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der Tierwelt die Aufmerksamkeit

der kindlichen Zuschauer fes-
seln wollen, beeindrucken vor
allem die phantasievollen Mar-
chenverfilmungen tschechoslo-
wakischer Regisseure wie «Ko-
nig Drosselbarty (Miloslav Lut-
her, 1984), die Verfilmung des
bekannten Méarchens in stim-
mungsvollen Bildern, und «Frau
Holley (Juraj Jakubisko, 1984),
eine phantasievolle Nachemp-
findung des gleichnamigen
Grimm-Marchens mit einer um-
werfenden Giulietta Masina in
der Hauptrolle. Ein Film aller-
dings, der seinen urspringli-
chen Charme auf dem Wege
von der Leinwand zum Fernseh-
schirm einbisst.

Ein gutes Beispiel fir mich,
wie ein Kinderfilm sein sollte, ist
der Oko-Zeichentrickfilm «Sam-
son und Sallyy (Jannik Hastrup,
1984), auch ein Preistrager des
Deutschen Jugend-Videoprei-
ses 1986. Da wird dem kindli-
chen Betrachter auf unterhal-
tende Weise ein 6kologisches
Problem nédhergebracht: die Ge-
fahrdung der Umwelt durch den
Menschen, die Ausrottung der
Wale und die Bedrohung der
Meere als Lebensraum fur Tiere
und Pflanzen. Ohne die Tierwelt
zu verniedlichen oder zu stark zu
vermenschlichen, wird eine
ernste Botschaft verstandlich
vermittelt. Die Zeichnungen
sind eingéngig und witzig, die
Sprache kindgerecht, die Pro-
blematik altersgemass umge-
setzt. Die gelungene formale
Umsetzung regt an, sich mit
dem Thema inhaltlich zu be-
schaftigen.

Anregend und fordernd

Wichtig halte ich vor allem, dass
den Kindern in einer Welt des
Betons und der reduzierten Ent-
faltungsmaoglichkeit die Chance
zur Entwicklung von Phantasie
gegeben wird, dass sich ihre
Wiinsche und Trdume vielleicht
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bei Gleichaltrigen auf der Lein-
wand wiederfinden, dass sie mit
ihren Sehnslchten nicht alleine
bleiben. Dass ihnen das Rust-
zeug gegeben wird, ihren Alltag
auf ihre spezifische Weise zu
bewaltigen oder dass sie ganz
einfach Information erhalten,
kognitives Wissen vermittelt be-
kommen.

Das kann durch eine Identifi-
kationsfigur geschehen, aber
auch durch Situationen im Film,
die Kinder in ihr eigenes Leben,
zu ihrer Umwelt in Bezug setzen
kénnen. Neben einer kindge-
rechten Dramaturgie, einer
technischen Qualitat, die man
auch beim Erwachsenenfilm
verlangt, sollte aber auch immer
eine Mischung von Emotionali-
tét und Alltdglichkeit stehen, die
dieser Altersgruppe den Ein-
stieg in unterschiedliche The-
matiken erleichtert. Wenig nutz-
bringend scheint die Methode,
altbewahrte Comicfiguren Kin-
dern als Helden vorzugaukeln
oder kleine Erwachsene als Su-
permanner agieren zu lassen
(dass auch in den «guteny Kin-
derfilmen Madchen zumeist in
ihrer tradierten Rolle bleiben, ist
argerlich und waére als geson-
dertes Thema zu behandeln).
Ob die Ente quakt oder das
Schwein quiekt, dient weder der
Entstehung einer kreativen Neu-
gier noch der Weiterentwick-
lung der Persdnlichkeit. B

Margret Kohler ist Filmjournalistin und
Mitglied im Auswahlausschuss zum
Deutschen Jugend-Video-Preis, in des-
sen Jury sie bis jetzt auch zweimal mit-
wirkte.

