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Family Life
(Familienleben)

Produktion: Grossbritannien, 1971
Regie: Kenneth Loach

Buch: David Mercer

Kamera: Charles Stewart

Musik: Mark Wilkinson

Schnitt: Roy Watts

Darsteller: Sandy Ratcliff (Janice),

Bill Dean (Vater), Grace Cave (Mutter),
Malcolm Tierney (Freund), Hilary Martyn
(Schwester). Michael Riddall
(Dr.Donaldson), Allan MacNaughton
(Mr. Carswell)

Verleih: Monopol-Film, Zirich.

Gibt man sich Spekulationen hin, wenn
man in dem in tiefer Agonie liegenden
englischen  Filmschaffen  Tendenzen
sieht, die in ihrer Kongruenz oder zumin-
dest in ihrer Verwandtschaft eine neue
Bewegung verraten lassen? 1970 liess
Kenneth Loach mit seinem Zweitlings-
werk, « Kes», aufhorchen: einer feinfuhli-
gen und kritischen Darstellung, wie zer-
storerisch, ja feindlich die Welt der Er-
wachsenen auf Traume, Erleben und ech-
tes Reifen eines Jungen wirkt. Ein Jahr
spater erinnert der 27jahrige Barney
Pratts-Mills mit « Bronco Bullfrog» — sei-
nem Uberaus sympathischen Erstlings-
werk — an Loach: individuelles Schicksal
wird mit soziologischem und psychologi-
schem Hintergrund (aus dem Arbeitermi-
lieu) verkoppelt; die Lebens- und Erle-
bensmaglichkeit der jungen Generation
zerschellt am Unverstand, an der normier-
ten Ordnung der Eltern. Auch hier spielen
vorwiegend Laien; auch hier wird das
dumpfe Grau der Hauser und des Alltags
zu einer mitbestimmenden, inhumanen
Figur. In der gleichen Linie liegt der die-
ses Jahr in Locarno mit dem Grossen
Preis ausgezeichnete « Bleak Moments»
von Mike Leigh; und gleich mit vielen
Kritiker- und Preislorbeeren bedacht hat
man Kenneth Loachs dritten Film — « Fa-
mily Life» —, wobei hier die in all diesen
Filmen vertretene neue Konzipierung vom
Darsteller — sei er nun Laie oder nicht —
erstmals offizielles Lob einheimste: San-
dy Ratcliff, die nie zuvor vor der Kamera
gestanden hatte, erhielt eine «Spezielle
Erwahnungy.

«Family Life» ist unbedingt im Zusam-
menhang mit diesen Filmen zu sehen und
aus dieser Bewegung heraus zu verste-
hen. Denn sonst kdnnte einem der Fehler
unterlaufen, im Film lediglich den «Fally
einer Schizophrenen, die Kritik an einer
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gewissen Schuld der Psychotherapeutik
(des Behaviourismus etwa) zu sehen: ei-
ne klinische Studie einer sich verschlim-
mernden psychischen Krankheit. Natur-
lich liefert das der Film auch mit: So etwa
den Konflikt zwischen der system-imma-
nenten, individuums-feindlichen Metho-
de, die mit Medikamenten, Schock, Insu-
lin und innerlicher Sterilisierung und Am-
putierung den Menschen «normalisie-
ren» will, und der Laingschen Schule, die
den Einzelnen aus seinem Milieu und sei-
ner Personlichkeit heraus zu verstehen
und zu begreifen versucht. Hier soll die
Diskussion unter Fachleuten einsetzen:
Die einen werden dem Film in seiner kon-
kreten Darstellung der fortschreitenden
Schizophrenie Mangel vorwerfen; die an-
dern werden ihn fir ihre Sache verwen-
den. Beide aber wiirden vom Film seine
eminent politische, soziale und humane
Kraft und Virulenz ausklammern, jenes
Grundproblem namlich: Wie weit darf die
Gesellschaft gehen, um ihre « Normy, ihre
«Moraly, ihre « Ordnung» Individuen an-
derer Generationen oder Weltauffassun-
gen aufzudrangen? Wann wird Wahnsinn
Folge des als normal reglementierten Le-
bens?

