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Roland Vogler
The Unbearable
Lightness of Being
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(Die unertragliche
Leichtigkeit des Seins)

USA 1988.

Regie: Philip Kaufman
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/124)

Das Romantische und das Le-
bendige

Mit dem Begriff «romantischy
wurde urspriinglich etwas Er-
dichtetes, Romanhaftes be-
zeichnet. Erst spater Ubertrug
sich das Wort ebenfalls auf die
Beschreibung von Bereichen
wie Liebe, Verhalten, Land-
schaft und hob dabei die Eigen-
schaft des Reizvollen, Entriick-
ten, Wunderbaren hervor. Heut-
zutage umschreibt «romantischy
das abgegriffene populare Kli-
schee eines idealisierten Ge-
fuhlszustandes.

Dem geblrtigen Tschechen
Milan Kundera ist es in seinem
1984 erschienenen Roman
«Nesnesitelna lehkost byti» (Die
unertragliche Leichtigkeit des
Seins) gelungen, diese frithere
Mehrdeutigkeit des Romanti-
schen wieder zu entdecken. In
einer verschlungenen, sich
selbst bespiegelnden Roman-
struktur untersucht er anhand
einer Liebesbeziehung, spiele-
risch und zugleich hintergriindig
sinnierend, die menschliche Exi-
stenz. «Ein Roman ist ... die Er-
forschung dessen, was das
menschliche Leben bedeutet in
der Falle, zu der unsere Welt

geworden ist», bestatigt der Er-
zahler in Kunderas Buch.

Ein Film kennt andere Ge-
setze als geschriebene Worte.
Kundera selbst weiss das: Er hat
am Prager Institut fUr Filmwis-
senschaft unterrichtet und meh-
rere Drehblcher verfasst; unter
anderem hat er seinen eigenen
Roman «Zert» (Der Scherz, 1968
von Jaromil Jire$ verfilmt) fur
die Leinwand bearbeitet. Philip
Kaufman, der sich an die Verfil-
mung von «Die unertragliche
Leichtigkeit des Seins» heran-
wagte, nachdem er mit seinem
letzten Film, «The Right Stuff»
(1983, ZOOM 8/84, bereits seine
Fahigkeiten bei der filmischen
Umsetzung von ungewdhnli-
chen Buchern unter Beweis ge-
stellt hatte, hat sich, nach Ruck-
sprache mit Kundera, daflr ent-
schieden, ganzlich auf einen Er-
zéhler und damit weitgehend
auf die philosophischen Aus-
fihrungen zu verzichten. Statt-
dessen konzentriert er sich auf
die breite Ausmalung der nun-
mehr chronologisch erzahlten
Liebesgeschichte zwischen To-
mas und Teresa, den beiden
Protagonisten in Kunderas
Buch.

Dadurch reduziert Kaufmans
Film naturlich die Vorlage um
einen wesentlichen Teil ihres
Gehalts (was bei der Fille an
Gedanken, die das Buch enthalt,
jedoch unausweichlich er-
scheint) und beraubt sie ihrer
mehrfachen Dimension des Ro-
mantischen. Das Spielerische
des Buchs geht verloren; an
seine Stelle tritt ein Ubermass
an Romantik, das will heissen
geflhlsbetonte Wirklichkeit, die
zuwenig Uber sich selbst hin-
ausweist. «Das Lebeny, heisst
es in Kunderas Buch, «gleicht
immer einer Skizze. ... Es ist eine
Skizze von nichts, ein Entwurf
ohne Bild.» Kaufmans Film ver-
sucht gerade, dem Lebendigen
eine klare, fassbare Auspragung
zu geben.

Das Leichte und das Schwere

«Was also soll man wahlen?
Das Schwere oder das Leich-
te?» (Kundera, Die unertragliche
Leichtigkeit des Seins).

Tomas verkdrpert das Leich-
te: Erfullt von einer unstillbaren
Lust auf das weibliche Ge-
schlecht treibt er unbeschwert,
«leichter als Lufty, von einer
Frau zur anderen. Lediglich Sa-
bina sucht er regelméssig auf;
sie ist seinem Wesen verwandt
und flichtet ebenfalls vor jegli-
cher Bindung. Da tritt die
schichterne Teresa in Tomas’
Leben, fir die er ein tiefes «Mit-
gefuhly zu empfinden beginnt
und schliesslich heiratet. Teresa
denkt sich die Liebe als unteil-
bar und kann die Seitenspriinge
von Tomas nicht ertragen. Sie
ist von einem unausléschlichen
Gefuhl der Schwache durch-
drungen, einer Sehnsucht nach
dem Fall: Teresa wird vom
Schweren angezogen.

Das Leichte und das Schwere
bilden sowohl Schltsselbe-
griffe, aus denen heraus Kun-
dera seine Figuren formt, als
auch tUber dem Individuum ste-
hende, sich sowohl anziehende
wie abstossende Pole, in deren
Verhaltnis Kundera das mensch-
liche Leben zu beschreiben ver-
sucht. In Kaufmans Film bleiben
diese sich bedingenden Gegen-
satze des Leichten und des
Schweren innerhalb der Figuren
unausgegoren oder wirken,
wenn sie andeutungsweise arti-
kuliert werden, hochgestochen,
so dass ihre Resonanz abhan-
den kommt.

Formal beschreitet der Film —
wiederum konventionell linear —
den Weg vom Leichten ins
Schwere: Er beginnt als mar-
chenhafte Komddie und gleitet
allmahlich in eine ernsthafte,
melancholische Tiefe. Kunderas
Buch hingegen setzt schwer mit
einer philosophischen Ausein-
andersetzung ein; in der Folge
wechselt es stetig zwischen
dem Schweren und dem Leich-
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ten und bildet damit alleine
schon durch seine Gestaltung
das menschliche Dasein ab.

Das Geschichtliche und das
Existenzielle

«Die Geschichte ist genauso
leicht wie ein einzelnes Men-
schenleben, unertraglich leicht»
(Kundera, Die unertragliche
Leichtigkeit des Seins). Ge-
schichte spielt sich als etwas
dem Menschen Ubergeordne-
tes ab, dennoch ist das Schick-
sal jedes einzelnen untrennbar
mit ihr verstrickt.

