Zeitschrift: Zoom-Filmberater

Herausgeber: Vereinigung evangelisch-reformierter Kirchen der deutschsprachigen
Schweiz fur kirchliche Film-, Radio- und Fernseharbeit ;
Schweizerischer katholischer Volksverein

Band: 31 (1979)

Heft: 19

Artikel: Konturen eines aus den Nahten platzenden Festivals
Autor: Schlegel, Hans-Joachim

DOl: https://doi.org/10.5169/seals-933287

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 12.03.2026

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://doi.org/10.5169/seals-933287
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Konturen eines aus den Ndhten platzenden Festivals

Das 11. Internationale Filmfestival von Moskau

Das diesjahrige 11. Moskauer Filmfestival (14. bis 28. August) fand im sechzigsten
Jahr des Sowijetfilms statt. Anlass genug fur ein auf Jubilden versessenes Land, ein
Ubersoll an Festreden und Sonderveranstaltungen abzuleisten. Manches davon fiel
eher ornamental als funktional aus. Einiges trug die Spuren hetzenden Termin-
drucks, was die einzige Entschuldigung fir Grigorij Aleksandrovs bitter enttau-
schende Rekonstruktion des Eisensteinschen «Que viva Mexico»-Films ware, die
die urspringlich avisierte geschichtsphilosophische Kontrapunktik aus Pathos und
Ironie zu einem besseren Touristenfilm verwassert, faszinierendes plastisches Bild-
material zum Opfer einer peinlich pseudofolkloristischen Soundkulisse werden
lasst. Anderes wiederum verfehlte seine Wirkung nicht, war beeindruckend, auf-
schlussreich und interessant. Vor allem etwa die gigantische Ausstellung «60 Jahre
Sowjetfilmy», wo die Filmentwicklung der einzelnen — also auch der kleineren —
Sowjetrepubliken nicht nur auf Schautafeln und planen Filmphotos, beziehungs-
weise in Abstand heischenden Reliquien-Vitrinen zu bestaunen war, sandern die
man in einem wortlichen Sinne begehen und betasten konnte — vom Agitfilmwag-
gon der Burgerkriegszeit uber die Requisiten eines belorussischen Partisanenlagers
oder beliebten Marchenlandschaften der Kinderfilmstudios bis hin zu den phanta-
stischen Raumschiffen jlingster Science-Fiction-Filme: Filmgeschichte wurde hier
Vergniugungspark und Bildungsstatte in einem. Ein sowjetisches Disneyland mit
tieferer Bedeutung, da hier rund um die Uhr wichtige, auch wenig bekannte oder
vergessene Filme aus allen Zeiten und von den verschiedensten Enden des sowijeti-
schen Vielvolkerstaates zu besichtigen waren.

Zuweilen kam der verfiihrerische Gedanke auf, ob man nicht hier seine Zeit viel
nutzlicher und sinnvoller als auf dem Festival selbst verbringen konnte. Denn ent-
sprechend der geradezu uberdimensionalen internationalen Beteiligung an diesem
Moskauer Festival — 104 Lander (plus UN, UNESCO, PLO und «Patriotische Krafte
Chiles») mit Gber 500 Kurz-, Spiel- und Kinderfilmen - fiel eine Trennung von Spreu
und Weizen ausgesprochen schwer, mussten langere Durststrecken mittelmassi-
ger, ja schwacherer Film in Kauf genommen werden. Das gilt insbesondere fiir den
Kurzfilmwettbewerb, bei dessen Programmierung offensichtlich in mehreren Fallen
eher «festival-diplomatisch» nach moglichst umfassender Weltreprasentanz ge-
schielt als auf filmsprachliche Konsequenz geachtet wurde. Andererseits waren
hier eine Reihe von Landern vertreten, von denen man noch nicht einmal wusste,
dass in ihnen filmisch gearbeitet wird — San Tomé et Principé, die Seychellen-In-
seln und Réunion etwa, aber auch erste Dokumentarzeugnisse aus Athiopien,
Afghanistan und Nicaragua waren zu besichtigen. Am aufregendsten vielleicht die
Zwei-Stunden-Dokumentation «Fur Freiheit!», gedreht von Khomeinis neuem stell-
vertretendem Kulturminister Hossein Torabi — ein Film, der trotz aller Ladnge in gera-
dezu spannender Weise die Emotionen der in Bewegung gekommenen iranischen
Massen dokumentiert und dabei ungewollt auch Hintergriindiges aufzeigt (etwa im
Interview eines iranischen Bauern, der sich bei jeder Antwort mit dem neben ihm
stehenden islamischen Geistlichen berat).

