Zeitschrift: Zoom-Filmberater

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

Band: 33 (1981)
Heft: 4
Rubrik: Filmkritik

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: 11.03.2026

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


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

Dass das Schweizer Trickfilmschaffen
auf eine ansehnliche Kontinuitat verwei-
sen kann, wurde dem Besucher der Film-
tage mit einem speziell zusammenge-
stellten Programmvoninden letztenzehn
Jahren pramierten Werken verdeutlicht.
Dieser aus Anlass des zehn-Jahre-Jubi-
laums des Cinegram-Wettbewerbs pra-
sentierte Ruickblick enthielt unter ande-
ren Werken «Die Nagel» von Kurt Aesch-
bacher, «Das Duell» von Peter Haas, «La
Maison» von Nicole und Jean Perrin,

«Anima» von Gisele und Ernest Ansorge
oder «La forza del destino» von Hans
Glanzmann. Leider fehlten einige hervor-
ragende Animationsfilme, die man gerne
wiedergesehen hatte. Es ist zu hoffen,
dass die Qualitdat des einheimischen
Trickfilmschaffens, von der man sich an-
gesichts des Jubilaumsprogramms Gber-
zeugen konnte, zu einer verstarkten Ver-
breitung und Anerkennung dieser Film-
kunstfuhrt.

Robert Richter

FILMKRITIK

Sauve qui peut (la vie)
(Rette sich, wer kann (das Leben)

Frankreich/Schweiz 1980. Regie:
Jean-Luc Godard (Vorspannangaben
s. Kurzbesprechung 81/35)

Inmehrals einer Hinsicht bringt Jean-Luc
Godards erster Kinofilm seit 1975 («Nu-
méro deux») Neues: Er spielt in der
Schweiz, in die Godard fiir seine Arbeit
vor einiger Zeit zuriickgekehrt ist. Er ver-
sucht eine Verbindung von Kinofilm- und
Videotechnik herzustellen und wird in je
verschiedenen Fassungen auf der gros-
sen Leinwand und auf dem kleinen Bild-
schirm gezeigt. Schliesslich hat man es
trotz Elementen wie verlangsamten Bild-
folgen wieder mit einem Film zu tun, des-
sen Bestandteileintegriertsind.

Anlasslich einer Vorstellung in einer
Schulklasse legt Godard seinem Haupt-
darsteller — Paul Godard geheissen — ei-
gene Worteinden Mund: Ermache Filme,
weil er es nicht aushalte, ohne etwas zu
tun. Davon hat man freilich seit «kNuméro
deux» nichts mehr gemerkt. Nachdem
schon 1968 eine Zasur in seinem Schaffen
gebracht hatte, blieb er ab 1975 ganz aus
dem Kinoweg. Es gab bloss Berichte uber
ausufernde Video-Experimente und Gber
Fernsehsendungen, die er geplant oder
gar ausgefuhrt hatte, die aber in diesem
oder jenem Stadium der Ausfuhrung
schubladisiert worden waren. Noch im-
mer lag Godard offenbar quer zum Sy-
stem, hatte dieses seine Mihe mit dem
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«Neuerery. Godard war konsequent ins
Abseits gegangen. Er wollte frei vom An-
passungsdruck der Filmwirtschaft neue
Wege suchenfursein altes Ziel: Die Reali-
tat des Bildes sichtbar zu machen und da-
mit ein Bild der Realitdt zu gewinnen.
Oder: Ausdem Medium ein Instrument zu
rusten, das nicht den Menschen die Sicht
auf ihr eigenes Dasein verstellt, sondern
diese Sichtgerade ermdglicht.

Von der Theorie zur Praxis: «Sauve qui
peut (lavie)» zeigtein Dasein, in welchem
die Menschen Miihe haben, ihren Ort zu
finden, einen Ort zum Leben. Die Enge
der Gesellschaft, die Unwirtlichkeit der
Stadte und die gegenseitige Ausbeutung
stehen der Freiheit, der Entfaltung und
der Geborgenheit entgegen. In Kapitel
gegliedert, erzahlt der Film Geschichten
von mehreren Personen, die handlungs-
massig locker miteinander verbunden
sind. Denise (Nathalie Baye) und Paul Go-
dard (Jacques Dutronc) kénnen sich tiber
ein Zusammenleben nicht einigen. Paul
bleibt in seinem Luxushotel. Denise zieht
aufs Land. Paul begegnet der Prostituier-
ten Isabelle (Isabelle Huppert). Diese
stellt sich gegen Bezahlung Mannern fur
ausgefallene Rituale zur Verfiigung.
Wenn sie nicht geniigend abliefert, wird
sie von ihren Zuhaltern handfest bestraft.
Paul versucht mit seiner Ex-Frau und sei-
ner Tochter wieder ins Einvernehmen zu
kommen. Beieinem zufélligen Treffen mit
den beiden wird er von einem Auto zuto-
degefahren.