Tomas und Teresa lieben sich
im Prager Frihling 1968, als mit
Alexander Dubc&ek ein gemas-
sigter Politiker zum Ersten Se-
kretdr der Kommunistischen
Partei der Tschechoslowakei er-
nannt worden war, der sich fur
einschneidende Reformen wie
die Einfihrung der Presse- und
Meinungsfreiheit einsetzte.
Doch der «Sozialismus mit dem
menschlichen Gesichty, den
Dubcek anstrebte, erhielt eine
brutale Ohrfeige: Am Abend
des 20. August 1968 marschier-
ten die Russen in die CSSR ein.
Ohne die Invasion vorerst zu
zeigen, macht Kaufman in sei-
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nem Film sogleich deren Aus-
wirkung deutlich: Die Panzer,
die sich ihren Weg durch die
engen Gassen Prags bahnen,
bringen, einem Erdbeben
gleich, alles zum Erschittern.
Tomas und Teresa stlrzen
sich mitten unter die aufge-
brachten Massen auf der
Strasse, die sich dem gewaltsa-
men Einmarsch entgegenset-
zen. In dem aufschlussreichen
Dokumentar-Material, das Kauf-
man in verschiedenen staatli-
chen Archiven aufgestobert und
mit nachgedrehten Szenen der
handelnden Figuren geschickt
vermischt hat (ein Trick, den
Kaufman bereits in «The Right
Stuff» erfolgreich angewandt
hat), wird eindringlich erlebbar,
wie die Reformbewegungen
trotz dem anfanglichen Elan der
sich gegen die Eindringlinge
aufbdumenden Menschen
férmlich niedergewalzt wurden.
Teresa sieht plotzlich ihre Be-
stimmung in der Verewigung
dieser Ungeheuerlichkeit: Wie
besessen fotografiert sie die ge-
walttatigen Konfrontationen.
Doch Teresa genauso wie To-
mas und viele andere werden zu
Betrogenen; ihre politischen

Teresa (Juliette Bi-
noche) und Thomas
(Daniel Day-Lewis)
zwischen der
«Leichtigkeit» des
privaten Gliicks und
der «Schwere» bru-
taler Machtpolitik
(Einmarsch der Rus-
sen in Prag 1968).

Absichten verkehren sich unver-
sehens: Die Fotos, die Teresa
macht, werden spéater benutzt,
um die Aufrihrer identifizieren
zu kénnen. Ein Oedipus-Gleich-
nis, das Tomas als Pladoyer flr
politische Verantwortung tber-
matig in einer Zeitung formuliert
hatte, wird nach seiner Rick-
kehr aus der Schweiz, wohin er
mit Teresa geflichtet war, ge-
braucht, um Tomas unter Druck
zu setzen. Er soll eine Erklarung
unterzeichnen, worin er sich
vom Artikel distanziert und sich
zu den Partei-Richtlinien be-
kennt. Die Erklarung soll nicht
publiziert werden, doch alleine
die Ubergrosse des Dokuments
—ein herrlicher Einfall des Dreh-
buchs — steht fir das Unver-
steckbare, das Offentliche des
Inhalts.

Kundera ist kein Historiker. Er
schreibe die Geschichte von
Menschen, die wiederum viel
vom politischen Klima wieder-
zugeben vermag. Daher berich-
tet er von Tatsachen, die von
keinem Geschichtsschreiber er-
wahnt werden:«Die Jahre nach
der Invasion waren eine Periode
der Begrabnisse; die Sterbe-
quote lag viel hoher als sonst.»



Im Film sieht Tomas denn auch,
nachdem er aus der Emigration
in die Schweiz Teresa nach Prag
gefolgt ist, als erstes einen Lei-
chenzug durch die Gassen zie-
hen: auch ein Andeuten des En-
des von Tomas und Teresa, das
sich im Entschluss, zuriickzu-
kehren, anzubahnen begann.
Die vielleicht eindringlichste
Stimmungsbeschreibung jener
Tage stellt in Kunderas Buch die
erste Rede dar, die DubcZek
nach seiner sechstagigen Ge-
fangenschaft durch die Invaso-
ren und nach der Unterzeich-
nung eines Kompromisses stot-
ternd und mit langen Pausen
hielt: «Das Land wirde sich vor
seinem Eroberer beugen mus-
sen und fur immer stottern und
nach Luft ringen wie Alexander
Dubé&ek» (Kundera). Diese
Schwéchezeichen Dub&eks
bringen Teresa die Hoffnungs-
losigkeit des Zustandes ihres
Heimatlandes zum Bewusst-

sein, lassen sie emigrieren und
letztlich wieder zuriickkehren,
weil sie sich ebenso schwach
fuhlt wie ihre Heimat.

«Eine historische Situationy,
fuhrte Kundera einmal aus, «bil-
det nicht den Hintergrund, ein
Dekor, vor dem sich die
menschlichen Situationen ab-
spielen, sondern sie selbst stellt
eine menschliche Situation dar,
eine sich erweiternde existen-
tielle Situation.» Es ist diese ge-
schichtliche Dimension, die zu
einer zwingend existentiellen
wird, die man in Kaufmans Film
am meisten vermisst, weil sie,
im Gegensatz zur philosophi-
schen, in den Film hatte einge-
bracht werden konnen.

Das Kérperliche und das
Seelische

«(Teresa) versuchte, sich
durch ihren Kérper hindurch zu
sehen» (Kundera). Sie hoffte, ihr
Innerstes auf ihrem Kérper wie-

dergespiegelt zu finden. Teresa
wird von der unvereinbaren
Dualitat von Korper und Seele,
von Sexualitat und Gefluhl ge-
plagt, mit der Tomas derart
leicht umzugehen weiss. «To-
mas sagte sich: Die Liebe mit
der Sexualitdt zu verbinden, war
einer der bizarrsten Einfalle des
Schopfers.» (Kundera). Tomas
vollzieht die flichtigen Liebes-
abenteuer als genau abgesteck-
tes sexuelles Ritual, wahrend-
dessen er fir Teresa eine wahre
Liebe empfindet, die ihren Aus-
druck gerade nicht im Beischlaf,
sondern im gemeinsamen
Schlaf findet.

Die behutsame Kamera von
Sven Nykvist verweilt viele Male
auf den nackten Kérpern der Fi-
guren und zeigt, wie sie sich be-
trachten, abtasten, umschlin-
gen, aufeinander verweilen, sich
vereinen. Auf diesen nackten
Koérpern spiegeln sich die un-
bandige Kraft und gleichzeitige
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Hingabe, die verschlingende
Lust und tiefe Verletzbarkeit
wieder, welche die Menschen
antreiben. In der Intimitat dieser
blossgelegten Kérper kommen
dem Zuschauer die Figuren auf
selten unvermittelte Weise
nahe, und es offenbart sich das
Spannungsfeld von Sexualitat
und Gefuhl, worin eine zarte
Erotik wie eine kostbare Blume
gedeiht, deren Knospen mit
dem Schmerz ob der Vergang-
lichkeit des Augenblicks benetzt
sind.

In einer der schonsten Sze-
nen des Films fotografieren sich
Teresa und Tomas' langjahrige
Freundin Sabina gegenseitig
nackt: Unsaglich einfihlsam,
wie Juliette Binoche als Teresa
und Lena Olin als Sabina mittels
ihrer Korper die ganze Palette
menschlicher Regungen er-
schliessen und das Leichte im
Schweren, das Romantische im
Lebendigen, das Seelische im
Korperlichen auszudricken wis-
sen.