Dass mancher Kurz- und Spielfilm der in Moskau glucklicherweise nicht nur als
Alibi am Festivalrand, sondern so stark wie sonst nirgendwo vertretenen «Dritten
Welt» haufig genug noch deutliche Zeichen eines komplizierten Kampfes um kultu-
relle und asthetische Selbstfindung tragt, sollte als bittere Frucht langjahriger kul-
turimperialistischer Abhéngigkeit begriffen und so auch historisch-dialektisch ein-
geordnet werden. Dass aber einige filmisch hochentwickelte Lander des «We-
stens» — Frankreich, England oder die BRD etwa im Gegensatz zu ltalien, Spanien
oder Danemark — eher zweitklassige Arbeiten nach Moskau schicken zu kénnen
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glaubten, ist unverstandlich und zumindest eine Fehleinschatzung der Potenzen
und Moglichkeiten dieses Festivals.

Der neue Tarkovskij: «Stalker»

Nicht allzu glucklich schien allerdings auch die Wahl von Savva Kulischs «Der
Starty zum offiziellen sowjetischen Wettbewerbsbeitrag. Diese Filmbiographie des
1935 verstorbenen «Vaters der sowjetischen Raumfahrt» Konstantin Ziolkowski pra-
sentiert sauberes Handwerk im monumentalen 70-mm-Format, dessen perfekt ge-
machten Bild-Ton-Effekte dem in Moskau «ausser Wettbewerb» gezeigten Cop-
pola-Film «Apocalypse Now» Konkurrenz machten. Mehr aber auch nicht! Selbst
das Schauspieler-Debut von Jevgenij Jevtuschenko, dem einstigen «Enfant ter-
rible» kritisch-engagierter Sowjetlyrik der sechziger Jahre, konnte diesem Film be-
stenfalls zu grosserer Publicity, nicht aber zu hoheren kunstlerischen Weihen ver-
helfen.
Da héatte man sich denn schon lieber Andrej Tarkovskijs neuen Film «Stalkery im
Wettbewerb gewinscht, der fir Cannes nicht mehr rechtzeitig fertig wurde und
jetzt offensichtlich fir ein anderes Festival aufgespart wird, jedenfalls in Moskau
nur am Rande, in einer «Sovexportfilm»-Messevorfihrung zu sehen war. Wer ihn
hier sah, der wurde fur samtliche Durststrecken gleich auf einmal entschadigt.
Denn Tarkovskij hat es in diesem Film geschafft, die besten Elemente aus «Solaris»
und «Der Spiegel» zu einer kreativen Synthese zusammenzuschliessen — die philo-
sophische Dimension von «Solaris» ohne dessen vordergrundig spekulatives Dekor
und den evokativen, in die Innenwelt der Dinge, Phanomene und Zusammenhéange
vorstossenden Realismus des «Spiegel» ohne die monologe Kompliziertheit eige-
ner wie fremder Bild- und Wortzitate. Tarkovskijs ausgesprochen freie Adaption ei-
nes Science-Fiction-Romans der Briuder Strugatzkij verlasst die Konventionen her-
kommlicher Filmgattungen und stdsst zur Kategorie eines relativ sujetkargen philo-
sophischen Films vor, die Grenzfragen menschlichen Seins und Handelns, ja sogar
der Relativitat von Raum, Zeit und Logik zu ihrem eigentlichen Inhalt macht.
Das Sujet im traditionellen Sinne ist karg, «handlungsarmy»: Stalker, ein Outcast,
ein Unangepasster mit dem geschorenen Schéadel eines entflohenen Straflings,
bietet sich einem Schriftsteller und einem Wissenschaftler als «Guide» in die «ver-
botene Zone» an, als Fihrer durch ein Reich unbekannter Gefahren. Ein Gebiet, in
dem unbekannte, unsichtbare Krafte aus dem Kosmos gelandet sind, die der irdi-
sche Staatsapparat nicht besiegen konnte, und deren Gebiet er daher zur streng
abgeschirmten «verbotenen Zone» erklarte. Stalker hat hier einen Stein in einer
Wand entdeckt, durch den hindurch man zu neuem Wissen und ewiger Freude ge-
langt. Doch weder der «Wissenschaftler» noch der «Schriftsteller» (beide tragen
keine Namen, sondern sind Gattungsvertreter) konnen diese Mauer der Konventio-
nen durchstossen. Sie wagten sich zwar in unbekanntes Gelande, in die «verbotene
Zoney, wo die Kategorien von Raum, Zeit und Logik aufgehoben, beziehungsweise
in ihrer Relativitat konkret erfahrbar geworden sind, aber sie taten dies als «Touri-
steny, die diese letzte Konsequenz nicht aufbringen und aus der «verbotenen Zone»
in die Tristesse ihres grauen Alltags, der diesseits der «verbotenen Zone» liegenden
«Normalwelt» (im Gegensatz zu den Farben, schénen Landschaften und dem Vo-
gelgezwitscher in der «Zone» ist hier alles von einer an Van Goghs Kohlezeichnun-
-gen aus der Borinage erinnernden Schwarz-Weiss-Fakturen verkommener Indu-
strielandschaft gepragt) zurlickkehren. Nur Stalkers Kind, ein kleines gelahmtes
Madchen, hat offensichtlich die Mauern der «Normalitat» durchbrochen: In der
Schlusseinstellung fegt es mit der psychokinetischen Kraft seiner Augen Teeglaser
vom Tisch.
Obwohl die ungewohnliche Lange dieses Films vor allem von Reflexionen und Dis-
puten uber die jeweils unterschiedlich erfahrene Relativitat von Raum, Zeit und Lo-
gik in der «verbotenen Zone» ausgefillt wird, bricht eine selten intensive Spannung
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Zeigt Moglichkeiten und Grenzen kritischer Filmarbeit in Polen auf: «Der Amateurfilmer» von
Krzysztof Kieslowski».

