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Bedeutung des Videoschaffens
trug man in Leipzig aber da-
durch Rechnung, dass es im rie-
sigen Festivalkino «Capitol»
erstmals zwei Programme mit
Eidophor-Grossprojektion gab.

Eines der eindriicklichsten Vi-
deos war allerdings nurim (lei-
der zu kleinen und nicht gerade
vorfuhrfreundlichen) Raum der
«Videowerkstatty zu sehen:
«Schatila — Auf dem Weg zur
Freiheity. Diese von der Film-
cooperative Zurich fiir den
Schweizer Verleih Gbernom-
mene Produktion konfrontiert
den Zuschauer mit Bildern, die
auf ungewdhnliche Weise ent-
standen und zum Teil schwer zu
ertragen sind: Die Tragddie im
palédstinensischen Flichtlingsla-
ger, Uber die wir aus Tages-
schaunachrichten oder Zei-
tungsmeldungen meist nur
oberflachlich unterrichtet wur-
den, wird hier aus der Perspek-
tive der Eingeschlossenen ge-
zeigt, aufgenommen mit einer
zufallig vorhandenen Videoka-
mera von Jussuf Ali Naffa, des-
sen Spuren sich verloren haben.
Eine deutsche Arztin, die lange
Jahre im Libanon gearbeitet
hatte, brachte das mehrere
Stunden umfassende Bildmate-
rial in die Bundesrepublik. Mit
Hilfe der Arztin erarbeitete die
Medienwerkstatt Freiburg ein
tief bewegendes Dokument
tber den Irrsinn und die Leiden
des (Bruder-)Kriegs der Amal
gegen die palastinensischen
Flichtlinge — von denen einige
nach dem gerade Uberstande-
nen Terror dazu aufrufen, nun
gemeinsam mit dem monate-
langen Todfeind gegen Israel zu
kampfen. Einzig ein paar
Frauen, die in diesem erschut-
ternden Bericht zu Wort kom-
men, lehnen sich verzweifelt ge-
gen die politisch-strategischen
Rankespiele auf, die auf interna-
tionaler Ebene geflhrt werden —
deren vergessene und geschun-
dene Opfer sie und ihre Kinder
sind. &

Thomas Christen

Der Beginn der
Tonfilm-Aera
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In der zweiten Halfte der zwan-
ziger Jahre vollzieht sich inner-
halb der Filmindustrie ein tief-
greifender und folgenreicher
Wandel: der Ubergang vom
Stumm- zum Tonfilm. In einer
friheren Nummer wurden diese
Veranderungen bereits ausfuhr-
lich erlautert (vgl. ZOOM
22/1987). Festzuhalten fir unse-
ren Zusammenhang bleibt, dass
es sich zunéachst einmal (und
vor allem) um eine technische
Innovation handelte, namlich
um die Schaffung der Mdglich-
keit, Sprache, Musik, Gerausche
synchron zum Bild aufzuzeich-
nen und wiederzugeben. Den
Hintergrund bildeten 6konomi-
sche Uberlegungen: Publikums-
attraktivitat und Gewinnmaxi-
mierung. Die Realisatoren der
Filme — Regisseure, Kamera-
leute, Schauspieler usw. — spiel-
ten bei den Uberlegungen. ob
der Film in Zukunft auch tdnen
sollte, keine entscheidende
Rolle. Die Innovation war da, die
technischen Apparaturen wur-
den bereitgestellt, die Macher
der Filme hatten sich damit ab-
zufinden — ob es ihnen genehm
war oder nicht. Und in ihren
Kreisen herrschte nicht nur eitel
Freude Uber das Aufkommen
des Tonfilms.

Vom kinstlerischen Stand-
punkt aus betrachtet begann ab
1927 zunachst einmal eine
Phase des Suchens, der Unsi-