Verbindung zwischen Kinofilm und Videotech-
nik: Nathalie Bayein «Sauve quipeut (lavie)».

Diese Geschichten werden sprunghaft,
im Stenogrammstil wiedergegeben. Das
Gewicht liegt auf der Handlung, mehr

noch auf der Bewegung der Figuren, in .

der die Handlung sich verkorpert. Das
macht, dass der Film kuhl, distanziert und
sezierend wirkt (obwohl Godard nun
nicht mehr das Medium selbst in seine
Bestandteile zerlegt). Die besondere Art
Sachlichkeit paart sich aber noch immer
mit Spielereien, Insider-Andeutungen
und Zitaten, die auch diesen neuen Film
einem elitaren Publikum vorbehalten.
Wersich nichtim gleichenliterarisch-kul-
turellen Umfeld wie Godard bewegt,
bleibt bei manchen Details schlicht
«drausseny. ' :
Das gilt vor allem fir die Figur Paul Go-
dards, die offenbar dem Autor so nahe
steht, dass er sich mit ihrer Kontrolle
schwertut. Pauls Probleme mit Denise

bleiben skizzenhaft, wie auch deren
Flucht aufs Land nur summarisch moti-
viert wird. Uber Pauls Vorliebe fir Hotel-
zimmer erfahrt man gar nichts. Man kann
bloss ahnen, dass er einer jener Typeniist,
die immer unterwegs sein mussen, sich
nicht entscheiden wollen. Er pendelt im-
mer zwischen mehreren Méglichkeiten,
auch in seinen Beziehungen zu anderen.
Er scheint nirgendwoher zu kommen und
nirgendwohin zu gehen, nicht in der Zeit
zu leben, sondern bloss im Augenblick.
Seine letzten Worte vor dem Sterben: Es
gibt keinen Film, der nochmals abrolit,
keine Vergangenheit und keine Voraus-
sichtaufden Tod.

Anders Isabelle: Auch sie hat im Film
keine Geschichte. Sie erscheint zwar oft
nachdenklich, aber was in ihrvorgeht, er-
fahrt man nicht. Sie dient als Gelegen-
heit, eine Mechanik vorzuzeigen, die Me-
chanik der Wirtschaft, die Mechanik auch
der Filmproduktion. Provokativ (aber
ohne Pikanterie) wahlt Godard als Bild
dafurdaslacherlich-ingenieuse Arrange-
ment, das ein Manager mit zwei Dirnen
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und einem Angestellten trifft, um sich zu
befriedigen.
Die zuletzt beschriebene Episode (unter
der Kapitel-Uberschrift «<Le commercen)
mag Zweifel an Godards Absichtwecken.
Uber seinen Anspruch, einér neuen Seh-
weise den Weg zu bereiten, uber sein ra-
dikales und auch moralisitisches Engage-
ment ist aber nicht so rasch ein Urteil zu
fallen. Ein Film wie «Sauve qui peut (la
vie)» erlaubt mehrere Lesearten (wie
auch der Titel) und erschliesst sich nicht
unbedingt bei erstem Ansehen. Ver-
standnisschwierigkeiten sind fast
zwangslaufig, wo einer Eigenes in eige-
ner Sprache mitzuteilen versucht. Ge-
duld ist gefordert, mehr als tblich. Man
wird sich den Film vielleicht auch darauf-
hin ansehen mussen, wie er Bilder der
Schweiz gegeneinanderstellt: Die in sich
ruhende Genfersee-Landschaft und die
(kombinierte) Stadtekulisse von Genf
und Lausanne. Es gibt Entdeckungen zu
machen in Godards Film. Bloss sind die
Hurden beim Zugang zu ihm nicht weni-
ger hoch gestellt als in friheren Arbeiten
des Franco-Schweizers.

EdgarWettstein

Wege in der Nacht

BRD 1979, Regie: Krysztof Zanussi
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
81/40)