niemals ab. Es ist dies eine Spannung, die aus einer immer wieder hinausgezoger-
ten (und letztlich uneingeldsten) Erwartung der grossen Katastrophe, einer alles
verandernden Wende, aber auch aus einer fremden Filmsprache voller Bilderratsel
und dunkler Doppelbodigkeit kommt. Aus einer seltsamen Mischung von traumhaf-
ter Verfremdung und Gberwachem Detailrealismus, wofir beispielhaft jene collage-
artigen Sequenzen zitiert seien, in denen Relikte des Alltags im Wasser wie unter
einem stetig bewegten Zerrspiegel liegen.

Wider die Realitat des «Normaleny

Die Grenzen «normaler» psychophysiologischer Erfahrungen und Méglichkeiten lo-
tete in Moskau auch der Bulgare Christo Christov in seinem Wettbewerbsfilm «Die
Barrierey aus. Auch hier geht es um die Uberwindung einer «normalen» Grenze,
der Barriere physischer und psychischer Schwerkraft. Die seismographische Sensn-
bilitdt Dorotheas, Patientin einer offenen psychiatrischen Klinik, ist kreativer als die
ihrer «normalen» Umwelt, befahigt sie sogar, sich im ubertragenen wie wortlichen
Sinne Uber die Realitdt des «Normalen» zu erheben, zu «fliegen». Allerdings muss
sie scheitern, toédlich verwundet auf den Boden dieser «normalen» Realitat auf-
schlagen, weil ihr einfuhlungsfahiger Freund — der Komponist Antoni — vor dieser
Barriere scheut, sie nicht zusammen mit ihr Uberwinden kann. Christo Christov
greift in diesem Film zu keinerlei surrealen Kunstgriffen oder -verfahren. Er erarbei-
tet sein Thema als genau beobachtender psychologischer Realist. Dies allerdings
mit einer Meisterschaft, die von der Zeichnung realer Dinge zur Realitat der Dinge
vorzustossen vermag.

Die beiden Beispiele widersprechen zweifelsohne mancher hierzulande gangigen
Vorstellung Uber das kiinstlerische Schaffen in sozialistischen Landern. Doch diese
Tatsache sollte vor allem zu einer kritischen Uberpriifung gar zu voreilig verbreite-
ter Klischees bringen und nicht zu gangigen Spekulationen verfihren, die das «Un-
gewohnte», «Nicht-Ins-Bild-Passende» als Ausnahme von dem Gesamtprozess
kiinstlerischer Entwicklungen in den sozialistischen Landern isolieren. Denn so et-
was ware ebenso undialektisch wie ahistorisch.
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Zu welcher funktionalen Ausdruckskraft der scheinbar konventionelle Realismus
fuhren kann, demonstrierte in Moskau der ausserordentlich konsequente kubani-
sche Frauenfilm «Teresas Portrat», in dem Pastor Vega, also ein mannlicher Regis-
seur, die von prazisem Detailbewusstsein getragene Emanzipationsgeschichte ei-
ner kubanischen Arbeiterin und «Hausfrau» erzahlt, die sich von den patriarchali-
schen Besitzanspruchen ihres politisch, aber nicht privat progressiven Ehemannes
befreien lernt.