cherheit, des Ausprobierens. In
den zwanziger Jahren hatte sich
eine hochentwickelte Stummfilm-
gsthetik, eine komplexe Bild-
sprache ausgebildet — eine Ent-
wicklung, die nun jah unterbro-
chen wurde. Das Publikum war
von den Ténen, die von der
Leinwand kamen, fasziniert und
verlangte nach mehr. Dem
Stummfilm haftete bald einmal
das Etikett «altmodisch» an.
Und die Beflrchtung mancher
Skeptiker gegenuber dem Ton-
film, dass nun Sprache und Ge-
sang im Film eine derartige Do-
minanz bekommen wirden,
dass der Film gleichsam sich in
Richtung «konserviertes» Thea-
ter entwickeln wirde, bei dem
die Bildsprache, das Erzahlen
mit Bildern nur noch eine unter-
geordnete Rolle einnédhme, er- -
wies sich —zumindest in den er-
sten Jahren — nur als allzu be-
rechtigt. Tatsachlich ist denn
eine eigentliche Verarmung der
Maoglichkeiten filmischen Erzéh-
lens zu beobachten: starre oder
nur schwerfallige Kamerafiih-
rung, lange, unbewegliche Ein-
stellungen, Schauspieler, die
fast pausenlos reden, die alles
auch noch benennen, was es zu
sehen gibt, ein Zelebrieren von
Gerauscheffekten: Seht her und
staunt, was wir alles zum Tdnen
bringen!

Zum GlUck dauerte diese
Phase nicht allzu lange. Zum ei-
nen war der Reiz des Neuen
bald einmal erschépft, ein Ge-
wohnungseffekt trat ein. Als der
Tonfilm (Kino-)Alltag geworden
war, genigte der alleinige Um-
stand, dass ein Film Dialoge,
Gerausche und Musik synchron
wiederzugeben vermochte,
nicht mehr, um das Publikum
scharenweise in die Kinos zu
locken, wobei allerdings der Ty-
pus «verfilmtes Theatery ein fe-
ster Bestandteil des Kinos der
dreissiger Jahre und auch spa-
terer Jahrzehnte blieb. Doch all-
mahlich setzte auch unter den
Machern ein kreatives Nach-



denken Uber eine sinnvolle Ver-
wendung des Tones ein, ein
Nachdenken, das auch Kamera-
fahrt und Bildgestaltung vom
Diktat des Tones wieder be-
freite. Die im Januar im Zyklus
«Filmgeschichte in 250 Filmeny
im Filmpodium der Stadt Zirich
programmierten Werke sind
markante Beispiele, wie das
Kino zu einer neuen «Sprachey
findet.

Ein originares Genre des
Tonfilms: das Filmmusical

Die Einfuhrung des Tonfilms
brachte vor allem ein Filmgenre
hervor, dem die neuen Moglich-
keiten Gberhaupt erst zur Exi-
stenz verhalfen: das Musical.
Kein Wunder, dass viele der er-
sten Tonfilme im Milieu des
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Showbusiness angesiedelt sind
und Gesangs- und Tanznum-
mern enthalten. Bemerkenswert
ist Ubrigens, dass sich eine Viel-
zahl der Vertreter dieses Genres
—wie beim Musical auf der
Blhne nicht anders — nicht da-
mit begnligten, die Shownum-
mern nur lose verbunden anein-
anderzureihen, sondern ihre
Handlung selbst in die Welt von
Buhne, Showgeschaft, Varieté
oder Tingeltangel verlegten,
was eine reizvolle Brechung
zwischen Showwelt und Realitat
erlaubte.

«Applausey (1929) von Rou-
ben Mamoulian verfahrt hier
nicht anders. Es ist die mit me-
lodramatischen Unterténen ver-
sehene Geschichte des Varieté-
stars Kitty Darling von der ge-
feierten Publikumsattraktion bis
zu jenem Punkt, als sie —in die

Jahre gekommen — einsehen
muss, dass ihre Zeit vorbei ist,
und ihrer heranwachsenden
Tochter April, die —vor dem
Hintergrund des Schicksals ih-
rer Mutter — sich zwischen einer
Showkarriere und dem burgerli-
chen Leben an der Seite des
Matrosen Tony entscheiden
muss.

«Applausey ist bemerkens-
werterweise Rouben Mamou-
lians Debit beim Film. Mamou-
lian war damals bereits als
Opern- und Operettenregisseur
etabliert und hatte auch am
Broadway einige aufsehenerre-
gende Musicals inszeniert. Der
gebirtige Russe war einer der

Liebe in der Wuste: Gary
Cooper in Josef von Stern-
bergs «Morocco».



ersten Theaterregisseure, die
Hollywood im Zeichen des Ton-
films abwarb. Bemerkenswert
ist nicht nur, dass der Branchen-
fremde — der sich hier allerdings
auf dem erprobten Terrain des
Musicals bewegte — ein derart
furioses Erstlingswerk lieferte,
sondern vor allem der Umstand,
dass er sich von den techni-
schen Gegebenheiten mit einer
schwerfélligen Tonfilmkamera
und einem zur Statik neigenden,
rudimentéren Tonaufzeich-
nungsverfahren nicht sonderlich
beeindrucken liess. Mamoulian
setzte als einer der ersten eine
Zweispurtonaufzeichnungstech-
nik ein, erreichte damit in «Ap-
plausey nicht nur eine verbes-
serte Qualitat, eine raumlich
wirkende Akustik, sondern
glanzte zudem mit einer Ka-
mera, die sich ihre Bewegungs-
freiheit, ihren Spielraum zurlck-
eroberte, und mit einem fliissi-
gen, mitreissenden Bildrhyth-
mus.