Am 9.September 1979, 40 Jahre nach
Hitlers Uberfall auf Polen strahlte das Er-
ste Deutsche Fernsehen diesen Film des
Polen Zanussi aus, die traurig-vergebli-
che Liebesgeschichte zwischen einem
deutschen Offizier und einer adligen pol-
nischen Gutsbesitzerin 1943 im besetzten
Polen. «Die Geschichte, die ich erzahle,
stammt nicht aus meinen Erinnerungen,
sie stammt aus der <Kollektiverinnerung,
auf die ich in meinem Film hinweise, ge-
nauer gesagt, den Erinnerungen meiner
Familie. Einiges hat mir meine Mutter er-
zahlt, einiges mein Vetter, einiges habe
ich selbst erfunden. So entstand eine Ge-
schichte, die den uralten Archetypus un-
serer Kulturaufgreift: Liebe zwischenden
Feinden und der sich daraus ergebende
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Zwiespalt zwischen der Treue den eige-
nen Geflihlen gegeniber und dem
Pflichtbewusstsein gegenliber der Ge-
meinschaft, dem eigenen Volk. (....) Ich
weiss nicht, ob ich das Thema vollig be-
wusst gewahlt habe, aber ich will versu-
chen, die Wahl nachtraglich zu begriin-
den. Ich bin haufig im Westen. Ich habe
den Eindruck, dass heute, nach dem Ab-
flauen der Jugend-, der Studenten-Re-
volten und der Begeisterung flir gemein-
same Probleme viele Menschen Zuflucht
im Privaten suchen. Uberdrussig der Poli-
tik, mochten sie erneut glauben, dass
man private Erlebnisse von der Ge-
schichte, vom Gedachtnis und von der
Gemeinschaftisolierenkann» (Zanussi).
Herbst 1943: Im Generalgouvernement
fur die besetzten polnischen Gebiete
wartet eine deutsche Division auf Ersatz
und neue Ausristung. Auf einem Gutshof
mit reichbestuckter Bibliothek und Mu-
siksalon sind die Offiziere einer Artillerie-
Abteilung untergebracht, retablieren
sich und warten auf einen neuen Einsatz-
befehl. Hauptmann Hans Albert, im Zivil-
beruf Universitatsdozent und sarkasti-
scher Zyniker, und sein jingerer Vetter
Friedrich von Odenthal (Mathieu Car-
riére), der noch Literatur studiert, vertrei-
ben sich die Zeit mit philosophischen Ge-
sprachen. Friedrich verliebt sich in Elz-
bieta (Maja Komarowska), die Tochter
des Gutsbesitzers, der ins Gesindehaus
ausziehen musste. Der schlanke, dunkle
Asket verfallt der weiblich-mutterlichen
Ausstrahlung der Uppig-blonden Polin
und vergisst darob seine Verlobte in der
Heimat. Weil sie beide vieles gemeinsam
haben - eine dhnliche Erziehung, eine
ahnliche kulturelle Tradition, dieselbe
Liebe zu Musik und Kunst —, glaubt der
Deutsche, die Polin gewinnen zu konnen.
Aber die Baronin weist ihn schroff und
unmissverstandlich ab: «Sie und ich ste-
hen auf beiden Seiten der Front. Muss ich
das Fenster schliessen, damit Sie das be-
greifen.»

Aber Friedrich lasst nicht locker, und die
beiden kommen sich in Gesprachen all-
mahlich néher. Zum erstenmal schléagt
sein Herz nicht nur far Literatur und
Kunst, sondern fiir das leidenschaftliche,
volle Leben. Ganzbenommenvonder Ge-
genwart der schonen, kultivierten Frau,



Unmégliche Liebe zwischen den Fronten:
Maja Komarowska und Mathieu Carriére.

die nur langsam und widerstrebend auf
die Werbung des «Feindes» reagiert, ver-
rat er ihr eines Tages ungewollt den Ein-
satztermin seiner Einheit gegen polni-
sche Partisanen, mit denen Elzbieta in
Verbindung steht. Die Deutschen gera-
tenineine Falle, und im Gefecht wird sein
Vetter getotet. Hans fuhlt seine Liebe und
sein Vertrauen von Elzbieta verraten und
missbraucht und ziehtsich vonihrzurick.
Aber nun sucht Elzbieta den Kontakt zu
ihmunddrangtihn, einendergefangenen
Partisanen, ihren Bruder, zuretten. Wider
besseres Wissen, aber noch unter dem
Schock der unmenschlichen Brutalitat,
mit der die Gestapo, seine Landsleute,
den hochkultivierten Gutsbibliothekar
Amadei (Zbigniew Zapariewicz), der sich
in der deutschen Literatur besser aus-
kannte als jeder Offizier der deutschen
Wehrmacht, als Juden enttarnten und er-
schossen, ermdéglicht er es Elzbieta, den

Gefangenen, der in Wirklichkeit ihr Mann
ist, freizukaufen.

Auf einem kurzen Urlaub heiratet Fried-
rich seine Braut, schwangert sie und
machtWochenspateraufderFahrtandie
russische Front noch einmal in Polen Sta-
tion. Er trifft Elzbieta auf einem Friedhof:
Ihr Mann ist an den Folgen der Verhére
gestorben, ihr Vater umgekommen, das
Gutniedergebrannt. Zum Abschied liber-
gibt er Elzbieta einen Brief, ein Buch und
einen Siegelring zur Erinnerung. Dann
fahrterandie Front, vonderernicht mehr
zurtickkehrenwird.