Markus Zerhusen

Sternstunden
der Filmkunst —
Avantgarde Il

Feinde jeder etablierten Ord-
nung. und sei diese nur sprach-
licher Natur, unermudliche An-
klager und kompromisslose Sti-
listen waren sie beide: Luis Bu-
Auel und Carl Theodor Dreyer.
Pessimisten auch, Realisten
vielleicht, die den Kampf des
Guten gegen das Bdse schon
als verloren glaubten. Das Bose
aber verkorperten bei ihnen
meist jene Institutionen und
Rollentrager, welche gemeinhin
mit dem Guten identifiziert wer-
den. Allgemeiner auch konnte
sich das B&se manifestieren
durch eine sprachliche Ord-
nung, durch jene Welt der Spra-
che, in der ein jeder fiir sich ein-
geschlossen wie in einem Ge-
fangnis lebt: Wo nur zugelassen
ist, was klar, eindeutig, nach-
prufbar erscheint, wo immer
gleiche Séatze dazu herhalten
mussen, Recht zu sprechen,
sprachliche Ordnung zu halten
(im Bereich des Films Sprache
als Bildersprache verstanden).
Diese sprachliche Ordnung zu
sprengen, war fur Bufiuel wie
fur Dreyer eine Herausforde-
rung, die es anzunehmen galt.
Sie zu zerschlagen versuchte
Dreyer durch Grossaufnahmen,
welche die Bildbegrenzung zum
Bersten prall ausfillen, und Bu-
fiuel durch das Zusammenfligen
von Bildobjekten (Mauleselkada-
ver auf Klavier), die in der konven-
tionellen, herrschenden Bildspra-
che nicht zusammen gehdren.



«La passion de Jeanne d'Arc»

Von «La passion de Jeanne
d’Arcy (Die Passion der Jeanne
d'Arc oder Johanna von Orléans
oder Der Leidensweg der
Jeanne d'Arc, 1928), mit seiner
Abfolge von Grossaufnahmen
der reinste, der kinematogra-
phischste aller Dreyer-Filme,
sagte der Autor selbst, es sei
ein Film Gber die Sprache, Uber
die Sprache als Foltermittel,
Uber Sprachterror: Er lasse die
Sprache in Grossaufnahmen
auftreten.

Je mehr Raum und Zeit das
durch Mikrophysiognomik er-
schlossene innere Dramaim
Film beansprucht, um so weni-
ger bleibt fiir die Darstellung
der dusseren Handlung ubrig.
Wie aber dennoch — trotz der
Aussparung der ausseren
Handlung. die in herkémmli-
chen Filmen die Spannung er-
zeugt — die Dramatik des Ge-
schehens dem Betrachter zu
vermitteln, ja durch die Leerstel-
len (bezogen auf die Handlung)
die tragische Wirkung noch zu
steigern ist, zeigt die Regie-
Kunst Dreyers in «La passion de
Jeanne d’Arcy.

Der Film schildert Verhér,
Verurteilung und Feuertod der
Jeanne d’Arc in Grossaufnah-
men, ohne je in die Totale, in
den freien Raum auszuweichen,
was notwendig ware flr die
Darstellung der dusseren Hand-
lung. Die Geflihle und Reaktio-
nen der Beteiligten unter ihrer
ausseren Hulle sichtbar zu ma-
chen, war Dreyers Anliegen.
Und dennoch ist die Spannung,
in die der Zuschauer versetzt
wird, nicht kleiner, sondern
grosser als in irgendeinem
«Handlungsfilm». Die Spannung
wird aber unwillktrlich im Be-
trachter selbst erzeugt.

Schauplatz des Geschehens
ist das menschliche Gesicht:
Kopfe, Kopfe, Kopfe — stets vor
weissem, unstrukturiertem Hin-
tergrund. Die Kamera nimmt in

der ausgedehnten Inquisitions-
Szene, die Bankreihen entlang
fahrend, die Gesichter der Man-
ner auf, die in ihrer Ordnung,
nach ihren Gesetzen und in ihrer
Sprache eine Frau zu beurteilen
und zu verurteilen haben, die
nach einer eigenen Ordnung
lebt. Eine Verstandigung ist zwi-
schen ihnen nicht moglich.
Auch in andern Filmen Dreyers
sitzen Vater, Pastoren, Richter,
die herrschende Ordnung sym-
bolisierend, «im Namen des Va-
tersy Uber Frauen zu Gericht.

Filmgeschichte in 250 Filmen

Im filmhistorischen Zyklus des
Zurcher Filmpodiums waren flr
Mai 1988 urspringlich folgende
Filme vorgesehen: «Die Frauen
von Ryasan» von Olga Preobra-
schenskaja und «Oktober» von
Sergej M. Eisenstein sowie drei
Filme von Luis Bufiuel («Un
chien andalouy, «Las Hurdes»,
«L"age d'or») und von Carl Theo-
dor Dreyer «La passion de
Jeanne d’Arcy.