«Applausex» beginnt wie ein
Stummfilm. Impressionen wer-
den vermittelt, Aufregung
herrscht, Leute strdmen zusam-
men. Doch es ist Musik horbar,
zunachst von fern, dann schwillt
der Ton an, bis sich schliesslich
die lippensynchronen Musik-
und Gesangsnummern an-
schliessen. In der Folge finden
sich eine ganze Reihe von Ka-
merafahrten und Schwenks, die
Kamera bleibt nicht an den Ton
geheftet, sondern schafft sich
ihren eigenen Raum. Wichtig
wird auch die Erweiterung des
Raumes ausserhalb des Gezeig-
ten durch den Ton. Und die Ka-
mera verlasst auch immer wie-
der den Bihnenraum, geht nach
draussen, an die realen Schau-
platze der Stadt New York, etwa
als April und Tony sich kennen-
und liebenlernen. Das Bild ist
vielfaltig gestaltet, bisweilen
von fast erbarmungsloser Reali-
stik, manchmal verschiedene
Spielebenen einbeziehend,
wenn beispielsweise ein Ge-

sprach zwischen den beiden
jungen Liebenden gezeigt wird
und der Raum um sie herum —
die tanzenden Paare — als
Schattenriss im Hintergrund
vorhanden ist.

Von der Story her ist «Ap-
plause» ein tranendrisendrik-
kendes Melodrama, von seiner
Gestaltung her ein friher rich-
tungsweisender Tonfilm, der vir-
tuos verschiedene Spielebenen
verbindet, einen ansprechenden
Rhythmus findet, der Entwick-
lungen rafft und so — vor allem
im ersten Teil — kaum Lange-
weile entstehen lasst, aber auch
—in der Darstellung des Schick-
sals des alternden Stars —
durchaus einen kritischen und
erndchternden Blick hinter die
Kulissenwelt des Showbusiness
wirft.

Marlene goes to Hollywood

«Morocco» (1930, vgl. ZOOM
15/78) ist der erste Film von
Marlene Dietrich in den USA,
der zweite — nach «Der Blaue
Engel» — unter der Regie von
Josef von Sternberg und der
Ausgangspunkt fir eine grosse
Karriere der Dietrich im Aus-
land, aufgebaut und zunachst
sorgfaltig Uberwacht von ihrem
«Entdecker». Der Film ist aber
auch ein Beispiel dafiir, dass
auch im Tonfilm Schauspieler in
einem fremden Sprachgebiet
Fuss fassen und zum Star wer-
den konnten, auch wenn es Ge-
genbeispiele gibt. Marlene je-
denfalls vermag die Sinnlichkeit
ihrer Stimme auch im Engli-
schen zur Entfaltung zu bringen,
auch wenn sich ihr dusserliches
Erscheinungsbild zwischen der
Tingeltangeltdnzerin Lola-Lola
aus «Der Blaue Engely und den
amerikanischen Filmen unter
der Regie von Sternberg sehr
verandert hat. Von Sternberg
hat seinen Star gleichsam «ge-
stylt», alle Ecken und Kanten
weggeputzt. Sie wirkt nun weni-

Filmgeschichte in 250 Filmen

Die Filme im Januar (jeweils
Sonntag, 17.20 Uhr, und als Wie-
derholung Montag, 20.30 Uhr, im
Studio 4, dem Filmpodium der
Stadt Zrich):

8./9.1.: «Applausey von Rouben
Mamoulian (USA 1929)

15./16.1.: «Moroccoy von Josef
von Sternberg (USA 1930)

22./23.1.. «Sous les toits de Pa-
risy von René Clair (Frankreich
1930)

20./30.1.: «Putjowka w schisny
(Der Weg ins Leben) von Nikolai
Ekk (UdSSR 1931).

ger ordinar, vielmehr etwas
maskenhaft, entrickt, stilisiert
eben.