In einem Epilog besucht ein Historiker die
inzwischen erwachsene Tochter Fried-
richs, umihr Elzbietasin Polen gefundene
Erinnerungsstucke zu Uberreichen und
sie Uberihren Vaterzubefragen. Dochdie
Tochter ist an den «alten Geschichten»
nicht interessiert: «lch weiss nicht, ich
habe ganz andere Sorgen. Mein Vater
hatte mitmeinem Leben nichts zutun. Ich
bin erst nach seinem Tode geboren. Fast
wie eine kunstliche Befruchtung.» In die-
sem Epilog ist begrindet, warum Zanussi
diesen Film uberhaupt gedreht hat: Er will
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die Nachkriegsgeneration nachdriicklich
daran erinnern, wie wichtig es ist, diese
«alten Geschichten» zukennen,dasieim-
mer noch eine Rolle in den Beziehungen
zwischen Deutschland und Polen spielen.
Ohne das Wissen um die Gewalttaten
und das Leid, das die Valker unter den
Deutschen im Zweiten Weltkrieg erlitten
haben, ist weder die Vergangenheit noch

die Zukunft zu bewaltigen. «lch gehe

heute durch die Strassen Kolns und
schaue in die Gesichter meiner deut-
schen Altersgenossen; aber wenn ich an
die Deutschen denke, die nach dem Krieg
geborenwurden, so muss ich mir als Pole
die Frage stellen, ob sie von den Ereignis-
sen der Geschichte beeinflusst wurden,
ob sie im entscheidenden Augenblick ih-
ren Konformismus ablegen, ob sie der
Gewalt und Befehlen trotzen konnen, das
heisst: ob sie fahig waren, bewusst und
verantwortungsvoll (Nein) zu sagen» (Za-
nussi).

Wie die meisten anderen Filme Zanussis

istauch «Wegeinder Nacht» gepragtvon

einem Dialog mit philosophischer Tiefe
und ruhigen, statischen Bildern, stim-
mungsvoll tristen Landschaftsaufnah-
men und sorgféltig arrangierten Inté-
rieurs. Trotz des verhaltenen Grundtones
ist « Wege in der Nacht» alles andere als
ein trockenes didaktisches Lehrstick:
Viele Szenen sind von unmittelbarer, in-
tensiver Sinnlichkeit (was nichts mit
nackter Hautzu tun hat), und es fehltauch
nicht an der Schilderung heftiger, bis an
die Grenzen des Kitschs gehender Ge-
fuhle. Allerdings geraten einige Figuren
indie Nahe des Klischees, so etwa die Ge-
geniberstellung der lebensnah sinnli-
chen, rational-politisch selbstbewussten
Polin (eindricklich verbindet Maja Koma-
rowska die kdmpferische, verschlossene
Notwehrder Unterlegenen mitder Sensi-
bilitdt einer liebenden Frau) und des
durch die Liebe zum «Schoénen» geadel-
ten «guten Deutschen» Friedrich. Zanus-
sis zwischen sensibler Intensitdt und mo-
ralischer Rigorositat balancierender Film
deckt dennoch eindricklich die Absurdi-
tat des Krieges auf am Beispiel einer
Liebe, die sich im Spannungsfeld der

Macht, die das Verhaltnis zwischen «Sie-

ger» und «Unterlegenery bestimmt, als
unmoglich erweist. Franz Ulrich
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Smieré Prezydenta
(Der Tod des Prasidenten)

Polen 1977. Regie: Jerzy Kawalerowicz
(Vorspannangaben s. Kurzbesprechung
81/50)

Jerzy Kawalerowicz gehort zu den Alt-
meistern des polnischen Films. Als kiinst-
lerischer Leiter der «Kadr Einheit» galt er
zusammen mit Andrzej Munk und An-
drzej Wajda als Erneuerer des polnischen
Films nach der Stalin-Ara. Nach «Pociag»
(Der Nachtzug, 1959) gelang ihm 1961 mit
«Matka Joanna od Aniolow» (Mutter Jo-
hanna von den Engeln) der Durchbruch
auch im Westen. Mit politischen Mecha-
nismen, mit dem Problem der Macht
setzte er sich bereits 1965 in «Faraony
auseinander und nahm diesen Themen-
kreis 1977 — nach siebenjahriger Produk-
tionspause — mit «Der Tod des Prasiden-
ten» wieder auf. Beschrieben werden
acht Tage aus der polnischen Ge-
schichte, acht Tage im Dezember 1922,
wahrend denen der erste Prasident der
polnischen Republik gewahlt wird. Das
Parlament ist gespalten in eine starke na-
tionalistische Rechte und eine aus meh-
reren Parteien zusammengewdrfelte
Linke. Mehr zufallig entscheidet sich die
Wahl im funften Wahlgang fir Gabriel
Narutowicz. Narutowicz ist erst vor zwei
Jahren aus der Schweiz nach Polen zu-
ruckgekehrt. In der Schweiz war er Pro-
fessor fur Wasserbau an der ETH. Er be-
zeichnetsich als «radikalen Demokraten»
und gehort keiner Partei an. Wider Willen
ist er von einer linken Gruppierung zur
Wahlvorgeschlagenworden.