Wie in «Kes» oder «Bronco Bullfrog»
spielt die Handlung auch hier in natrli-
chen Dekors und um Leute, die zum Teil
ihr eigenes Leben verkorpern (hier etwa:
Psychiater, Schizophrene). Diese au-
thentische Atmosphare ist wichtig, um
bereits den Anfang zu verstehen, wo Ja-
nice (Sandy Ratcliff) verloren auf dem
Perron steht und die Zlige ein- und weg-
fahren lasst, ohne sich zum Einsteigen
entschliessen zu kénnen. Das liegt aber
bereits ausserhalb des genormten Verhal-
tens: Die Polizei bringt Janice nach Hau-

Ein Mensch wird zum Wahnsinn ge-
trieben: Grace Cave (links) und Sandy
Ratcliff in « Family Life» von Kenneth
Loach

se, und das ist in dieser Gesellschaft be-
reits Grund genug, Janices Refiisierung
und Entfremdung als ernsthafte geistige
Storung zu diagnostizieren und ihr einen
Arzt zu empfehlen. Gewiss ist Janice
Ubersensibel, und in der heutigen funk-
tionalen Welt ist das gefahrlich. Daher ihr
erster, ihr einzig authentischer Wahn: Da-
durch dass ihr die Mutter rat, das von ihr
erwartete Kind abzutreiben, sieht sie inihr
die Morderin ihres Kindes. Nun hatte Ja-
nice allerdings die Chance, ihre Person-
lichkeit abzutasten, zu finden und zu re-
alisieren. Das bedingte indessen: Aus-
bruch aus dem Zuhause. Aber sie besitzt
nicht den Mut, ihre Eltern zu verlassen,
mit der Vergangenheit und der Abhangig-
keit zu brechen. Notgedrungenermassen
fuhlt sie sich zwischen beiden Welten —
der ihren und jener der sie gefangen-
haltenden Eltern und Erziehung—blockiert.
In einem Ausbruch der folgerichtigen Re-
volte wirft sie ein Brotmesser gegen die
Mutter — und nun ist der Tatbestand er-
flllt. Zuerst kommt sie in eine psychiatri-
sche Behandlung, die ihr die Chance gibt,
ihre ldentitat zu entdecken und ihre
Handlungen zu begreifen. Doch dann
wird der Psychiater versetzt, jede weitere
Ausserung eines nicht-konformen Ver-
haltens, einer normalen Verzweiflung
oder Ausbruchsgeste, wird als Beweis ih-
rer Krankheit gewertet, und mit den Me-
thoden des Behaviourismus wird ver-
sucht, aus Janice eine gutbirgerliche,
brave, beschnittene, verniinftige Dame zu
machen, nach dem Vorbild der kleinbur-
gerlichen Eltern und der Gesellschaft, die
brave, burgerliche, beschnittene, ver-
ninftige Menschen braucht. Der innere
Widerstand — sagen wir: der Drang zum
eigenen, echten Leben —istin Janice aber
zu gross, um durch Chemikalien und 600-
Volt-Stosse eine andere zu werden; sie
bleibt in ihrem unartikulierten Ich stek-
ken, kriecht in sich selbst zurlick, verliert
jeden Willen, jede ldentitat: verliert sich



im Vakuum und in der Dunkelheit zwi-
schen den beiden Welten. Und dann ist es
nur noch ein kleiner Schritt zur hoff-
nungslosen Schizophrenie — zum psychi-
schen Tod, an dem die Psychiater kraftig
mithelfen: am Schluss wird Janice an der
Universitat zu Demonstrationszwecken
verwendet.

Diese Sequenz im Vorlesungssaal ist viel-
leicht etwas forciert; fragwirdig ist auch
Loachs Portrat der Eltern, und zwar inso-
fern, als sie keine Entwicklung durchma-
chen. Bisweilen geraten auch die Charak-
tere zur leichten Karikatur.

Jede Gesellschaft, die in derartigen Kon-
flikten die Symptome ihrer eigenen
Krankheit verbergen und vernichten will,
anstatt die Krankheit selbst zu erkennen
und zu heilen, reduziert ein Schicksal wie
das von Janice zwangslaufig zu einem
Fall, womit die Sache erledigt ware. (Da-
fir gibt es ja Gefangnisse und Kliniken.)
Loach greift mit der Familie, die selbst
durchaus das Gute will und ihrerseits Op-
fer von Erziehung und Umgebung ist, die
Gesellschaft als Ganzes an. Selbstge-
rechtigkeit, Konformismus, Ordnung,
Recht und Tradition sind hier die oft mit
Gewalt errichteten Mauern, mit denen ei-
ne etablierte Generation das junge Leben
einkesselt: gleichsam als Mauern eines
Gefangnisses, in dem Janice gar nichts
mehr Gbrigbleibt, als sich fir die gefan-
gengehaltene Verrlckte zu halten, da ihr
die Kraft, dartiber hinauszugehen, fehlt.
Janices einzige Chance, in sich einen
Halt zu finden, ist so nicht realisierbar.
Vielleicht war sie zu normal fir die ge-
normte, selbst eingekesselte, des Lebens
verlustig gewordene Welt.