Die beiden ersten Filme sind sel-
nerzeit kurzfristig mit den im
Marz programmierten Filmen
«The Wedding March» von Erich
von Stroheim und «Sunrise» von
Friedrich W. Murnau ausge-
tauscht worden. Leider konnten
wir auf die Programménderung
nicht mehr reagieren, so dass
«The Wedding March» und
«Sunrisey, die erst jetzt zur Auf-
fihrung kommen, bereits im
Z0OOM 5/88 besprochen sind.
Wir stellen daher im nachfolgen-
den Artikel lediglich die Filme
von Dreyer und Bufiuel vor.

Die Filme im Mai (jeweils Sonn-
tag, 17.20 Uhr, und als Wieder-
holung Montag, 20.30 Uhr, im
Studio 4:

8./9. Mai
«Sunrise» von Friedrich W. Mur-
nau (USA 1927)

15./16. Mai

Avantgarde Il: «<Un chien anda-
louy, «Las Hurdesy, «L"age d’or»
von Luis Bufiuel (Frankreich
1928-1930)

29./30. Mai

«La passion de Jeanne d'Arcy
von Carl Theodor Dreyer (Frank-
reich 1928)

«Nichts in der Welt ist dem
menschlichen Gesicht ver-
gleichbar. Es ist ein Land, das
zu erforschen man niemals
mude wird» (Dreyer). Seine Dar-
steller wahlte Dreyer nach dem
Kriterium aus, ob ihre Physio-
gnomie auch dem Charakter der
zu spielenden Rolle entsprach.
Dabei entschied er sich oft fir
Laiendarsteller: Fur die Haupt-
rolle der Jeanne d'Arc verpflich-
tete er Maria Falconetti, zuvor
bekannt als Modell fir kosmeti-
sche Praparate, als Richter holte
er sich Schauspieler wie Michel
Simon, Literaten wie Antonin
Artaud und einen Café-Besitzer,
weil ihre Gesichter den Rollen
«ahnelny. Hier kdnnte eine ge-
wisse Parallele zu Eisensteins
«Typage» gezogen werden, an-
sonsten wird Dreyers Filmstil als
nicht einzuordnen dargestellt.
Das mag stimmen. Er wird auch
zu keiner ersten, zweiten oder
dritten Avantgarde gerechnet.
Um aber gewisse stilistische
Merkmale von «La Passion de
Jeanne d’Arcy hervorheben zu
konnen, stelle ich den Film den-
noch unter diesen Begriff.

Der Einsatz der Darsteller, de-
ren Gesichter Dreyer nicht nur
nach ihrer Typologie auswahlte,
sondern auch wie ein Maler
Farbe und Leinwand als struktu-
riertes Material zu erkunden ver-
suchte, kdnnte als expressioni-
stisches Stilelement bezeichnet
werden: «Ein Land, das zu erfor-
schen man niemals mude wirdy.
Hierbei wird das Gesicht aufge-
[6st in seine Bestandteile, in
Profil, Warze, Schweisstropfen
usw. Auch der Raum der Hand-
lung, der nie in seiner Totale
sichtbar wird, weist in diese
Richtung sowie gewisse expres-
sionistische Kamerawinkel und
die bewusst strukturierte Bild-
komposition, die in sich zu ei-
nem abstrakten Geflige wird.
«Die Bilder erhalten, wenn wir
sie ihrer inhaltlichen Trager-
schaft entkleiden, visuelle Qua-
litdten, die in der Anordnung



von Flachen, Linien und plasti-
schen Kuben sich selbst gent-
gen» (Viktor Sidler). Ein kubi-
stisch-expressionistischer Film?
Hier wére er angelegt.

Andererseits bemitihte sich
Dreyer um eine referentielle
Realitat, ja sogar um eine natu-
ralistische Darstellungsweise.
Den Ablauf der Handlung und
die Zwischentitel entnahm er
den Prozessakten; die Bauten
liess er nach dem Vorbild alter
Miniaturen nicht im Atelier, son-
dern im Freien errichten — das
harte Tageslicht tragt viel zur
Wirkung des Films bei; die
Schauspieler wurden nicht ge-
schminkt. Es sind diese naturali-
stischen (referentiellen) Stilele-
mente, die den Film préagen,
ebenso die langen Kamerafahr-
ten Uber Gesichter und Objekte,
dnd nicht die Montage, die oft
als expressionistisch bezeichnet
wird.