In «Morocco» flhrt der Regis-
seur das perfekte Spiel von
Licht- und Schatteneffekten ein,
das zu seinem Markenzeichen
werden sollte. Bereits der erste
Auftritt des Stars ist symptoma-
tisch: Ein Schiff legt an, es
herrscht dichter Nebel, alle Kon-
turen verschwimmen, doch da
taucht Marlene als Amy Jolly,
ganz in Schwarz gekleidet, auf —
unibersehbar, auch fir Mon-
sieur Le Bessiére, der ihr seine
Karte Uberreicht, die sie kurz
darauf in kleine Stlicke zerreisst
und ins Meer wirft. Trotzdem
wird sie sich spater mit ihm ver-
loben, sie, die schone Nacht-
klubsangerin in dieser 6den
Wiistengarnisonstadt. Furore
macht sie mit ihrem Auftritt in
Frack und Zylinder — Accessoi-
res, die auch das Starbild der
Dietrich pragen werden.

Amy Jollys wahre Liebe gilt
jedoch dem Legionar Tom
Brown (Gary Cooper). Fur ihn
wird sie ein in Aussicht gestell-
tes Leben in Luxus aufgeben,
ihm wird sie am Ende sogar in
die Wuste folgen, als seine Ein-
heit in den Kampf gegen Auf-
standische zieht, zusammen mit
einheimischen Frauen, die die
«Nachhut» der Truppe bilden.
Dieses Schlussbild wird zum vi-

"




suellen Ausdruck einer grossen
Leidenschaft, die von Sternberg
wahrend des ganzen Films mit
suggestiven Bildarrangements
beschwort. Der Dialog ist knapp
gehalten, zugespitzt, immer
wieder setzt der Regisseur auch
lange Passagen ein, in denen
geschwiegen wird. Ein zeitge-
nossischer Kritiker im «National
Board of Review Magaziney
sprach denn auch anerkennend
von einem 6konomischen Ein-
satz des Tones: «In (Morocco»
dominiert der Ton nicht, seine
Sprache ist reine Bildersprache,
die durch den Ton nur dort er-
ganzt wird, wo er die Wirkung
der Bilder steigert.»

Le Cinéma chante

Der Franzose René Clair war ei-
ner der gliihendsten Verfechter
des Stummfilms und einer der
erbittertsten Gegner des neuen
Tonfilms, zumindest eines
falsch verstandenen, den er ver-
achtlich als «Sprechfilmy titu-
lierte. Dem Theaterautor Marcel
Pagnol klopfte er ganz gehorig
auf die Finger, als dieser ange-
sichts der neuen Erfindung ju-
belte, nun sei endlich die Még-
lichkeit der Mitwirkung von
Theaterautoren im Film gege-
ben. Pagnol sah im Tonfilm vor
allem ein Medium der Verviel-
faltigung von Theaterstlcken.
Nun kdénne jeder Zuschauer aus
einem optimalen Blickwinkel
das Geschehen auf der Bihne
mitverfolgen. Nicht ganz unei-
gennUtzig war dabei auch der
Gedanke, dass mit dieser Art
des verfilmten Theaters ein Mil-
lionenpublikum erreicht werden
konnte.

Aber René Clair verschloss
sich dem Tonfilm nicht, wie dies
etwa Charles Chaplin lange Zeit
tat, nur forderte er mehr als eine
plumpe Adaption, Imitation, als
ein blosses Abfilmen von Dia-
logpartien. In London sah er
sich im Mai 1929 verschiedene
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neue Tonfilme aus Hollywood
an, darunter auch Harry Beau-
monts «Broadway Melody». In
diesem Film sah Clair ein mogli-
ches Modell fiir seine eigene
Arbeit. Hier habe «der Tonfilm
zum erstenmal eine eigene
Form gefunden. Das ist nicht
Film und nicht Theater, sondern
ein neues Genre. Der erste Ton-
film, der sich aller Moglichkei-
ten der Kamera bedient. Das
Objektiv ist beweglich, und die
Aufnahmen sind abwechslungs-
reich wie im guten Stummfilm.
(...) Die Toneffekte werden mit
Mass benutzt (...). Die besten
Ton- und Sprecheffekte werden
durch den abwechselnden Ge-
brauch von Bild und Ton erzielt,
nicht durch deren Gleichzeitig-
keit. Vielleicht ist diese erste
sich aus dem Chaos I6sende
Regel eines der technischen
Axiome von morgen?» (René
Clair, Vom Stummfilm zum Ton-
film, MUnchen 1952, S.98/99).