Loachs Film mahnt an Henri de Monther-
lants Ausspruch, wonach die Menschen
— im Gegensatz zur Natur — aus dem
Schmetterling einen Wurm machen:
Loach zeigt das mit einer wirgenden,
einschnirenden Prazision, die (beraus
stupend ist, Dokumentares und Fiktives
verbindet und in hervorragend herausge-
holten Details brilliert. Seine Kritik an ei-
nem System, das alles zerstort oder « nor-
malisierty, was ausscheren will, ist von
seltener Brisanz. Ein Lob dem Verleiher,
der sich dieses hervorragenden, vielge-
rihmten, doch unbequemen Films ange-
nommen hat. Bruno Jaeggi

Viva la Muerte!

Produktion: Frankreich, 1970
Regie und Buch: Fernando Arrabal
Kamera: J.-M. Ripert

Musik: J.-Y.Bosseur

Darsteller: A.Ferjac N.Espert,

M. Chaouch, |. Henriques

Verleih: Elite Film, Zirich

Der spanische Dramatiker Fernando Arra-
bal wurde weltberiihmt durch seine ex-
zessiven, ritualisierten und hochst eigen-
willigen Theaterstiicke, wie «Garten der
Liste», «Und sie legen den Blumen
Handschellen an» und «Der Architekt
und der Kaiser von Assyrien». Mit seinem
ersten Film, «Viva la Muerte!», hat er den

Versuch unternommen, seinen autobio-
graphischen Roman «Baal Babylon» ins
Optische umzusetzen, was ja gar nicht so
leicht ist, da die an sich diinne Handlung
durchsetzt und umwuchert ist mit reichen
Kommentaren und deliriumhaften Sze-
nen. Freilich hat denn auch der Film mit
dem Buch nicht mehr viel gemeinsam.
Dennoch muss man sagen, dass es sich
um eine adaquate Umsetzung handelt.
Traume und Visionen hat er in eingefarb-
ten Negativ-Einstellungen reizvoll ver-
fremdet. Im Mittelpunkt steht die Be-
wusstwerdung eines sensiblen Knaben
(wéhrend des spanischen Blrgerkriegs),
der zu lernen beginnt, dass seine Umwelt
eine durch Terror und Ungerechtigkeit
gepeinigte Gesellschaft ist, die freie Ge-
danken, ein freies Leben und echte Liebe
nicht zuldsst. Der Knabe, das ist leicht zu
erraten, ist Arrabal selbst. Arrabals Mutter
hat ihren Mann als Gegnerdes Regimes
und als Atheisten — fur sie unmaglich zu
bussende Stinden — der Miliz denunziert.
Er wird verhaftet, gefoltert und ver-
schwindet flr immer. Arrabal und seiner
Schwester erklart sie, der Vater sei tot. Da
sie des Vaters Photos beseitigt und ihn
aus Familienbildern herausschneidet, be-
greift das den Kinderschuhen entwach-
sene Blrschchen. Aber dennoch befallt
ihn mit der Abscheu vor der Mutter
gleichzeitig eine leidenschaftliche physi-
sche und metaphysische Liebe zu ihr. Im
Hause herrscht nun ein bigottes Matriar-
chat. Der Junge wachst zwischen der
Mutter, der Tante und der Grossmutter
auf. Der schichterne Grossvater, im ge-
heimen «ein Roter», hat nichts zu bestim-
men. Die sexuellen Verklemmungen der
in Frommelei und Obskurantismus erzo-
genen Frauen entziinden sich an dem
bald nicht mehr naiven Knaben. Typisch
und grossartig zwei exemplarische Sze-
nen: einmal fir die physische und meta-
physische Liebe zur Mutter die Sequenz,
in welcher der Knabe die Mutter strei-
chelt, genau untersucht, selbst ihre Zunge
herausnimmt — und zum anderen, die
Szene, in der die Tante ihre fleischlichen
Geluste damit zu unterdriicken versucht,
dass sie sich vom Knaben auspeitschen
lasst, wodurch sie in Erregung gerat und
im Orgasmus den Jungen zwischen den
Beinen packt. Alle diese personlichen
Geschehnisse sind mit dem politischen
Terror der Zeit verquickt.