Um die Verwirrung noch zu
steigern, kdnnte man in den er-
wahnten Leerstellen Dreyers Er-
zahltechnik, in der intensiven Er-
forschung der Gesichter (dem
plastischen Material des Films)
und in der Strukturierung der
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Bilder sogar impressionistische
Stilelemente entdecken. Eines
Impressionismus” allerdings,
der nichts zu tun hat mit dem
Film-Impressionismus der er-
sten Avantgarde (ZOOM 11/87),
sondern der Tradition eines Paul
Cézanne verpflichtet ist: Das
Werk des Kiinstlers entspricht
durch seine Materialwirkung
und seine Leerstellen, die vom
Betrachter auszufillen sind,
nicht mehr dem durch subjek-
tive Projektion konstituierten
«Werk» des Rezipienten. Dieser
Impressionismus weist, vorsich-
tig und sachte noch, in Richtung
eines referentiellen Films, der
seine extremen Formen in den
60er und 70er Jahren im Experi-
mentalfilm erleben konnte (Vgl.
das Schema funktionaler Stile in
ZOOM 1/88, Seite 12).

Die drei ersten Filme Bunuels

Starker als Dreyer in «La pas-
sion de Jeanne d'Arcy ist Luis
Bufiuels gesamtes surrealisti-
sches Filmschaffen dem funk-
tional-rezeptionellen Stil ver-
pflichtet. Anders gesehen wa-

Ein Meisterwerk
der Avantgarde:
«Un chien andalou»
von Luis Buiuel und
Salvador Dali.

ren viele seiner Selbst-Erkldrun-
gen als Nonsens oder Spiele-
reien zu ignorieren. Was zum
Beispiel heisst es, wenn Bufiuel
sagt: «Man tduscht sich in

80 Prozent der Falle, wo Uber
mich und meinen Fall verhan-
delt wird, wenn dabei das Bild
eines einseitigen, tendenzidsen,
boshaften und antiklerikalen
Autors die Oberhand gewinnt.
Das ist lacherlich. Ich bin anti-
rienh»? Filme von ihm wurden
verboten oder vehement ange-
griffen, und er hatte es weder
verstanden noch héatte er’s ge-
schatzt, ware dem nicht so ge-
wesen: Provozieren, das wollte
er! Immer wieder betonte er,
den Menschen die Augen o6ff-
nen zu wollen, also eine Mis-
sion zu erfillen. Gleichzeitig
aber wehrte er sich dagegen,
von irgendeiner weltanschauli-
chen Gruppe als Freund verein-
nahmt oder als Feind verketzert
zu werden. Seine ersten drei
Filme erklaren zum Teil diese
Widerspriche.

Der siebzehn-minutige Kurz-
film «Un chien andalouy (Ein an-
dalusischer Hund, 1928; vgl.
Z00OM 17/83, S.9), den Bufiuel



zusammen mit Salvador Dali

realisierte, gehort zu den Mei-
sterwerken der Avantgarde und
zu den meist-zitierten Filmen
der Filmgeschichte. Er beginnt
mit einer provozierenden
Schockszene, in der einer Frau
mit einem Rasiermesser in
Grossaufnahme ein Auge auf-
geschnitten wird, das ausrinnt.
Andere Bilder werden immer
wieder zitiert: Die Insekten, die
aus einem Loch in der Hand
kriechen. Der Radfahrer, der
sich, mtihsam an einem Seil
zwei Klaviere mit zwei toten
Maultieren und zwei Priester
nach sich ziehend, einem Mad-
chen nahert. Es macht kaum
Sinn, den Film nacherzahlen zu
wollen. Er ist radikal anti-narra-
tiv, anti-logisch und anti-kausal
und widerspricht dem damali-
gen burgerlichen Kunstver-
stéandnis total. Entsprechend
kontrovers wurde er aufgenom-
men.

Die damals gerade autkom-
menden Surrealisten aber wa-
ren begeistert, jene Avantgarde,
die nicht bei einer Negation der
Wirklichkeit als Nonsens im
Sinne der Dadaisten oder als
reine Form (cinéma pur) stehen
blieb, sondern sich bemuhte,
die Realitat durch das Zusam-
menbringen bisher unvertragli-
cher Dinge neu zu interpretie-
ren: Bilder, die vielleicht im
Traum, im Unterbewussten oder
aus der urspringlichen Natur
des Menschen auftauchen, aber
in der realen Lebeweltvom re-
gelnden Intellekt und der tradi-
tionellen Logik verdrangt wer-
den. Vorstellungswelt und Spra-
che der Menschen sollten radi-
kal revolutioniert und Tabus ge-
brochen werden.