Auf den Strassen Warschaus demon-
strieren Nationalisten und junge Faschi-
sten gegen die Wahl dieses «nicht-polni-
schen Verratersy». Sie versuchen, die Ver-
eidigung mit Strassenbarrikaden und
Entfuhrung aller linken Parlamentarier zu
sabotieren. Polizei und Militar stehen auf
der Seite der Rechten. Narutowicz lasst
sich nichteinschichtern und nimmtseine
verfassungsmassigen Rechte in An-
spruch. Wahrend seiner Vereidigung
kommt es auf den Strassen zu blutigen
Auseinandersetzungen zwischen Rech-
tenund Bauern. Am zweiten Tag nach sei-
nem Amtsantritt wird Gabriel Narutowicz



wahrend der Eréffnung einer Kunstaus-
stellung vom rechtsextremistischen
Kunsthistoriker Eligiusz Niewiadomski
erschossen. In einem Monolog verteidigt
Niewiadomski seine Tat als politischen
Akt nicht gegen Narutowicz als Person,
sondern gegen die «antinationalistischen
Tendenzeny, die erverkorpert.

Diese acht Tage werden rein chronolo-
gisch im Film dargestellt. Die Zeit wird
mittels eingeblendeten Zwischentiteln
markiert. Kawalerowicz glaubt an die na-
tdrliche Dramatik historischer Ereignisse
—und beweist mit diesem Film auch, dass
er recht hat. Die Spannung beruht nicht
auf dem einfachen «Who done it», son-
dern auf der Zweifrontenbildung zwi-
schen links und rechts einerseits und auf
den hinterhéaltigen Machenschaften an-
dererseits. Es interessiert, mit welchen
Argumenten die Nationalisten und insbe-
sondere der Attentater sich rechtferti-
gen, und wie sich Narutowicz dazu ver-
halt.

Obwohl er als Handlungstrager fungiert,
wird er als Person nur schematisch von
aussen charakterisiert. Das mag aller-
dings an der vorliegenden, um rund
50 Minuten gekiirzten Exportfassung lie-
gen, die — nach friheren Kritiken zu
schliessen—stark vom Original abweicht.
Zum Beispiel durchbricht im Original der
Monolog des Morders die strenge Chro-
nologie des historischen Ereignisses,
wahrend in der westlichen Kinofassung
derMordernurflichtigund unbestimmt—
quasi ausserhalb seiner «Aufgabe» — auf-
taucht. Damit wird diese Fassung mehr
den westlichen Sehgewohnheiten ge-
recht, indem beim nichtpolnischen Zu-
schauer auch keine Kenntnisse der politi-
schen Situation in diesem Dezember
1922 vorausgesetzt werden. Gerade des-
halb ist es aber sehr schwierig, sich in
dem ohnehin chaotischen Gewirrvon Na-
men und Parteien zurechtzufinden. Be-
sonders die Szenen in der Schweiz, das
Begrabnis der Frau Narutowicz’ und die
Bahnfahrt nach Polen sind jetzt nichts
weiter als sinnentleerte Verzierungen, die
zur Exposition Narutowicz’ nichts beitra-

gen. Auch die Parallel-Montage des Mo--

nologs Niewiadomskis zur Begrébnis-
szene am Ende des Films fallt jetzt in Ge-
staltung und Dramatik deutlich von den

ubrigen straffen und prazisen Schilde-
rungen ab. »

Woas aber bleibt, sind die Bilder. Wie hau-
fig in polnischen Filmen nehmen die Dia-
loge eine stark bedeutungstragende
Stellung ein. In diesem Fall steht der ver-
balen Sprache aber eine ebenso tragfa-
hige und innovative Bildsprache entge-
gen. Die Parteien werden wahrend der
Wahlen nicht durch Statements, sondern
durch ihren Platz innerhalb des Parla-
ments charakterisiert; der «Prasident»
vermittelt seine Uberzeugungen und
seine Starke durch eine fastwort- und ge-
stenlose Darstellung. Dekor und Ko-
stime sind unaufdringlich prazis, nicht
sauber und frisch, sondern authentisch.
Und die Massenszenen sehen gar nicht
so teuer und spektakular aus. Vielmehr
sind sie wesentlicher Trager politischer
Standortbestimmungen. Diese ganze
inszenatorische Disziplin ist schon wie-
der so treffend, dass sie der themati-
schen Gestaltung nie als Blickfang im
Weg steht. Die Kamera bewegt sich wie
zufallig unter den Massen und vermittelt
so den Eindruck einer Direktreportage.
Allein schon diese lockere und zugleich
beherrschte Kamerafihrung ist ein Mei-
sterwerk, auch was die Beleuchtung be-
trifft: Der Parlamentssaal in einem fast
durchsichtigen Weiss und am Schluss
der einsame Gang des Prasidenten durch
die nachtblauen, verlassenen Raume; die
hellen Winterszenen zu Anfang des Films
und die schmutziggraue kaltnasse Be-
grabnisszene.