Das Groteske und das Lyrische
Dem Drehbuch-Co-Autor
Jean-Claude Carriere — er hat an
den meisten Drehbichern der
letzten Filme von Luis Bufuel
(von «Journal d'une femme de
chambrey, 1964, bis «Cet obscur
objet du désiry, 1977) mitgear-
beitet und ist auch mitverant-
wortlich flir die Adaption eines
anderen fur unverfilmbar gehal-
tenen Romans, «Die Blechtrom-
mel» von Glnter Grass (1979,
Regie: Volker Schlondorff) — ist
es wohl zu verdanken, dass das
Groteske von aufeinandertref-
fenden Situationen, dem sich
Kundera mit Vorliebe in seinen
Romanen annimmt, in zum Teil
neu erfundenen Szenen auch in
Kaufmans Film Einlass gefun-
den hat. Wenn etwa draussen
die Blasmusik-Kapelle aufspielt,
wahrend Tomas im Kranken-
haus eine Operation vornimmt,
feiert die heiter-beschwingte,
schrullig-urchige bohmische Art
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Urstand, wie man sie aus den
tschechischen Filmen der sech-
ziger Jahre in bester Erinnerung
hat.

Kaufman besitzt in seinem
Film nicht nur ein ungemein
sensibles Gespur fir Korper,
sondern desgleichen fur Orte
und Gegenstédnde — deren Be-
schreibung sich Kundera in sei-
nen Werken gewollt nachlassig
widmete — und benutzt sie
ebenfalls zur stimmigen Charak-
terisierung der Figuren, sodass
eine glaubwirdige Atmosphéare
entsteht.

Paradoxerweise spielt die
Sprache in Kaufmans Verfil-
mung eine untergeordnete
Rolle. Gerade in der weitgehen-
den Vermeidung eines psycho-
logisierenden Dialogs, in sei-
nem gemachlichen Abtasten
von Korpern, Blicken, Gesten,
Objekten, Orten, in seinem Ge-
rinnenlassen von Zeit erweist
sich Kaufmans Film am lyrisch-
sten und erweckt eine Poesie,
die — auch wenn sie ihre eige-
nen Akzente setzt — Kunderas
sprachlichem Universum entge-
genkommt. B

Franz Ulrich

Yam daabo
(Die Wahl)

Burkina Faso 1987.

Regie: Idrissa Ouedraogo
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 87/315;
Verleih: SELECTA-Film,
Freiburg)

Im Norden von Burkina Faso, in
der Sahel-Zone, herrscht Durre.
Der ockerfarbene Boden ist aus-
getrocknet, Baume und Pflanzen
sind verdorrt. Kein Wasser,
keine Nahrung, kein Leben. Die
Einwohner eines Mossi-Dorfes

stehen mit Kérben herum. Sie
warten auf einen Lastwagen mit
Hilfsgutern internationaler Orga-
nisationen. Mit dem Getreide,
das sie erhalten, kbnnen sie
wieder eine Zeitlang Uberleben.
Diesen Menschen stellt sich
eine schwierige Entscheidung:
auszuharren in einer aussichts-
losen Lage und von fremder
Hilfe abhangig zu bleiben oder
das Dorf zu verlassen und in
eine Gegend auszuwandern, wo
es Wasser und Ernten gibt.
Salam und die Seinen haben
ihre Wahl getroffen: Sie haben
ihren Hausrat auf einen Esels-
karren gepackt und verlassen
das Dorf Richtung Siden. Sa-
lam wandert mit Frau, Tochter
Bintu, Sohn Ali und Issa, dem
Freund der Tochter, durch das
ausgeddrrte, steinige Land. Nur
allmahlich zeigt sich etwas Grin
an Buschen und Baumen. Sie
gelangen in eine larmige Stadt
(Ouagadougou) mit ungewohn-
tem Verkehr, wo Salam Esel
und Wagen verkaufen muss.
Die Hektik der Stadt wird Ali,
der noch ein Knabe ist, zum
Verhangnis: Er wird von einem
Auto Uberfahren. In stummer
Trauer schaufeln ihm seine An-
gehaorigen ein Grab. Dann zie-
hen sie weiter, ihre Habe in Kor-
ben auf dem Kopf tragend,
zuerst zu Fuss, dann mieten sie
ein Auto. Als das Geld zu Ende
ist, werden sie mitten im Busch
ausgeladen und marschieren
weiter in einer grinen Hugel-
landschaft. Sie finden Wasser
und einen Fleck Erde, wo sie
sich niederlassen kénnen. Sie
roden, bauen eine Hutte, bear-
beiten den Boden und pflanzen
Mais. Sie haben eine neue Hei-
mat gefunden, die sie ernahrt
und ihnen eine Zukunft bietet.
Idrissa Ouedraogo, der in Pa-
rs, wo er seit einigen Jahren
lebt, die Filmhochschule be-
sucht hat (vgl. das Interview in
ZOOM 20/87),erzahlt diesen Ex-
odus schwarzer Menschen ins
Gelobte Land geradlinig,



schnorkellos und in ruhigen,
aber starken und einpragsamen
Bildern. Sie besitzen weit gros-
seres Gewicht als die Dialoge —
zum einen, weil Ouedraogo pri-
maér in Bildern erzahlen wollte,
zum andern aber auch, weil die
finanziellen Mittel nie zur Unter-
titelung oder gar Synchronisa-
tion ausgereicht hatten, werden
doch allein in Burkina Faso ganz
verschiedene Sprachen und
Idiome gesprochen. Ouedrao-
gos Bilder sind, insbesondere
im ersten Teil, bis zur Ankunft
im fruchtbaren Land, tberall
verstandlich. Sie zeigen ele-
mentare Dinge (Erde, Wasser,
Baume) und Tatigkeiten (Was-
ser holen, Boden bearbeiten,
Hirse stampfen), die fur das
menschliche Leben unabding-
bar sind. Sie werden - auch in
biblischem Sinne - zu Sinnbil-
dern der Mihsal, aber auch der
Schonheit menschlicher Exi-
stenz.

Auch die Dramaturgie wird
von einem ganz anderen, be-

dachtigen Zeitgefuhl bestimmt,
und Ereignisse (oder «Actiony)
werden formal ganz anders ge-
wichtet, als wir es beispiels-
weise von amerikanischen Fil-
men her gewohnt sind. Der
Trank aus der Kalebasse, das
Wasserholen Bintus am Bach
oder die Begegnungen der
Menschen werden detailliert
und ausfuhrlich geschildert und
erhalten dadurch in unseren Au-
gen den Anschein des Unge-
wohnlichen. Die «spektakular-
ste» Szene dagegen, Alis Unfall-
tod, ereignet sich wie nebenbei:
rasch, ohne Ankindigung, ohne
jede dramatische Ubersteige-
rung. Es ist einfach der Tod ei-
nes Kindes in der Anonymitat
einer Stadt, der ausser den An-
gehdorigen niemanden betroffen
macht.