Genau in dieser gekonnten Vermischung
liegt die Grosse des Films. Fast mit dialek-
tischer Prazision zeigt Arrabal die Verbin-
dung von unterdriickter Sexualitat und
sozialem Machtrausch. Was dem Tier der

«Rang» ist, ist dem Menschen mutatis
mutandis die « Klasse». Der Penis des to-
ten Feindes wird abgeschnitten und ist
Siegestrophde. Bei Arrabal sind es die
Hoden, die immer wieder als Symbol in
den Vordergrund drdangen. So traumt der
Knabe einmal davon, dem autoritaren und
heuchlerischen Priester die Hoden abzu-
reissen und sie ihm in den Mund zu stop-
fen, worauf der Geistliche in Demut und
Gottergebenheit spricht: «Oh Herr, ich
danke Dir fiir das Mahl! — Du hast sie mir
gegeben und Du hast sie mir genom-
men!» Kastration zieht hier (vom Kna-
ben) nicht auf Geschlechtskraft, sondern

soll Degradierung bedeuten. Die Etholo-
gie lehrt, dass die Geschlechtsmerkmale
primar Rang- und Machtsymbole waren
und dass die sexuelle Bedeutung erst
spater dazukam, erst Ergebnis menschen-
gesellschaftlicher Beziehung ist. Wenn
Arrabal die Sexualsymbolik in seiner so-
zialen Schicht aufdeckt, so ist das nicht
als « Sexualisierung» zu verstehen, weil ja
hinter den sexuellen Symbolen phyloge-
netisch unterschichtig Rangverhéltnisse
stecken.

Hinzu kommt die archaische Kastra-
tions-Situation, die aus der Unterdrik-
kung und dem daraus resultierenden
Machtgefluihl entsteht. Das Schlachter-
Motiv wird deshalb immer wieder in Fil-
men verwendet (Fleischmanns «Jagd-
szenen in Niederbayerny, Godards «Wek-
end», ja selbst in Chabrols «Le bou-
cher»); so auch hier. Am Ende des Films
konkretisiert sich darin die politische
Symbolik. Die Mutter schlachtet einen
Stier, schneidet ihm die Hoden ab, be-
schmiert sich mit dem Blut und naht ei-
nen Mann ins Stierfell ein. Der Gebrauch
dieser Symboltechnik ist nicht an sich
verwerflich, es ist eine Frage der Drama-
turgie. Von Sade bis Arrabal erzeugt die
hohere Ironie des «blutigen Ernstes» ei-
nen bewusstmachenden Verfremdungs-
effekt, der den herrschenden Klassen, die
den Mordapparat hochst schamvoll in
Bewegung setzen, den Spiegel vorhalt.
Bei Arrabals Schluss-Apotheose muss
diese Erkenntnis jedoch fraglich bleiben,
weil diese Szene, im Gegensatz zu den
vorhergehenden, nicht mehr verfremdet
wird, sondern im Gegenteil «sehr» echt
gezeigt wird. Es stellt sich beim Publikum
(neugierig geworden durch die Wer-
bung) hochstens noch Ekel ein, Abscheu,
aber bestimmt nicht die Kraft, durch die
Bilder «hindurchzusehen»y.