«Der Tod des Prasidenten» ist ein dichtes
Geflige perfekter Einzelleistungen. Der
ganze Produktionsstab scheint hier pro-
blemlos diszipliniert zusammengearbei-
tet zu haben. Von Zeitnot und engen fi-
nanziellen Erwagungen ist nichts zu spu-
ren. Das polnische Produktionssystem
erweist sich mit diesem Film als ausser-
gewohnlich effizient.

Verglichen mit der jlingsten Generation
polnischer Regisseure, unter anderem
mit Feliks Falk («Die Chance») und
Krzysztof Kieslowski («<Amatory), die in
ihren Filmen unverholen zur Kritik an poli-
tischen und gesellschaftlichen Verhalt-
nissen ansetzen, bewegt sich Kawalero-
wicz jedoch noch in einem absolut sy-
stemkonformen Rahmen. Wo waren die

39



polnischen Arbeiter heute, wenn sie sich

andie Moral des Films—die Aufforderung

zuToleranzund Masshaltenwiirden?
Barbara Fluckiger

Lili Marleen

BRD 1980. Regie: Rainer Werner
Fassbinder (Vorspannangaben s.
Kurzbesprechung 81/45)

Laterne reimt auf Kaserne: Das ist sozu-
sagen der Haupteinfall fiir das Lied «Lili
Marleen». Die Laterne wird zum Sinnbild
furden Abschied des Soldaten von seiner
Geliebten, fur Trennungsschmerz und
Sehnsucht nach Ruckkehr. lhr Schein
grenzt einen kleinen Bezirk von Gebor-
genheit ab gegenuber der Heimatlosig-
keit des Soldaten, seinem Ausgeliefert-
sein an Entbehrungen, Angst und Tod.
Schleppend-schnulzig gesungen, mit
«rauchiger» Stimme, wurde das Lied im
Zweiten Weltkrieg zum phanomenalen
Erfolg, der alle Fronten Gbersprang. Lale
Andersen, vordem eine kaum bekannte
kleine Sangerin aus Bremerhaven, stieg
mit ihm zum Star auf. Andere ubernah-
men es spaterinihr Repertoire.

Es scheint, dass Zufalle nicht unwesentli-
chen Anteil hatten an der Karriere von
«Lili Marleen». Geschrieben wurde der
Text bereits 1915 von Hans Leip, angeb-
lich stilgerechtbeim Wacheschiebenund
in Erinnerung an zwei Frauen namens Lili
und Marleen. Die Vertonung durch Nor-
bert Schultze erfolgte dagegen erst 1938.
Lale Andersen sang 1939 die .«Lili» auf
Schallplatte, ohne Erfolg. Erst 1941 be-
gann der weitreichende deutsche Solda-
tensender Belgrad das Lied mit dem Zap-
fenstreich-Schluss zum Ausklang seines
Programms abzuspielen—mitunerwarte-
ten und nicht tberall erwiinschten Fol-
gen. Wahrend die Horer an der Front und
zuhausedie «Lili» mehr als jeden anderen
Titel wiinschten, wahrend alliierte Kamp-
fer sie unbeschadet ihrer Herkunft mit-
summten oder dazu eigene Textversio-
nen improvisierten, soll sich Goebbels
Sorge gemacht haben uber die «wehr-
kraftzersetzende» Wirkung der
«Schnulze mit dem Leichengeruchy».
Dichtung oder Wahrheit — der Propa-
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ganda-Minister vermochte den Erfolg
des Liedes nicht mehr als vorubergehend
zuhemmen. :
Dichtung und Wahrheit: Sie sind in der
Geschichte von «Lilli Marleen» kaum sau-
ber auseinanderzuhalten. Lale Andersen
hatsieinihrer Autobiographie («Der Him-
mel hat viele Farben») munter unterein-
andergemischt, und Fassbinder und der
Lieferant des Drehbuch-Entwurfs, Man-
fred Purzer, haben es mitihrgehalten und
noch einiges hinzugefugt. Das Resultat
ist eine kraftig ausgeschmuckte Le-
gende, in der die private Geschichte der
Sangerin Wilkie (soihrNameim Film), vor
allem ihre unerfilite Liebe zum in der
Schweiz lebenden Musiker David Men-
delsson breiten Raum einnimmt. Weil
Mendelsson (zu dessen Figur Rolf Lieber-
manndie Inspiration geliefert hat)ineiner
judischen Fluchthilfe-Organisation tatig
ist, gerat Wilkie in eine heikle Doppelstel-
lung: Sie lasst sich von NS-Grossen be-
gunstigen und umwerben, gar vom Fuh-
rer empfangen. Fir ihren Geliebten spio-
niert sie anderseits den Endlosungs-Ter-
ror aus — bis die Verbindung aufgedeckt
wird und Wilkie in Ungnade fallt. Nach ei-
nem Selbstmordversuch rettet sie mit ei-
nem Auftritt direkt aus dem Spitalbett
den Nazis die Show und sich vorihrer Ra-
che. Bei Kriegsende folgt ein Abschied
fastsotraurigwieim Lied. Mendelssonist
inzwischen verheiratet und als Konzertdi-
rigent erfolgreich. Ein letzter Blickwech-
sel auf der Treppe zu seiner Garderobe,
wahrend im Saal noch Beifall rauscht, ein
versohnlicher Zuspruch der Ehefrau an
die Rivalin —und Wilkie entsagt firimmer
dem ersehnten Glick.