Mit diesen Erkenntnissen im
Gepack reiste Clair zurtick nach
Paris und realisierte seinen er-
sten Tonfilm «Sous les toits de
Paris» (1930). Zwei Dreiecksver-
haltnisse bilden das Grundge-
rist der Handlung. Der Stras-
sensanger Albert, dessen Lieder
den Film wie einen roten Faden
durchziehen, liebt Pola; die wie-
derum wird vom Gangster Fred
begehrt. Die Rivalitat der beiden
Manner spitzt sich bis zu einem
Messerduell am Ende des Films
zu. Lachender Dritter gleichsam
ist aber Louis, Alberts Freund,
der Pola schlussendlich «be-
kommty.

Clair zeigt mit diesem Film
auf, dass es nicht darum geht,
das Bild dem Ton unterzuord-
nen, ihm sklavisch zu folgen — er
handhabt ihr Zusammenspiel
durchaus auch kontrar, ergan-
zend, akzentuierend, assoziativ.
Es gibt Passagen, in denen wir
Leute sprechen sehen, ohne
das Gesprach zu héren, im Ge-
gensatz dazu auch solche, wo
Gerédusche und Toéne auf einen

Raum ausserhalb des Bildaus-
schnittes verweisen. Die Ge-
sangsnummern flhrt er assozia-
tiv fort, indem er bruchsttickhaft
Variationen vornimmt, die Tne
sich gleichsam in den Bildein-
dricken verlieren lasst. Ein Ka-
binettstlck ist die bereits er-
wahnte Szene des Messerdu-
ells. Zunéchst geht der Kampf
stumm vor sich, bis schliesslich
Louis, Alberts Freund, mit ei-
nem Revolver die Lampe der
Strassenbeleuchtung zersprin-
gen lasst. Nun setzt eine ganze
Tonpartitur ein: Schreie,
Schléage, ein klaffender Hund,
die Pfiffe der herannahenden
Polizisten — wéhrend die Lein-
wand praktisch dunkel bleibt
und unsere Imagination zu ar-
beiten beginnt.

René Clair unterlauft die
scheinbare Starrheit des
«Sprechfilms» mit Leichtigkeit,
er zeigt auf, dass zum Sprechen
auch das Schweigen gehort
oder das Nichtverstehen-Kon-



nen, genauso wie es beim Se-
hen neben Licht auch Dunkel-
heit gibt. Durch eine einfalls-
und variationsreiche Kombina-
tion von Bild und Ton war es
moglich geworden, Errungen-
schaften des Stummfilms auch
in die Tonfilm-Ara hintberzuret-
ten.

Sozialistischer Weg ins Leben

Nikolai Ekks Film «Putjowka w
schisny (Der Weg ins Leben,
1931) unterscheidet sich inso-
fern von den vorangegangenen
drei Filmen, als er ganz klar ein
gesellschaftliches und erzieheri-
sches Anliegen vertritt, auch
wenn dieses in eine packend er-
zahlte Story eingebettet ist. Hin-
tergrund bildet ein soziales Pro-
blem — das Unwesen von Ju-
gendbanden in der Zeit nach
den Burgerkriegswirren, als so-
genannte «Besprisorni» die
Strassen unsicher machten. Die

Ldésung heisst: Resozialisation
durch Arbeit, durch den Geist
des gemeinschaftlichen Auf-
baus. Der Erzieher Sergejew
wagt mit einer Gruppe solcher
verwahrlosten Jugendlichen

. ohne geregeltes Elternhaus ein

Experiment, er zieht mit ihnen
aufs Land, richtet eine Arbeits-
kommune ein, sogar eine ei-
gene Eisenbahnlinie wird errich-
tet. Zwar gibt es immer wieder
Ruckschlage, doch der Weg er-
weist sich als der richtige.

Ekks «Der Weg ins Lebeny ist
einer der ersten Tonfilme in der
Sowjetunion, in einem Land, in
dem die Umstellung nicht zu-
letzt aus dkonomischen Uberle-
gungen langsamer vor sich
geht. Doch bereits dieser friihe
Tonfilm Gberzeugt durch eine
souverane und einfallsreiche
Handhabung des Tones. Zwar
verweisen die vielen Zwischen-
titel noch auf die Nahe zum
Stummfilm, sie strukturieren
das eigentliche Handlungsge-

Gegner des «Sprechfilms»,
aber Meister des Tonfilms:
René Clair. Pola lllery in «Sous
les toits de Paris».