Die Regression, der eine herrschende
Klasse in einer patriarchalischen Ordnung
kollektiv unterliegt, sobald ihre Herrschaft
in Frage steht, fihrt sie zuriick in den
Schoss der Grossen Mutter. So wie das
unterlegene Tier und das bedrohte Kind
buchstablich zur Mutter flichten, so
erinnert sich phylogenetisch-historisch
das Patriarchat in seiner Krise des matriar-
chalen Stadiums. Diesen Vorgang (oder
diese Angst) spiegelt die Familie wieder.
Hier schlagt bereits die hysterische
Mann-Vergottung (als Produktionsmaxi-
mierung) der Herrschenden in den Zu-
stand um, vor dem man Angst hat. Auch
hierflr zwei Szenen. Die Mutter lasst sich
von Soldaten kissen, ja glaubt, sich wie
ein Hund ihnen anbieten zu mussen, und
ein Dichter (gemeint ist Garcia Lorca)
wird erschossen. Ein Soldat: « Das ist der
Schreiberling.» Ein anderer: «Dieser
Schwule.» Und schliesslich ein dritter:
«Gib ihm den Gnadenschuss in den
Arsch!» So schlagt die Mutter nach un-
ten weiter; Opfer aller drei Frauen ist der
Knabe. Die Kirche schliesslich blockt die
totale Unterdriickung durch Weckung
psychischer Angste génzlich ab: durch
die Algolagnie, die Schmerzlust. Der ma-
sochistische Charakter der Geisselung
strebt nicht Unlust an, sondern eine, in
gelenkte und gesteuerte Bahnen der von
oben Uberprifbaren Lust. Wilhelm Reich
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beschreibt diesen Vorgang als eine be-
stimmte Fixierung, die «immer wieder auf
die Versagung, auf Strafvorstellung oder
Angst stosst, die sich dazwischenschiebt,
und das urspringliche Ziel vollkommen
verdeckt oder unlustvoll veranderty». Der
Masochist hat echte Angst vor der Lust-
erfillung, weil er in einer Strafsituation
«hangengeblieben» ist. Die Strafe, das
Schlagen, legt sich zwischen den Maso-
chisten und die Lust, er bleibt regelmassig
darin stecken, sie scheint ihm die Lust zu
«ersetzen» — womit (besonders die spa-
nische) Situation, die Arrabal beschreibt
und darstellt, gznau definiert ware.
Vielleicht ist noch auf das Auge als
Sexualsymbol hinzuweisen, das er in den
Grossaufnahmen zwischen Tante, Mutter
und Sohn latent, aber mit Faszination ein-
fangt, obwohl er freilich nicht so weit
geht wie Dali/Bunuel. Uberhaupt liegt in
diesen suggestiven Grossaufnahmen Ar-
rabals Starke; sie sagen mehr als seine all-
zu spektakularen Schlacht- und Rausch-
szenen, die mir gerade in ihrer grausamen
Detailwut zu oberflachlich und platt er-
scheinen.
Wenn auch Bunuel der viel grossere Fil-
memacher ist, so muss man doch sagen,
dass es Arrabal gelungen ist, seine per-
sonlichen Obsessionen mit ihren gesell-
schaftlichen Griinden zu vermitteln. Es
lasst sich nicht leugnen, dass sein Film
ein Dokument der Heuchelei und From-
melei, der Unmenschlichkeit und Bestia-
litdt unserer Zeit ist, und dabei die Tiefen-
schichten dieser Zustande hervorholt.
Wolfram Knorr

Elvira Madigan

Produktion: Schweden, 1967

Regie: Bo Widerberg

Kamera: Jorgen Persson

Darsteller: Pia Degermark, Thommy
Berggren, Lennart Malmer, Cléo Jensen,
Nina Widerberg

Verleih: Victor-Film, Basel

Nachdem Bo Widerberg durch «Joe Hill»
einem weiteren Publikum zum Begriff
wurde, hat man jetzt nicht langer gezo-
gert und mit einigen Jahren Verspatung
endlich auch «Elvira Madigan» zur Auf-
flihrung gebracht. Ich weiss nicht, warum
man diesen Film vor finf Jahren dem hie-
sigen Publikum vorenthielt. Zu vermuten
ware vielleicht, dass er damals zu «unmo-
derny», zu &sthetisch wirkte. Heute darf
man aber — erfreulicherweise — auch Zar-
tes, Poetisches wieder zeigen.

Mit « Elvira Madigan» hat Bo Widerberg
nun aber nicht eine «Love Story» vor-
weggenommen. Sein Film ist nicht das
Produkt einer Mode-Erscheinung. Er hat
ein durchaus eigenstandiges, subtiles
Werk geschaffen, das durch seine poe-
tisch-traurige Grundstimmung in einem
echten Sinne zu rithren vermag und das
gleichzeitig durch den realistischen
Standpunkt des Regisseurs eine intelli-
gente Analyse enthalt.