Das Problem gleichberechtigter und gleichzeitiger Emanzipation von Mann und
Frau greift auch der bisher vor allem als kritischer Dokumentarfilmer («Spital», «Le-
benslauf», «Sieben Frauen verschiedenen Alters») bekanntgewordene Pole
Krzysztof Kieslowski im Zusammenhang einer prinzipiellen Sichtung der Maoglich-
keiten und Grenzen kritisch-realistischer Filmarbeit im Polen der Gegenwart auf. In
seinem mit Moskauer Gold ausgezeichneten Film «Der Amateurfilmer» kommt ein
polnischer Arbeiter und Heimfilmer zu unerwarteter Anerkennung berihmter Re-
gisseure wie Krzysztof Zanussi, gerat aber zugleich in Konflikt mit seinem burokrati-
schen Betriebsleiter, der das Werksjubilaum ohne kritisch realistische Zwischen-
tone gefilmt sehen will. Diese gewichtige Frage nach Funktion und Stellenwert des
Filmens in einer sozialistischen Gesellschaft verknipft Kieslowski mit der ebenso
gewichtigen Frage nach der Verantwortung des Filmers fur seinen personlichen Be-
reich: Inwieweit darf die gesellschaftlich wie individuell notwendige kreative
Selbstverwirklichung Anspriche und Bedurfnisse der eigenen Familie ausklam-
mern? Bezeichnenderweise bewegt sich Kieslowski im Zwischenbereich von Spiel-
und Dokumentarfilm. Eine Tatsache, die nicht nur auf seine intensive Verwurzelung
mit dem Dokumentarfilmschaffen zuriickverweist, sondern einen wichtigen Trend,
eine neue Moglichkeit des Filmens signalisiert (erinnert sei an die Filme von Kies-
lowskis Landsmann Zanussi oder den wichtigen Film «Avantage» des Bulgaren Ge-
orgi Djulgerov): Vielleicht wird in dieser Richtung Eisensteins Ideal eines «Nicht-
spielfilms jenseits von Spiel- und Dokumentarfilm» verwirklicht.

Antifaschistisches aus Italien und Spanien, sozialkritisches Engagement aus der
«Dritten Welty.

Gemeinsam mit Kieslowskis «Amateurfilmer» erhielten zwei neue Arbeiten von
Francesco Rosi und Juan Antonio Bardem Goldpreise: «Christus kam nur bis
Eboli», in dem Rosi den gleichnamigen autobiographischen «Roman» seines Lands-
mannes Carlo Levi verfilmte (Vgl. ZOOM-FB 12/79, S.4). Wahrend Rosi seinen
aktualitatsbezogenen Antifaschismus eher indirekt, mit der emotional analytischen
Kraft evokativ eindringlicher Filmbilder vortragt, ist Bardems filmische Rekonstruk-
tion zeitgenossischen frankistischen Terrors von expressiver Leidenschaft und un-
mittelbar mobilisierender Anklage gepragt. Unter Einbeziehung dokumentarischer
Authentizitat wird in «Sieben Tage im Januar» ein analytisches Gesellschaftsbild
des gegenwartigen Spaniens gezeigt: das nach Francos blutiger Diktatur aufgebro-
chene neue Arbeiterbewusstsein, das jetzt offen fir seine Rechte, fir Amnestie
und Legalisierung der Kommunistischen Partei Spaniens (deren ZK-Mitglied der
Regisseur ist) eintritt. Aber auch die Agonie eines faschistisch gesinnten Grossbiir-
gertums, das seine Privilegien mit hasserfulltem, blutigem Terror zu verteidigen
sucht. Der Film kulminiert in leidenschaftlichen Bildern von der Beerdigung der Op-
fer, die zu einer machtvollen Demonstration wurde, zu einer von der Leinwand in
den Zuschauerraum Uberspringenden Manifestation eines neuen, militanten Demo-
kratiebewusstseins.