Im ersten Teil, bis zur Besitz-
nahme des neuen Landes, be-
findet sich Salam mit seiner Fa-
milie auf der Wanderung, in
standiger Bewegung. Entspre-
chend dominieren die epischen

und dokumentarischen Ele-
mente. Mit der Sesshaftwer-
dung kommt die dussere Bewe-
gung zum Stillstand, dafir gera-
ten die familidren Beziehungen
und die Geflhle in Bewegung.
Diese Zasur markiert Que-
draogo mit ein paar Standbil-
dern beim Hittenbau. Obwohl
sich alles weitere ebenfalls aus-
schliesslich in natlrlichen De-
kors abspielt, gewinnen die fik-
tiven Elemente neben dem Do-
kumentarischen stark an Ge-
wicht und Bedeutung. Dabei
geht es einerseits um die Ent-
wicklung der Beziehung zwi-
schen Bintu und Issa, anderseits
um das Verhéltnis zum Nach-
barn, einem selbstbewussten
Familienpatriarchen wie Salam.
Der Nachbar hat einen Sohn,
Tiga, und eine Tochter, die sich
mit Bintu anfreundet.

Bintu erwartet von Issa ein
Kind, was den Zorn ihres Vaters
erregt. Salam jagt Issa davon
und bestraft seine Tochter, in-
dem er sie in Fesseln legt, aus




denen sie von der Mutter wie-
der befreit wird. Worauf der Alte
mit einer Pilatusgeste erklart,
dass ihn ihre Probleme kinftig
nichts mehr angingen. Tiga, der
Nachbarssohn, der schon vor-
her Bintu bedrangt hatte, glaubt
nun seine Chance gekommen,
wird aber von Bintu beharrlich
zurtckgewiesen. Erst nach der
Geburt von Bintus Kind ist ihr
Vater bereit, sich mit Issa zu ver-
sOohnen und ihn in die Familie
aufzunehmen. Mit einem frohli-
chen Tanz feiern sie Geburt und
Vers6hnung, abseits vom eifer-
stchtigen Tiga mit scheelem
Blick beobachtet. Um den Ne-
benbuhler aus der Welt zu
schaffen, stiehlt er das Gewehr
des Vaters, aber die beiden Va-
ter kdnnen den Anschlag ver-
hindern. Tiga wird von seinem
Vater verbannt, geht in die Stadt
und wird beim Diebstahl eines
Mofas entdeckt. Vor den Verfol-
gern rettet ihn der Freund seiner
Schwester. Aus Dank sagt ihm
Tiga, dass seine Schwester im-
mer noch auf ihn warte, worauf
sich dieser mit seinem Blndel
auf den Heimweg macht, dem
Happy-End mit zwei Liebespaa-
ren entgegen. Und ganz zum
Schluss kehrt der Film zu sei-
nem Anfang zurtick: Im dirren
Norden warten hungernde
Menschen weiterhin auf Hilfe.
Sie haben ihre Wahl noch nicht
getroffen.

In diesem zweiten Teil hat
sich Idrissa Ouedraogos Ge-
schichte etwas von der spezi-
fisch afrikanischen Realitat ge-
[6st und den Figuren- und
Handlungsschemas des euro-
amerikanischen Kinos angena-
hert. Zwar geht es ihm einer-
seits durchaus um die realisti-
sche Darstellung bestehender
Probleme seines Landes und
Volkes, andererseits will er auch
eine fiktive, romantisch-melo-
dramatische Geschichte mit
Mitteln des Spielfilms erzahlen,
die Uberall verstandlich sind.
Bezeichnenderweise liegt die
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Brisanz dieses Film ausschliess-
lich in seinem ersten Teil. Wenn
Ouedraogo zeigt, dass dem
Fluch der Dirre nur entgehen
kann, wer das Land seiner Ah-
nen verlasst und auf seine kultu-
relle Heimat verzichtet, mag das
in unserer mobilen Gesellschaft
durchaus als verninftig und den
Umstanden entsprechendes
Verhalten akzeptiert werden. In
einem Land wie Burkina Faso,
wo die Volker und Stamme kul-
turell und religids weit starker
mit dem Land ihrer Goétter und
Ahnen verbunden sind, ist das
Wegziehen in ein anderes Land
ein Entschluss von viel grund-
satzlicherer und einschneiden-
derer Bedeutung. «Yam daabo»
hat deshalb am letztjahrigen
panafrikanischen Filmfestival
(FESPACO) in Ouagadougou,
wo der Film unter anderem
auch mit einem OCIC-Preis aus-
gezeichnet wurde, zu heftigen
Diskussionen gefuhrt.

Wer diese Hintergrinde nicht
kennt, wird in «Yam daaboy
kaum Hinweise auf solche Pro-
bleme finden. Ouedraogo war
offenbar bestrebt, in seinem
Film die allzu heiklen Probleme
auszuklammern. Er selbst
stammt aus dem Norden, ist
Muslim, und auch die Filmfami-
lie (dargestellt von seinen Ver-
wandten und Freunden), die in
den Siden zieht, ist muslimisch.
Die dort siedelnde Bevdlkerung
aber ist animistisch, was zu
Konflikten fihren kann, wenn
die muslimische Wanderbewe-
gung anwéachst. Ein weiteres
Problem ist, dass die Menschen
aus der Sahelzone ihre eigenen
Methoden der Bodenbearbei-
tung mitbringen. Sie roden
Hoch- und Buschwald, um Ak-
kerbau zu treiben, und leiten da-
mit vielleicht eine Entwicklung
ein, die zur Bodenerosion und
damit zur DUrre wie in der Sa-
helzone fihren kann.

«Yam daaboy ist einer der
noch immer viel zu wenigen
afrikanischen Filme, die bei uns

einen Verleih gefunden haben.
Erist ein interessantes Beispiel
jenes selbstbewussten afrikani-
schen Filmschaffens, das einen
Mittelweg sucht zwischen der
Behauptung eigener kultureller
Eigenart und Eigenstandigkeit
und der Anpassung an eine
weltweit verstandliche Filmspra-
che. ®

Marli Feldvoss

September

USA 1987.

