, ist der Einfluss des frihen Wim
Wenders unverkennbar. Das bedeu-

tendste Werk der kasachischen
«neuen Welle» ist der Erstling von Se-
rk Aprimow: ENDSTATION (KONET-

 SCHNAJA OSTANOWKA), eine wunder-

bar eindringliche Studie Uber das
langweilige Leben der kasachischen
Provinz, das sich bei néherer Betrach-
tung als aussergewOhnlich intensiv

_und reich an innerer Kraft erweist.

Die Entstehung all dieser Filme, die
weder von Dekadenz noch von intel-
lektueller Ermudung belastet sind,
zeugt davon, dass in Kasachstan tat-
séchlich eine nationale, aber auch
nach aussen hin offene Kultur auflebt.

Bemerkenswert ist, dass die Regis-

seure der kasachischen «neuen Welle»
schon weitgehende Unabhangigkeit
von den staatlichen Strukturen er-
reicht und Moglichkeiten zum recht er-
folgreichen Verleih ihrer Fiime gefun-
den haben. In Moskau ist unterdessen
der VI. Kongress der Filmschaffenden
zu Ende gegangen, auf dem die Fode-
ralisierung des Verbands beschlossen
wurde. Eine neue Flihrung wurde ge-
wahlt mit dem tadschikischen Regis-
seur Dawlat Chudonasarow als Vorsit-
zendem - auch ein Zeichen der Zeit!
Die Entwicklung in der gesamten so-
wjetischen Kinolandschaft verlauft
sturmisch, hat aber offensichtlich
noch nicht ihre kritische Phase er-
reicht. Ungeachtet aller Schwierigkei-
ten ist es ein lebendiger Prozess,
ebenso wie das daraus entstehende
Kino lebendig ist. Darum ist zu hoffen,
dass es sich einen festen Platz im Le-
ben der Gesellschaft erkampfen und
mehr kiinstlerische Harmonie errei-
chen wird. &

Die Ubersetzung aus dem Russischen be-
sorgte Dorothea Trottenberg

Der Beitrag erscheint auch in: «Sowjetischer
Film heute.» Herausgegeben von Sabina
Brandli und Walter Ruggle. Edition Fiimbulle-
tin im Verlag Lars Milier.
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