Bewusst politisch und sozialkritisch engagiert waren auch die meisten Filme der
«Dritten Welt». Allerdings mit unterschiedlicher gesellschaftlicher und asthetischer
Konsequenz. Manche passen sich einem fragwurdigen Publikumsgeschmack an
(etwa «Die zerrissene Fahney des Mexikaners Gabriel Retes, der Sozialkritik zu ei-
nem reisserischen Thriller verkommen lasst und einen seltsamen «Erpressersozia-
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lismusy» predigt). Andere stehen noch zu sehr unter dem Eindruck einer vom Holly-
woodschen Kulturimperialismus geborenen Kommerzfilmasthetik (etwa «Sonnen-
aufgang» aus Sri Lanka oder der syrische Film «Siss ist meine Liebe»), oder sind
von einem an unverdauten westeuropaischen Vorbildern orientierten Intellektualis-
mus gepragt, bei dem statt analytischer Sinnlichkeit langatmige Kopflastigkeit her-
auskommt wie in dem algerischen Film «Nahl/a», wo Farouk Belouffa ein Psycho-
portrat des libanesischen Kleinblirgertums zu zeichnen versuchte.

Die gewichtigsten konstruktiven Ansatze des «Dritten Welt»-Films demonstrierten
in Moskau der Inder Mrinal Sen und der Nigerianer Ula Balagoun. Mrinal Sen ver-
knipft seine anklagenden Bilder von der Not der am Rande der indischen Gesell-
schaft in stiandiger Nahe des Hungertodes lebenden Outcasts mit symbolischen
Parallelen zum sagenhaften Helden indischer Mythologie, zu «Parashuram, dem
Mann mit der Axt» (Vgl. ZOOM-FB 6/79, S.10), der das von den reichen Herrschern
angetane Unrecht mit der Axt rachte. Der nigerianische Film «Freiheitskampfy
bringt mit den «naiven» Mitteln einheimischer Volkstheatertraditionen (vergleich-
bar etwa einer Mischung aus italienischer «Commedia dell’arte» und franzosi-
schem Guignol) und ernstgenommener Folklore eine bilderbogenhafte Analyse des
antimonarchistischen Kampfes im Nigeria der Jahrhundertwende. Entscheidend
scheint, dass sich beide Filmer auf eigene Erzahltraditionen und Darstellungsfor-
men besinnen. Denn genau dies scheint der Weg zu kreativer kultureller Selbstfin-
dung in der «Dritten Welt» zu sein. Hans-Joachim Schlegel

FILMKRITIK

Der Landvogt von Greifensee

Schweiz 1979. Regie: Wilfried Bolliger (Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
79/272)

Fur Gottfried-Keller-Verfilmungen gibt es in der Schweiz Massstabe. Gesetzt wur-
den sie durch Hans Trommers unvergesslichen «kRomeo und Julia auf dem Dorfe»
(1942) und auch durch den abwegig politisierten und skandalisierten Fernsehfilm
«Ursulay, den der DDR-Regisseur Egon Glinther in Zusammenarbeit mit den Fern-
sehen DRS 1978 realisiert hat. Leopold Lindtbergs «Die missbrauchten Liebes-
briefe» (1940) erscheint neben diesen sehr unterschiedlichen, aber schillernden
Werken recht unverbindlich, was die Originalitat anbetrifft, wenn ich auch die
Schonheit dieses Filmes nicht verkennen will. Massstabe fordern Erwartungshal-
tungen. Aber nicht nur aus diesem Grunde erscheint es mir ein schwieriges Unter-
fangen, Kellers Novelle «Der Landvogt von Greifensee» fiir den Film zu adaptieren,
sondern weil sie zu jenen im letzten Lebensabschnitt geschriebenen Geschichten
gehort, von denen der Dichter gesagt hat: «Hier wird (berall nicht politisiert, son-
dern nur fabuliert und komaodiert.» Passt solches nicht schlecht in eine schweizeri-
sche Filmlandschaft des sozialen und politischen Engagements?

Politischen Sprengstoff — bei Keller nicht selten anzutreffen, verstand er selber sich
doch auch als politischen Kopf — gibt es in der Geschichte um den Landvogt in der
Tat nicht. Gewiss, gelegentliche kurze Exkurse und in knappen Satzen vermittelte
Ansichten zu bestimmten Zustanden, insbesondere jenen der Demokratie in Ver-
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