Regie: Woody Allen
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/122)

Zwischen der Kunst des Uberle-
bens und der Tragtdie des Ver-
sagens oder, einfacher, im radi-
kalen Spannungsfeld von Leben
und Tod hat sich Woody Allen
von Anfang an bewegt. Den
eindrucksvollsten Beleg fur die-
sen Spielraum liefert sein ge-
pflegter krankhafter Gemutszu-
stand «Anhedoniay, die Unmog-
lichkeit, irgendetwas im Leben
zu geniessen oder fur irgendet-
was Freude zu empfinden, den
er auf alle seine Helden, oft ge-
nug in Personalunion mit sich
selber, Ubertragen hat. Oder er
hat Stimmungen beschworen,
die dieses Geflihl der Ausweg-
losigkeit, und sei es auf die ko-
mischste Art, zum Schwingen
bringen.

Familienleben als Ort der Tra
godie, das war schon «Innenle-
ben», die ausgelebte Existenz
dreier Schwestern, die mit
«Hannah und ihre Schwesterny
ein tragikomisches Spiegelbild
erhielten, das gegen den Tief-
sinn wieder die Komddie setzte
und zum ersten Mal die Mog-
lichkeit eines Happy-Ends. Aber
Woody Allens Arbeit lasst sich



nicht als stetige Aufwartsent-
wicklung entfalten, das wider-
sprache gehorig dem unruhigen
Spannungsfeld; deshalb gibt es
auch jetzt seinen neuen Film
«Septembery, der, schon ange-
fangen beim Titel, eine Flle
von Zeichen versammelt, die
nichts anderes im Sinn haben,
als dem Weltschmerz zu huldi-
gen.

Ein Knduel von Personen, Fa-
milienmitgliedern, Freunden, ist
ferienhalber in einem Landhaus
von Vermont versammelt, alle-
samt durch die Ungleichzeitig-
keit ihrer Wiinsche und die Ver-
zweiflung des Lebens aneinan-
dergekettet, obendrein noch im
Bann der tragischen Figur der
Gastgeberin Lane (Mia Farrow),
die mit ihren zur Klarung drén-
genden Kindheitserinnerungen
diese zusammengewdrfelte
Truppe in einen kathartischen
Hohepunkt treibt.

An der Figur des Peter (Sam

Waterston) 1asst sich der Bewe-
gungsablauf noch am besten
verdeutlichen. Ein angehender
Schriftsteller, hierher eingela-
den, um sein erstes Buch zu
schreiben, ein Buch tber’s
Uberleben, wie er sagt, die Ge-
schichte seines Vaters, eines
Geschichtsprofessors, der wah-

rend der McCarthy-Zeit seine

Arbeit verlor und sich auf ver-
schiedenste Weise durchs Le-
ben schlug. Peter wird am Ende
des Films sein Projekt aufge-
ben, um doch lieber die Biogra-
fie von Lanes Mutter (Elaine
Stritch) zu schreiben, die Chro-
nik eines turbulenten Lebens,
zweifellos ebenfalls die einer
Uberlebensfigur, jedoch mit
schlagender Durchsetzungs-
kraft. Ein standiges Kraftemes-
sen, das ist auch Teil dieser Be-
gegnungen —dann bricht die-
voriibergehend gebildete Ge-
meinschaft wieder auseinander,
nichts als ein «kurzes Zuckeny,

Familienleben als Ort der Tra-
godie: Mia Farrow und Den-
holm Elliott.

das der Zeit in der Endlosigkeit
des Universums zukommt.

Das ist Originalton Woody Al-
len, in den Mund eines Physi-
kers gelegt, ins Metaphysische
ausholende Lebensphilosophie,
die mit qualendem Tiefsinn und
theatralischer Bedeutsamkeit
die Ernsthaftigkeit dieses Kam-
merstlicks beweisen soll. Hinter
geschlossenen Jalousien und in
der klassischen Ausstattung ei-
nes gutblrgerlichen amerikani-
schen Landhauses hat Allen das
Schlimmste ereilt, das, was er
selber am meisten furchtet,
namlich auf den Brettern des
Theaters zu landen, das dem
Kino den lebendigen Atem
raubt. Man denkt unwillkirlich
an Tschechow, bei dieser einge-
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sperrten Wirklichkeit in einem
Landhaus, das verkauft werden
soll, mit der Hoffnung auf eine
Zukunft in der Stadt, die viel-
leicht nie angetreten wird, bei
den vergeblichen ungleichzeiti-
gen Liebesgeschichten.

Uber «Manhattan» hat Allen
einmal gesagt: «Die Menschen
schaffen sich dauernd selber
ihre in Wirklichkeit unnotigen
neurotischen Probleme, die sie
davon abhalten, sich mit den er-
schreckenderen unlosbaren
Problemen des Universums zu
befassen.» So weit, so gut. So-
lange er bei den ehrlichen Pro-
blemen dieser kleinen Leute
bleibt, wolbt sich unversehens
diese grosse unbewaltigte Welt
Uber thnen und droht sie immer
wieder zu erschlagen. Aus die-
sem Spannungsgefiige leben
seine Filme, aber das sind nicht
diese eitlen Schwatzer, die,
sorgféltig orchestriert, einem
Weltschmerz huldigen, der sich
im Goldton der Herbststim-
mung, untermalt von den
schonsten stimmungsvollsten
Evergreens und im Grundton
verhaltenen Geflisters als kost-
bares Kleinod verkauft.

Das Leben soll ihnen zum

Problem werden, aber hier sind

einfach alle Zeichen so ge-
schmackvoll/geschmacklos auf
Halbmast gesetzt, bis hin zu der
anstaltsdhnlichen Kleidung ei-
ner Mia Farrow, das sich ein-
fach kein Mitgefiihl einstellt,
kein Geftihl far das Ruhrstick,
das deshalb nicht rihrt, weil es
mit einem perfektionierten weh-
leidigen Grundton und auf
nichts als sich selber bezogen
alle Nuancen im Selbstmitleid
erstickt. Stimmung machen nur
die unsterblichen Lieder, ihr
Schlagerton klingt mit seinem
unpratentidsen und sentimenta-
len Zug echt, aber etwas Echtes
im falschen Schwulst dieser
versammelten Gesellschaft und
ihren Problemen zu entdecken,
ist ein Kunststlck, das nur
schwer gelingen will. &
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Beat Glur

The Belly of an
Architect

(Der Bauch des
Architekten)

Grossbritannien 1987.
Regie: Peter Greenaway
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/109)

«Auch ich bin ein Maler». Was
der franzdsische Revolutionsar-
chitekt Etienne-Louis Boullée
als Motto Uber sein kirzlich
erstmals in deutsch veréffent-
lichtes Manifest Gber Architek-
tur setzte, gilt auch fur den briti-
schen Regisseur Peter Greena-
way. Auch er war zuerst Zeich-
ner und Maler, bevor er sich als
Cutter und schliesslich als Fil-
memacher betatigte. Greena-
way gehort als Filmschaffender
bereits seit Jahren zur stilbilden-
den Avantgarde unter den eng-
lischen Regisseuren.