Glickin der Liebe und Glick im Beruf, sie
konnen fur Wilkie nicht zusammenkom-
men. Das tont nicht nur nach Romanheft-
Weisheit, sondern wird im Film auch so
dargeboten, mit all den traurig-schénen
Zusammentreffen, Missverstandnissen
und fatalen Schicksalswendungen, die
dazu gehoren. Fassbinder kommentiert,
er habe sich nicht nur flr die Geschichte
des Liedes, sondern auch fir diejenige
der grossen unerfillten Liebe interes-
siert, alserdas Angebotseines Produzen-
ten annahm. Dieser organisierte sich zur
«kinstlerischen Potenzy» (Verleihinfor-
mation) des «Spielleiters» (Nazi-Jargon



Karriere einer Edelschnulze im «braunen»
Reich (Hanna Schygulla).

im Vorspann) einige internationale Stars
hinzu und machte die notigen zehn DM-
Millionen fiir eine Grossproduktion lok-
ker, die ihm fir einen so popularen Stoff
angemessen schien. Das Resultat lasst
keine Zweifel aufkommen, um was es da-
beijedenfalls nicht ging: Um die Konfron-
tation der Schnulze mit der Kriegswirk-
lichkeit. Wenn schon, geht Fassbinder
den umgekehrten Weg: Er gleicht den
Film dem Lied an und Uberzieht die Ef-
fekte kraftig. Er inszeniert nach Mustern
des deutschen Vor- und Nachkriegsfilms
(derlei Techniken sind freilich internatio-
nal, weshalb auch Hollywood angefiihrt
werden konnte) und strickt die Masche so
grob als nur maoglich. Ironie? Sicherlich.
Die Bilder von den an allen Fronten an-
dachtig lauschenden Deutschen, Briten,
Amerikanern und Rotarmisten sind Gber-
deutlich gestellt; Welt- und private Ge-
schichte werden bei jeder Gelegenheit
mit Zufalls Hilfe dramatisch verknotet;
Nazis, Mitlaufer und Widerstandler fin-

den sich nahezu gleichmassig klischiert
und womdglich chargiert (herausragen-
des Beispiel: Fassbinders eigener Auftritt
als Widerstands-Chef Ginther Weisen-
born); und fir jene, die es sonst nicht
merken, signalisiert die Musik mit gele-
gentlichen Missklangen, dass das alles in
Wirklichkeit naturlich Uberhaupt nicht
schonund hehrgemeintist.

Wie es freilich Fassbinder, seine Helfer
und sein Produzent wirklich meinen, ist
eine andere Frage. Die aufwendigen De-
korsimwiederin Mode gekommenen Ge-
schmack jener Jahre samt Nazi-Folklore
sind nicht bloss historische Reminiszen-
zen.Zu ausdauernd kostetdie Kameradie
Arrangements aus, bringt sie die knallige
Licht- und Farbregie zur Geltung; zu glatt
sind auch Revue-Szenen und Feuer-
schlage ineinandermontiert zum kon-
trastreichen Spektakel. Und schliesslich
kann sich Fassbinder nicht genugtun, sei-
nen Star Hanna Schygulla in immer
neuen Frisuren und Roben, als Tingeltan-
gel-Sangerin, schmachtende Geliebte
oderin der Pose der umjubelten Sangerin
zu bewundern. Ironische Brechung,
selbst sarkastische Verhohnung ist da
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nurnoch Vorwand, das Publikum mitdem
ganzen Schwulst von falschen Gefihlen
und historischem Kitsch eben doch zu
gangeln. Vielleicht will Fassbinder mit
seinem Film den Beweis antreten, dass
wir heute nicht viel weiter sind als vor

vierzigJahren. Dannkann er mitdem Pro-
duzenten zusammen zufrieden sein,
wenn die aufgewendeten Millionen wie-
der eingespielt sind — was ja als Kalkula-
tion dem ganzen Unternehmen zugrun-
deliegen muss. Edgar Wettstein