Weniger Einfluss hatte Salva-
dor Dali auf Bufiuels zweites
und vielleicht wichtigstes Werk.
Wurde im «Chien andalou»
noch strikt darauf geachtet,
dass keine Bilder in den Film
einflossen, die aus der Erinne-
rung, dem Kulturmilieu oder der

bewussten Assoziation der Au-
toren stammten, so gab man
diese Rigorositat in «L'dge d'ory
(Das goldene Zeitalter, 1930;
vgl. ZOOM 21/82, S.10, und
17/83, S.10) zum Teil auf. Nun
war es moglich geworden, auf
provozierende Art Themen an-
zusprechen wie Sexualitat, Fa-
milie, Kirche, Armee und Na-
tion, Zusammenhéange beim Zu-
schauer zu evozieren, die sich
im «Chien andalou» nur vage
abzeichnen. Die grossere ge-
sellschaftliche und religiose Bri-
sanz des Films fuhrte in der bur-
gerlichen Presse zu vehementen
Attacken. Vertreter der faschisti-
schen Jugendliga besudelten
die Leinwand mit Tinte und zer-
storten das Kinomobiliar. Der
Film wurde daraufhin verboten.

Die Grinde fur die Brisanz
von «L'age d’ory aufzuzeigen,
fallt schwer. Sie sind nicht so
sehrin der Geschichte des Lie-
bespaars zu suchen, das der
bourgeoisen Gesellschaft den
Krieg erklart, weil diese ihre
Liebe verhindert, als vielmehr in
den «unerhdrteny, provozieren-
den Bildern: Erzbischofe, die
nur noch Skelette sind, vor de-
nen die Menschen die Hite ab-
nehmen; das Liebespaar, das
sich ekstatisch auf dem Boden
walzt wahrend den Feierlichkei-
ten zur Grindung der «ewigen
Stadty; zum Schluss derselbe
Darsteller, der den Liebhaber
spielte, in der Rolle von Jesus,
mit [isternem Gesichtsausdruck
— eine Szene, die bewusst auf
Marquis de Sades «Die 120
Tage von Sodom» anspielt.

Hat sich Bufiuel in «L'age
d'or» bezlglich Narrativitat und
Interpretierbarkeit schon ein
Stiuck weit vom reinen Surrealis-
mus entfernt, so versucht er in
seinem dritten, dokumentarisch
angelegten Film «Las Hurdes»
(Las Hurdes — Land ohne Brot,
1932; vgl. ZOOM 17/83, S.10)
die Surrealitat in der Realitat
nachzuweisen. Der Surrealis-
mus besteht hier nur noch in

der Methode der Montage und

natirlich in den Leerstellen der

Aussage, die aber der Rezipient
jetzt mihelos ausftllen kann.

Mit beissender Ironie weist er
auf das durch Krankheit, Armut
und Erniedrigung gepragte Le-
ben derin Nordspanien leben-
den Hurdanos hin. Die vorge-
fundene Wirklichkeit ist so «sur-
real», dass sie nur von der Ka-
mera registriert werden muss.
Wespenschwarme fallen Gber
Maultierkadaver her, Menschen
sind durch Inzucht und Krank-
heiten gezeichnet, sterbende
Kinder, Kretins, Zwerge. Diese
erschreckenden, gespensti-
schen Bilder kontrastiert Buiiuel
mit den Reichtiimern der Kirche,
ein Gegensatz, der durch den
neutralen Kommentar und die
Musik noch unterstrichen wird.
Auch dieser Film wurde in Spa-
nien verboten, wo Bufiuel mit-
hin bis 1961 keinen mehr dre-
hen konnte.

Ein «Anti-rien», um nochmals
auf das anfangliche Zitat zurtick-
zukommen, war Bufiuel inso-
fern, als er nichts anderes tat,
als die surrealistische Methode
anzuwenden: Er brachte Bilder
und Vorstellungen zusammen,
die sich widersprechen. So-
lange er diese Methode auf
harmlose oder fiktive Motive an-
wendete, gab es kaum Pro-
bleme. Arger gab’s erst, als Bu-
fiuel sich der Kirche und Gesell-
schaft zuwandte: Hier wurde die
Methode zur Blasphemie. Bu-
fiuel fihrte einen neuen Sprach-
stil in die Kinematographie ein,
ohne sich aber auf metasprach-
liche Fragen zu konzentrie-
ren. H
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