Sein neuster Film «The Belly
of an Architect» handelt von je-
nem unbekannt gebliebenen
Etienne-Louis Boullée, der im
18.Jahrhundert zwar keine nen-
nenswerten Bauten errichtete,
daflir aber umso monumenta-
lere entworfen hat. Auch nur
wenig gebaut hat die Hauptfigur
in Greenaways Film, der ameri-
kanische Architekt Stourley
Kracklite, der nach Rom kommt,
in die Stadt der Architektur
schlechthin, um hier eine Aus-
stellung Uber ebendiesen Boul-
lee zu gestalten und zu realisie-
ren.

Der Film beginnt mit einer
Liebesszene zwischen Kracklite
und seiner Frau Louisa bei der
Zugfahrt Uber die franzdsisch-
italienische Grenze, und er en-
det neun Monate spater in Rom
mit der Geburt des zu Beginn
gezeugten Kindes. Die Rede ist
aber nicht in erster Linie vom
Bauch der schwangeren Louisa,

sondern von dem des Architek-
ten. In seinem Bauch namlich
wachst, ebenfalls in neun Mo-
naten, ein Krebsgeschwiir
heran, das ihn schliesslich, zeit-
gleich mit der Geburt seines
Kindes, in den Tod treibt: Die
Frau trégt das Leben im Bauch,
der Mann den Tod.

Die filmische Geschichte die-
ser neun Monate in Rom ver-
lauft linear und unspektakular.
Der Ankunftstag in Rom ist
Kracklites Geburtstag, der mit
opulentem Essen und bedeu-
tungsschwangeren Reden vor
dem gewaltigsten Kuppelbau
Roms, dem Pantheon, vom ro-
mischen Kaiser und Architekten
Hadrian erbaut, gefeiert wird.
Zum Dessert wird ein riesiger
Kuchen in Form eines noch
grosseren Kuppelbaus, des von
Boullée geplanten und nie ge-
bauten Denkmals fur den engli-
schen Physiker Sir Isaac



Newton, gereicht. Aber der Zuk-
kerguss wird, wie Boullées vi-
siondre Bauten und wie so man-
ches in der heutigen Architek-
tur, keine Vergangenheit haben.

Greenaway lasst die Ausstel-
lung zum Gedenken an Boullée
denn auch auf dem Monument
Viktor Emmanuels Il., diesem
eklektizistischen und architekto-
nisch bedeutungslosen Prunk-
bau, der nur Vergangenheit dar-
stellt, aber selber keine hat,
stattfinden. Genau so wird es
Stourley Kracklite, dem dickb&u-
chigen Architekten aus der
-Fleischstadt Chicago, dem Belly
der USA, ergehen. Man ahnt
schon wéahrend des Films, dass
ihn bald das gleiche Schicksal
ereilen wird wie Boullée und
wie viele romische Kaiser vor
ihm. Wer nur fur die Vergangen-
heit lebt, verliert zwangslaufig
die Gegenwart.

Kracklite, der sich mehr und

mehr mit seinem Vorbild Boul-
lée identifiziert und dem die Ge-
genwart immer mehr abhanden
kommt, verliert zuerst seine
Frau Louisa und mit ihr sein
Kind, und schliesslich auch
noch sein Lebenswerk, die Boul-
lee-Ausstellung, an den jungen
und korrupten Romer Architek-
ten Caspasian, der nach Geld,
Macht und Frauen gellstet, wie
seinerzeit den romischen Kaiser
Vespasian, der in die Ge-
schichte einging als einer, der
auf offentlichen Pissoirs Steuern
erhob. Essen und Kotzen; Le-
ben, Krankheit und Tod; Korper-
formen, Kunst und Architektur:
Das macht Greenaway zum
Thema, auch wenn das in sei-
nem Film mehr splrbar als
sichtbar wird.

Dass der Architekt Kracklite
schliesslich auch noch sein Le-
ben verliert in der ewigen Stadt,
versteht sich von selbst. Die

Nabelschau eines Architekten:
Brian Dennehy als Stourley
Kracklite.

Stadt Rom, dieser Bauch der
Geschichte des Abendlandes,
dieses grandiose Zentrum der
antiken Architektur, ist und war
immer auch die Stadt des To-
des. Wenn irgendwo, dann liegt
die Geschichte hier begraben.
Und wieso sollte es einem Kul-
turvertreter der Vereinigten
Staaten, jener unkultiviertesten
aller Nationen, in der Kulturstadt
Rom besser ergehen.

Die Sequenzen von «The
Belly of an Architect» figen
sich, wie schon in Greenaways
zwei ersten Kinofilmen «The
Draughtman’s Contracty und «A
Zed and Two Noughtsy, zu ei-
nem grandiosen Zusammen-
setzspiel von Symbolen und
Zeichen, zu einem verwickelten,
aber nie wirren Gemalde Uber
Lige und Wahrheit und zu ei-
nem spannenden und bizarren
Spiel mit Figuren und Formen.
Greenaway amusiert und ver-
wirrt uns zwar immer noch mit
unzahligen Anspielungen, ge-
genseitigen Beziigen und mehr
oder weniger zwingenden Alli-
terationen, aber er hat trotzdem
einen Film geschaffen, dem
man nicht mehr vorwerfen kann,
er sei nur intellektuell. «The
Belly of an Architecty ist ein Ki-
nofilm, der zwar immer noch auf
den Kopf zielt, bei dem aber,
das versteht sich hier von sel-
ber, der Bauch keinesfalls zu
kurz kommt. Eine intellektuelle
Auseinandersetzung mit dem
Bauch des Architekten ist zwar
erwiinscht, aber der Spass am
Assoziieren, Kombinieren und
Weiterdenken reicht vollauf zu
einem exquisiten und ausserge-
wohnlichen Kinovergniigen.

Dass man beim Verdauen
von Greenaways Film nicht sel-
ber Bauchschmerzen kriegt, da-
fur sorgen die von Alain-Res-
nais-Kameramann Sacha Vierny
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raffiniert arrangierten und foto-
grafierten — oft vielmehr gemal-
ten — Bilder, die rasante und zu-
weilen Uberraschend einset-
zende Orchestermusik des bel-
gischen Komponisten Wim
Mertens und immer wieder die
Komik in den sich ergebenden
Situationen und in den Dialo-
gen. Greenaways Film provo-
ziert nicht laute Lacher; er regt
vielmehr auf eine fast hinterli-
stige Art zum Schmunzeln an.
Ausserdem setzt Greenaway
zum ersten Mal bekannte
Schauspieler ein, die alle tiber-
zeugende Leistungen erbringen.
(Brian Dennehy war zuletzt in
John Flynns «Bestseller» zu se-
hen, Lambert Wilson in Andrzej
Wajdas «Les possédés» und
Chloe Webb in Alex Cox’ «Sid
and Nancy».)