Gegen Ende des letzten Jahrhunderts hat
ein schwedischer Leutnant Armee und
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Pia Degermark als Seiltanzerin Elvira
Madigan

Familie verlassen und ist mit der Seiltan-
zerin Elvira Madigan, allein der Liebe le-
bend, weggezogen. Im frihsommerlichen
Schweden finden die beiden ein anfang-
liches Glick. Es scheint, als konnten sie
von der Liebe leben, als konnte nichts die
romantische Idylle storen. Widerberg wa-
re nun aber nicht ein Realist unserer Zeit,
wenn er nicht schon von Anfang an die-
ser ldylle misstrauisch gegenuberstiinde
und Zeichen eines unausweichlichen Un-
glicks setzte. Eine umgeworfene Wein-
flasche etwa, aus der der Wein wie Blut
entrinnt, ldsst wohl auch die Liebenden
Unheil ahnen. Zwar sind Symbole solcher
Art eher selten, denn Widerberg geht es
nicht um eine Poetisierung eines zer-
brechlichen Gliicks. Diese Liebe ist viel-
mehr durch die Umwelt gefahrdet; die
Forderungen des taglichen Lebens wer-
den immer bedrohlicher. Elvira und ihr
Leutnant leben nicht unter einer Glas-
glocke. Sie mussen erkennen, dass, um
lieben zu kénnen, man auch leben kon-
nen muss. Allméahlich fehlt es am Notig-
sten. Sie haben kein Geld mehr, sie hun-
gern, sie werden gesucht — schliesslich
sehen sie keinen Ausweg mehr: es bleibt
nur der Liebestod.

Das Eindringen der Lebensanspriche in
den vermeintlich abgeschiedenen Bezirk
der Liebe hat Widerberg auf hervorragen-
de Weise gestaltet. Die Sorge um Geld
Essen, Unterkunft wird jeweils angedeu-
tet, wahrend die romantische Grundstim-
mung — unterstrichen durch Mozartsche
Musik — durch den ganzen Film geht. In
der Ausweglosigkeit eines Daseins, das
absolut auf Liebe gebaut ist, liegt die Tra-
gik von «Elvira Madigan». Um die Liebe
nicht umzubringen, missen sich die Lie-
benden umbringen.

Widerberg lasst also auch in dieser Ro-
manze gesellschaftliche Aspekte nicht
ausser acht. Neben den « Anspriichen der
Welt» ergibt sich ein weiteres Span-
nungsfeld durch den sozialen Unter-

schied zwischen dem Leutnant und der
Artistin. Nach seiner Desertion ist der
Leutnant vaterlandslos geworden, wah-
rend die mit dem Zirkus herumreisende
Elvira gar nie an eine Nation gebunden
war. Der Liebende hat sich — wie er in ei-
nem Gesprach mit einem befreundeten
Offizier sagt — auf die Seite der Frauen ge-
schlagen. Dies ist hier die Seite der Liebe,
des Friedens und der Schwachen.
Dem eindringlichen Inhalt von «Elvira
Madigan» entspricht nun die formale Ge-
staltung, die immer poetisch, nie aber
sentimental ist. Asthetik ist bei Widerberg
nicht Selbstzweck. Zum hohen Niveau
des Films tragen zudem Schauspieler und
Kameramann das ihre bei.

Kurt Horlacher

Nous ne vieillirons
pas ensemble

(Wir werden nicht alt werden zusammen)

Produktion: Frankreich/Italien, 1972
Regie: Maurice Pialat

Buch, Dialog: Maurice Pialat

Kamera: Luciano Tovoli

Montage: Anne Mirman

Darsteller: Jean Yanne, Marléne Jobert,
Macha Méril, Christine Fabrega, Jacques
Galland, Muse Dalbray.

Verleih: Distributeur de Films, Genf

Wahrend der franzosische Film der Ge-
genwart in einer argen Krise steckt, wo
selbst Godard scheitert, Truffaut nach-
lasst, de Broca abgleitet und die beiden
profiliert gebliebenen Autoren Borow-
czyk und Bresson zumindest vom Publi-
kum im Stich gelassen werden, steht
Maurice Pialats « Nous ne vieillirons pas
ensembley» im Gesprach einer etwas zer-
strittenen in- und ausléandischen Kritik
und eher in der Gunst des Publikums.
Dieses Jahr erkannte man immerhin in
diesem Film den einzigen franzosischen
Canner Beitrag, der diesem Festival wiir-
dig war.