TV/RADIO-KRITISCH

Wollust oder Gutknechts Traum

Zu June Kovachs Film aus der Reihe
«Die sieben Todsunden», Fernsehen
DRS, 19. Februar, 20.50 Uhr.

Regie, Buch und Schnitt: June Kovach;
Kamera: Pio Corradi; Kameraassistenz:
Rainer Maria Trinkler; Redaktion: Lutz
Kleinselbeck; Darsteller: Fritz Lichten-
hahn, Janos, Sibylle Canonica, Franziska
Spalinger, Ulrich Bodamer u. a.; Produk-
tion: Schweiz 1980/81, Nemo-Film (Ge-
org Radanovicz) fiur Fernsehen DRS,
16 mm, Farbe, 58 Min.; Verleih: noch of-
fen.

An einer Diskussion der Solothurner
Filmtage wurden die Autoren der Fern-
sehreihe «Die sieben Todsunden» als
«Fernsehhuren» beschimpft, weil sie sich
zum Fernsehen fir ein relativ gut dotier-
tes Budget (pro Film etwa 600000 Fran-
ken) ins Bett gelegt, dem gangigen Kon-
sumstandard des Fernsehens angepasst
und um die Gunst des Publikums gebuhlt
hatten. Wenn dieser Vorwurf fur den ei-
nen oder anderen Autoren der «Todsun-
den» vielleicht nicht ganz unberechtigt
sein mag, weil er sich dem Nivellierungs-
druck des Fernsehens insofern ange-
passt hat, um bei einem TV-Durch-
schnittspublikum «anzukommen», so
trifft ein solcher Vorwurf ganz gewiss
nicht auf June Kovachs Beitrag «Wollust
oder Gutknechts Traum» zu. Dieser Film
ist wider alle Fernsehkonventionen ge-
strickt, er erzahlt nicht «logisch» und li-
near, sondern diskursiv und assoziativ.
Der Film lasst sich uberhaupt nicht ein-
fach «konsumieren», sondern verlangt
vom Zuschauer ein intensives Hinsehen
und Zuhodren, eine konzentrierte Auf-
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merksamkeit und eine angestrengte Ge-
dankenarbeit, um das Puzzle dieses Films .
zusammenzusetzen und verarbeiten zu
konnen. Daist naturlich der Vorwurf allzu
grosser Kopflastigkeit rasch bei der
Hand. Doch durfte er hier daneben tref-

-fen, weil gerade dieser Film mit dem

(méannlichen) Intellekt allein nicht zu be-
waltigen ist. Gefordertist vielmehreinin-
tensives Erspiren dessen, was die Bilder
signalisieren, um daraus einen Zusam-
menhang und eine Aussage zu erschlies-
sen. Aber diese Aussage lasst sich nicht
auf Eindeutigkeiten festlegen. Mir ist der
Film geradezu «chinesisch» vorgekom-
men. Wieinderchinesischen Philosophie
und Kultur gibt es hier kein eindeutiges
Entweder-Oder, kein Schwarz/Weiss

-und keine vordergrundige Dialektik, von

denen das abendlandische (méannliche)
Denken so stark gepragt ist. Hier domi-
niert vielmehr ein Denken und Fuhlen des
«Sowohl-als-auchy»: Die Bilder und Sze-
nen sind nicht eindimensional, sondern
vielschichtig. Je nach dem Zusammen-
hang, in den sie gestellt sind, schillern sie
in verschiedenen Bedeutungen, werden
ambivalent.

Esistklar, dass ein solches Werk hohe, in
vielen Féallen zu hohe Anforderungen
stellt an ein Fernsehpublikum, das nur an
die eindimensionale Konsumkost der Se-
rien, Sportsendungen und Trivialfiime
gewohnt ist. Wer aber vom Fernsehen
nicht nur Zerstreuung und Zeitvertreib,
sondern Anregungen und Anstdsse zum
Denken und zu neuen Erfahrungen und
Auseinandersetzungen erwartet, wird
diesen Film als fruchtbare und anregende
Herausforderung und Provokation zu
wurdigen wissen. Nicht ganz auf ihre
Rechnung werden jene kommen, die auf-
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