«The Belly of an Architect» ist
kein leichtflissig inszenierter
Film und in vielem sehr eigen-
willig konstruiert, bereitet aber
seiner Verzweigungen und Ver-
wicklungen wegen ein anregen-
des Vergnugen — vergleichbar
mit dem Innern eines Bauches,
das auf den ersten Blick als wir-
res Durcheinander, bei ge-
nauem Hinsehen aber als wohl-
durchdachtes Meisterwerk er-
scheint. '

Dass auch Stourley Kracklite
der von Sir Isaac Newton ent-
deckten Schwerkraft unterliegt,
muss der Architekt am Schluss
des Films erfahren, als er wie
ein gekreuzigter Jesus dem Erd-
mittelpunkt entgegenstirzt, da-
bei allerdings von einem Merce-
des Benz, einem Inbegriff der
neuzeitlichen Kultur, gebremst
wird, wobei ihm eine Pfundnote
mit dem Abbild ebendieses
Newton entfliegt, diesmal
durchaus nicht der Schwerkraft
gehorchend.

Falls einem nach dem An-
schauen von «The Belly of an
Architecty im Bauch oder an-
derswo doch ein leichtes Un-
wohlsein befallen sollte — Green-
away wollte es nicht anders!
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Die Morbiditat, der Tod und
auch der Mord ziehen sich wie
ein roter Faden durch seine
Filme. Wenn sich der Architekt
Kracklite im Film einmal selber
ersaufen will und dabei schei-
tert, so ist dies auch ein Hinweis
auf Greenaways zur Zeit entste-
henden neuen Film «Drowning
By Numbersy, wo die drei
mannlichen Protagonisten alle-
samt sterben. Nur werden sie
hier von ihren Ehefrauen er-
sauft... W

Peter Neumann

Iwan Grosnyi

(lwan der
Schreckliche)

Sowjetunion 1944-1946.
Regie: Sergej Eisenstein
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 85/212)

Jeder Spielfilm ist in erster Linie
ein zeitgeschichtliches Doku-
ment. In diesem Sinne spiegeln
auch solche Spielfiime, die ein
historisches Thema aufgreifen,
weit starker ihre Entstehungszeit
wider, als dass sie uns tUber Ge-
schichte aufklaren wirden. Dies
ist auch bei Sergej Eisensteins
Film «lwan der Schrecklichey
der Fall, der kirzlich in seiner in-
tegralen, zweiteiligen Fassung
im Zircher Filmpodium zu se-
hen war. Eisensteins Zarenbio-
grafie schildert einerseits — vom
thematischen Rahmen her hi-
storisch mehr oder weniger au-
thentisch — die Geschichte vom
Aufstieg des jungen Moskowi-
ter FUrsten Ilwan zum Zar der
Russen. Der Film zeigt, wie es
Zar lwan V. um die Mitte des
16.Jahrhunderts zum ersten Mal
in der russischen Geschichte
gelingt, aus einer Ansammlung

von einzelnen feudalen Firsten-
timern ein vereintes Russland
zu schaffen. Er beschreibt, wie
Iwan einen starken, zentral re-
gierten Staat gegen den Wider-
stand der Bojaren durchzuset-
zen vermag und das russische
Reich auf Kosten anderer Vol-
kerschaften erweitert. Eisen-
steins Werk schildert zudem auf
historisch durchaus verbirgte
Weise die Intrigen am Hofe des
russischen Zaren wéhrend der
zweiten Halfte des 16.Jahrhun-
derts.

Andererseits ist «lwan der
Schreckliche» aber auch der be-
redte Ausdruck seiner stalinisti-
schen Entstehungszeit. In die-
sem Sinne hat Eisenstein auch
folgerichtig ein typisches Pro-
dukt des sowjetischen Film-
schaffens wahrend der dreissi-
ger und vierziger Jahre in Szene
gesetzt. Es ist Uber weite Strek-
ken ein Film mit propagandisti-
schen, aber auch zeitbezogen
kritischen Unterténen — vor al-
lem was die Figur des Titelhel-
den betrifft. Denn in der Figur
Iwans des Schrecklichen ist un-
schwer auch die Person Stalins
zu erkennen: im ersten Teil
gleichsam heroisierend darge-
stellt, im zweiten Teil vermehrt
aus kritischer Distanz. Die hel-
denhafte Stilisierung Stalins an-
hand der filmischen Darstellung
historischer Personlichkeiten ist
bei Eisenstein wie auch bei an-
deren sowjetischen Filmema-
chern nichts Ungewdhnliches.
Vor allem kurz vor und wahrend
des Zweiten Weltkrieges wur-
den Filme mit solcher Thematik
zu Propagandazwecken produ-
ziert.

Zu erinnern ist in diesem Zu-
sammenhang etwa an Eisen-
steins im Jahre 1938 gedrehten
Film «Alexander Newski». First
Alexander Newski war es im
13.Jahrhundert erstmals ansatz-
weise gelungen, das russische
Volk im Kampf gegen den Deut-
schen Ritterorden zu einigen, zu
einem erfolgreichen Abwehr-



kampf gegen fremde Eindring-
linge aufzurufen. In Eisensteins
«Alexander Newski» ist die
Identitat zwischen Stalin und ei-
ner grossen Personlichkeit aus
der Geschichte Russlands be-
sonders gut ersichtlich. Der
deutsche Nationalsozialismus
wurde namlich von den Russen
trotz aller Friedensvertrage be-
reits vor dem Zweiten Weltkrieg
als Bedrohung empfunden. Und
nichts war fur Stalin dringlicher,
als jene Einheit des russischen
Volkes zu schaffen, die schon
vor 700 Jahren eine deutsche
Aggression abzuwehren ver-
mochte.

Der erste Teil des Films «lwan
der Schreckliche» entstand
noch wahrend des Zweiten
Weltkrieges. Allerdings bereits
zu einer Zeit, als Nazi-Deutsch-
land schon entscheidend ge-
schlagen war. Die Einigung
Russlands durch lwan und
seine kriegerischen Grosstaten,
sein heroischer Kampf gegen

den inneren und ausseren Feind
sind so zu einem grossen Teil
als Laudatio an den siegreichen
Stalin zu verstehen, als die hi-
storisch verbramte Glorifizie-
rung Stalins.

Sergej Eisenstein wirde aller-
dings nicht als jener grosse Ci-
neast gelten, hatte er in seinem
Iwan-Epos lediglich Stalin ge-
huldigt. Abgesehen von der bril-
lanten, aussergewohnlichen fil-
mischen Gestaltungsweise
spart Eisenstein vor allem im
zweiten Teil seines Werkes auch
nicht mit zeitbezogenen, kriti-
schen Anmerkungen. Dort wird
Iwan alias Stalin im Kampf ge-
gen die innere Opposition ver-
starkt als Tyrann, als selbstherr-
licher Autokrat dargestellt. Be-
zeichnenderweise hat Stalin am
zweiten Teil von «lwan der
Schreckliche» im Gegensatz
zum ersten keinen Gefallen ge-
funden; doch mehr dazu spater.