Maurice Pialat erzdhlt eine dusserst all-
tagliche Geschichte: Ein Paar hat sich
sechs Jahre lang irgendwie geliebt und
irgendwie verletzt, und jetzt kehrt der
Mann zu seiner ersten Frau zurlick; die
Geliebte hat sich von ihm gelost. Der Re-
gisseur von « L'Enfance nue» durchbricht
eine glatte, banale Oberflache, mahnt an
den erloschenen Elan eines Démy, an die
Hintergriindigkeit eines Chabrol: Aber er
weicht in keine abstrakte Refugien oder
Karikaturen aus; ob es einem passt oder
nicht: Er analysiert Geflihle, konfrontiert,
trifft dadurch und gibt wenig Maoglich-
keit, Unerlebtes durch theoretische For-
mulierungen zu verbramen. Pialats
durchdringender Blick, der die sehr dicht,
lebensnah gezeichneten Figuren in ihren
schwachen Momenten ergreift, sprengt
die Ublichen Klischees.

Pialats Abgesang auf ein Leben, das nie
gelebt worden ist, reflektiert soziale Moti-
ve: In einer Welt arrangierter Scheinver-
gniugen und in der stadtischen Schein-



Geselligkeit zerfallt Kommunikation; die
Arbeit tragt das ihre dazu bei, dass Uber
allen Begegnungen und Regungen dich-
ter Staub langst erloschener Vulkane zu
liegen kommt. Unter vielen Schichten,
hinter sich sporadisch offnenden Tulren
deutet Pialat auf einen Alltag nicht nur
der — stets reparablen — Missverstandnis-
se, sondern des permanenten, nur halb-
wegs vertuschbaren Unverstandnisses
und Missmuts. Folge dieser Unzufrieden-
heit sind Aggressionen: Man fihlt, dass
einem das eigene Unvermogen beim Erle-
ben der Gegenwart in die Quere kommt,
und als Verletzter verletzt man den an-
dern: Man redet sich ein, stark zu sein,
und errichtet gerade dadurch jene Barrie-
ren, die letztlich jeden irreversibel auf
sich selbst zurickwerfen. Jean Yanne
liegt in seiner Mischung von gutmiutiger
Unbeholfenheit und purem Egoismus
vollig richtig als der Mann, der beim be-
sten Willen alles falsch macht in seinem
unartikulierbaren Bedtirfnis nach dem an-
dern. Hier sagt der Dialog gerade dort al-
les aus, wo die Worte falsch sind, wo
nichts gesagt oder aber nur geschwatzt
wird.

Pialat lasst in diesem Hin-und-Her zwi-
schen dem Versteck des einen und der
Verteidigung des andern das durchaus
Komische dieser tragischen Banalitat er-
kennen, in einer absurden «vase close».
Das verschweigt keineswegs, dass am
Ursprung des Scheiterns das Unwissen
lber sich, den andern und die sozialen
Grundlagen liegt; dass Isolation im an-
onymen, funktionalen Grossstadtleben
einkalkuliert ist.

Pialat arbeitet mit Ellipsen, Anspielungen
und — durch die Montage verstarkten —
Distanzierungen; er versagt sich jeden
poetischen Anflug um, ebenso diskret
wie filmisch, aufzuzeigen, in welchem
Mass ein Leben von den unreflektierten
Nichtigkeiten der Gewohnheit und vom
Egoismus des Mannes verzehrt wird. Er
bemduht sich in seinem sehr franzésischen
Film um eine Aufrichtigkeit, eine Wahr-
heit, ja Gestandnisfreudigkeit (der Film ist
weitgehend autobiographisch), die nie
die Grenzen des Subtilen und Utberper-
sonlich Verarbeiteten verlassen. Und er
zeigt, wie der sozial, gefiihlsmassig und

psychologisch entfremdete Mensch am
Schluss in seiner Resignation das akzep-
tiert, was im morosen Alltag noch Ubrig-
bleibt: es liegt dem Leben fern, aber es ist
offenbar die einzige Alternative zum Tod
in einer Gesellschaft, die samtliche ande-
ren Moglichkeiten verbaut hat.

Bruno Jaeggi

Djamila

Produktion: Sowjetunion, 1969

Regie: Irina Poplawskaia

Buch: Irina Poplawskaia, nach dem Buch
von Tschinguiz Aitmatow

Darsteller: Natalia Arinbassarowa, Souy-
menkoul Tschokmorow, Nasreddine
Donbachew