Bleibt zunédchst zusammenzu-
fassen, dass der Film «lwan der

Schreckliche» von drei Dimen-
sionen gepragt ist: Zum einen
bemuht sich Eisenstein, die Fi-
gur von Zar lwan IV. historisch
und psychologisch einigermas-
sen authentisch darzustellen.
Zum andern wird Stalin Gber die
Figur Iwans in propagandisti-
schem Sinne seine unsterbliche
Stellung in der Geschichte
Russlands zugewiesen. Und
schliesslich Ubt Eisenstein als
Individuum im zweiten Teil sei-
nes Werkes auch Kritik an der
Alleinherrschaft seines Arbeit-
gebers.

All diese Aspekte hat Eisen-
stein bewusst im Auge gehabt:
Kurz nach der Vollendung des
Films schrieb er: «Wir wollen
Zar lwan V. im Andenken des
Volkes nicht reinwaschen. Nicht

Stilisierung der filmischen Dar-
stellung einer historischen Per-
sonlichkeit: Nikolai Tscherkas-
sow als Zar lwan IV.
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aus lwan dem Schrecklichen
Iwan den Sussen machen ... Wir
wollen die ganze Spannweite
und das Ausmass seiner Tatig-
keit und seines Kampfes um
den Moskauer Staat zeigen —
diese Absicht liegt dem Film zu-
grunde. Man muss offen sagen,
dass diese Tatigkeit und dieser
Kampf gewaltig und blutig wa-
ren. Keinen Tropfen vergosse-
nen Blutes aber werden wir in
der Biografie des Zaren Iwan
verheimlichen. Nicht reinwa-
schen, sondern erklaren. Der
heutige Betrachter wird nicht
anders konnen, als das energi-
sche Vorgehen, die notwendige
Grausamkeit und auch mitunter
die Gnadenlosigkeit eines Men-
schen zu verstehen, dem die
Geschichte die Mission Ubertra-
gen hat, einen der gréssten
Staaten der Erde zu schaffen!
(...) Heute, in den Tagen des
Krieges, versteht jeder wie nie
zuvor, dass man gnadenlos mit
dem verfahren muss, der dem
Feind die Grenzen seines Lan-
des 6ffnet.y

Diese Satze sprechen fir sich
selber: Jeder von ihnen gilt so-
wohl fur die historische Figur
Iwan als auch in fast noch star-
kerem Masse fir Stalin. Stalin
hat denn auch wie bereits er-
wahnt vor allem an der kriegeri-
schen Glorifizierung lwans seine
Freude gefunden. Die Darstel-
lung der despotischen Zige
Iwans hat er aber entschieden
abgelehnt. Er hat die kritische
Note in Eisensteins Werk ohne
Zweifel erkannt.

Kurz zusammengefasst hat
der erste Teil von «lwan der
Schreckliche» folgenden Inhalt:
Mit 17 Jahren wird Ilwan (stark
expressiv, fast stummfilmhaft
gespielt von Nikolai Tscherkas-
sow) zum ersten russischen Za-
ren gekront. Im Kampf um die
nationale Einheit erobert er Ka-
san und Astrachan. Seine Geg-
ner in den Reihen der Bojaren
bekampft er durch die Griin-
dung der Opritschnina, einer
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neuen Lehensaristokratie. Die
Opritschnina sind Soldaten, die
er fur ihre Verdienste mit Lande-
reien belohnt und die ihm blind
ergeben sind. Mitten in der
Konsolidierung seiner Macht
wird seine geliebte Frau ermor-
det. lwan zieht sich von der Poli-
tik in ein einsames Kloster zu-
rick. In einer grossen Wallfahrt
gelangt darauf das russische
Volk mit der Bitte an ihn, auf
den Thron zuriickzukehren.

Im zweiten Teil des Films
kehrt lwan nach Moskau zurlck,
wo er erneut auf den Wider-
stand der Bojaren stosst. Diese
finden in Iwans Tante Eufrosinia
eine méachtige Verblndete. Eu-
frosinia will lwan ermorden las-
sen, um ihren schwachsinnigen
Sohn Wiladimir auf den Thron zu
bringen. Aber bei einem Gelage
kleidet lwan den unsicheren
Wiladimir spottend in die Zaren-
gewander. Dadurch fallt durch
eine Verwechslung Eufrosinias
Sohn dem Maérder zum Opfer,
den sie fur Iwan angeheuert hat.
Der Zar greift nun zu immer dra-
stischeren Mitteln, um seine Po-
litik durchzusetzen. Immer star-
ker verdient er sich den Uberna-
men «der Schrecklichey.

Der zweite Teil des Films
passte 1946 nicht ins offizielle
Geschichtsbild. Zu deutlich wa-
ren die Anspielungen auf den
Terror Stalins. Das Zentralkomi-
tee der Kommunistischen Partei
der Sowjetunion (KPdSU) be-
fasste sich speziell mit Eisen-
steins Film und verdammte den
zweiten Teil in einer dffentlichen
Resolution. Er wurde erst im
Jahre 1958 von Stalins Nachfol-
ger Chruschtschow wieder zur
offentlichen Vorfiihrung freige-
geben. W
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lch betrachte den Film als ein
leeres, vollig nutzloses, ja sogar
schédliches Unterhaltungsmit-
tel. Nur ein abnormaler Mensch
kann diesen farcenhaften Non-
sense als Kunst bezeichnen.

Zar Nikolaus /1. (1913)

Von allen Kiinsten ist der Film
flir uns die wichtigste.
Lenin (1922)

Im spatzaristischen Russland
hatte sich der Film seit seiner
EinfGhrung um die Jahrhundert-
wende zum beliebtesten Unter-
haltungsmittel der stadtischen
Bevdlkerung entwickelt. Im Er-
sten Weltkrieg, wahrend dem
keine auslandischen Filme mehr
importiert werden konnten, er-
lebte die russische Filmproduk-
tion einen enormen Auf-
schwung. Gedreht wurden ,
hauptsachlich eskapistische Un-
terhaltungsfilme.

1917 geriet die russische
Filmindustrie in eine schwere
dkonomische Krise; dies nicht
zuletzt wegen dem versiegen-
den Nachschub an auslandi-
schem Rohfilm und Geraten.
Viele fuhrende Produzenten flo-
hen samtihrer Crew und Ausri-
stung ins Ausland. Als die Bol-
schewiki an die Macht kamen,
waren die Strukturen der Filmin-
dustrie beinahe zerfallen. Sie
versuchten diesen immer kata-
strophaler werdenden Zustand
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