Verleih: Victor-Film, Basel

Poplawskaias einfacher, naiv-reiner Film
ist ein kleines Juwel in der sonst eher un-
originellen russischen Kinoproduktion
der Gegenwart: eine eigenartige, poesie-
volle Liebesgeschichte in der vor-hima-
layanischen Welt Kirgisiens. Djamila ver-
heiratet sich mit Sadyk, der kurze Zeit da-
nach in den Krieg zieht und die Frau mit
seinem kleinen Bruder, Seit, zurticklasst.
Ausschliesslich mit den Augen dieses
kaum zehnjahrigen Schwagers Djamilas
wird nun die Geschichte erzahlt und
erlebt, mit der Unmittelbarkeit des di-
rekt Betroffenen und der Distanz der
Zeit. Denn Poplawskaia lasst Seit als Er-
wachsenen, nach vielen verflossenen
Jahren, an seine unmogliche Liebe zu
diesem Madchen herantreten. Anhand
seiner Kinderzeichnungen, die sich mit
der Erzahlung verschmelzen, folgt er sei-
nem frihen, schmerzlichen Schritt zum
Erwachsenwerden: durch das Leiden an
der hilflosen Liebe hat er zum kiinstle-
rischen Ausdruck, zur Malerei gefunden
und so das Unerfiillte bewaltigt, indem er

Naiv-reiner Film aus der Sowjetunion:
enorme Schonheit und herbe Lyrik zeich-
nen « Djamila» von Irina Poplawskaia aus

sich seine eigene, bewohnbare Welt
schafft.
Djamila geht wahrend Sadyks Abwesen-
heit eine Verbindung mit einem andern
Mann, Daniar, ein. Seit ist durch die ge-
sellschaftlichen Fesseln noch nicht ge-
bunden: Er betrachtet das Geschehen aus
der Optik der Liebe und Aufrichtigkeit,
mit dem Vermdogen dessen, der den Kon-
takt zum Leben noch nicht verloren hat.
Daher gilt seine ganze Sympathie der
sinnlichen Frau, die das lauernde Schuld-
gefiihl besiegt. Seit wird stiller Komplize
der Flucht der beiden Liebenden; hinter
ihnen her sind der ingrimmig auf Rache
brennende Sadyk und eine Gesellschaft,
die im Namen einer zweifelhaften Norm
und Familienwirde eine Jagd inszenie-
ren, von der sie indessen erfolglos, zer-
knirscht zuriickkehren.
Irinia Poplawskaia schafft im exotischen
Hochland -eine fast marchenhafte Welt,
die uns um so mehr fasziniert, als wir
sie nicht mehr zu der unsrigen machen
kénnen. Mit sparsamem Dialog, nurdurch
stark empfundene Stimmungen, mit ein-
dringlichen Kamerabewegungen, die eine
untergriindige Erotik schaffen, und mit
gelungenen Zeitraffungen gewinnt die fir
russische Begriffe eher unorthodoxe Ge-
schichte Uberaus filmische Strukturen;
der magische Widerschein der Erinnerun-
gen Seits verstarken eine Poesie, in der
sich die Regisseurin sehr viel erlauben
kann: Da akzeptiert man selbst eine stark
stilisierte Landschaft, Gber der eine ge-
waltige Mondsichel steht, und die wil-
den, fabelhaften Gegenden Kirgisiens
kontrastieren (iberaus glicklich mit der
Warme und Melancholie der romanti-
schen Melodien. Ein klein bisschen Ko-
ketterie ist da zwar auch ab und zu dabei,
dem Stil einer gewissen russischen Tradi-
tion gar nicht so fremd. Aber die enorme
Schénheit, die Giberzeugende Einfachheit
und die zuriickhaltende, herbe Lyrik des
Films beherrschen doch das ganze, schon
eher unvergleichliche Filmklima. Und
auch die Ausdruckskraft der Darsteller
wird man nicht so bald vergessen.

Bruno Jaeggi

K3

30 Rihmann-Filme bei der ARD

Heinz Rihmann gehort nach wie vor zu
den beliebtesten Stars auf Leinwand und
Bildschirm. Die ARD-Filmredaktion hat
sich entschlossen, den zahllosen Freun-
den Heinz Rihmanns zukunftig jeden
Monat einen Spielfilm des heute 70jahri-
gen Schauspielers anzubieten. Sie hat
Rihmann-Filme der verschiedensten
Quellen und Epochen zusammengetra-
gen und daraus ein Programm mit 30 Ti-
teln aufgestellt, die ab September im
ARD-Programm zu sehen sind.

Regie-Erstling von George C.Scott
«Rage» ist der Regie-Erstling von George

C.Scott («Patton»); neben ihm agiert
wieder einmal Richard Basehart.
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