rist. Die Expressivitat und Emo-
tionalitat vieler Szenen erinnert
an die Filme der FEKS («Fabrik
des exzentrischen Schauspie-
lers»). Das Spiel der Darsteller
wirkt allerdings nie Uberzogen,
sondern ausserst glaubwiirdig —
wohl auch eine Folge davon,
dass der Regisseur viele Rollen
mit Laiendarstellern besetzte.
Hinzu kommt eine breite Pa-
lette der Moglichkeiten in der
Verwendung des Tones. Bei-
spielhaft ist die Gestaltung der
Schlussequenz. Zunachst jene
Szene, in der Mustafa einen Sa-
boteur an der Eisenbahnlinie
stellt und erstochen wird. An-
schliessend die Einfahrt des er-
sten Zuges mit der Leiche des
Ermordeten auf der Lokomotive
in die zur festlichen Einweihung

1s
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versammelte Menge — ein An-
blick, der die Musik langsam er-
sterben lasst. Ekk setzt mit die-
sem Film Massstabe, die noch
lange ihre Glltigkeit behalten
werden.

«Der Weg ins Leben» erregte
bei seiner Erstauffihrung nicht
nur in der Sowjetunion selbst,
sondern auch im Ausland viel
Aufsehen, Anteilnahme und In-
teresse. Seine Frische, Leben-
digkeit, die an Pudowkin und Ei-
senstein geschulte Montage,
sein Anliegen, fur das er ohne
eine allzu starke «Dosis» Pada-
gogik eintritt, gleichsam wie
sich ja der gezeigte Erzieher
auch eher von Pragmatismus
und Menschenverstand als von
theoretischen Uberlegungen
lenken lasst — all dies machen
den Film auch heute noch se-
henswert. &

KURZ NOTIERT

Erfolgreichster Kinosommer
in den USA

F-Ko. Den wirtschaftlich erfolg-
reichsten Kinosommer aller Zei-
ten erlebte in diesem Jahr die
amerikanische Filmindustrie:
Zwischen dem 30. Mai und dem
5. September 1980 wurden fir
1,7 Milliarden Dollar Kinokarten
verkauft. Die Hollywood-Spiel-
filme «Who Framed Roger Rab-
bit?y, «Coming to American,
«Crocodile Dundee Il» und «Big»
spielten in dieser Zeit jeweils
mehr als 100 Millionen Dollar
ein. Zahlreiche andere Spiel-
filme, die mit immensem Bud-
get produziert wurden, blieben
jedoch weitaus weniger erfolg-
reich, darunter Filme wie «Mid-
night Runy von Robert De Niro
und «The Dad Pool» mit Clint
Eastwood.
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Andreas Furler

Ambavi Suramis
cichisa ™

(Die Legende von der
Festung Surami)
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UdSSR 1984,

Regie: Sergej Paradschanow
und Dodo Abachidse
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/357)

l.

Die Lockerung der sowjeti-
schen Filmzensur im Rahmen
der politischen Reformen hat
den westeuropaischen Festivals
und Kinos in den letzten zwei
bis drei Jahren bekanntlich eine
Fulle von Neu- und Wiederent-
deckungen beschert. Kaum ein
Festival, an dem nicht der eine
oder andere osteuropaische
Film ausgezeichnet, kein Jahr,
in welchem dem erstaunten
westlichen Publikum nicht ein
neuer «russischer Meistery pra-
sentiert wird. Elem Klimow (zum
Beispiel) war es 1986, Gleb Pan-
filow und Mira Kuratowa 1987
und Sergej Paradschanow ist es
1988. Bose Zungen behaupten,
dass diese Kunstler(innen), mar-
tyrerhaft und exotisch, wie sie
zum Teil anmuten, momentan
als die einzigen echten Attrak-
tionen im ausgeleierten westeu-
ropdischen Kinozirkus herhalten
mussen, der von blossen Etiket-
ten wie dem «Europaischen
Film- und Fernsehjahry eben
noch nicht gelebt habe.

* Georgischer Originaltitel; der rus-
sische Titel lautet: «Legenda o Su-
ramskoj kreposti».

Dirfte dies auch allzu zynisch
gedacht sein, so treibt die leicht
fiebrige «Russophilie» dieser
Tage manchmal doch merkwiir-
dige Bliten. Werke werden als
filmhistorische Meilensteine de-
klariert, die unter anderen Um-
standen vielleicht nur als Weg-
marken zur Kenntnis genom-
men wirden. Begeisterte Kom-
mentare aus Frankreich und der
Bundesrepublik sind auch der
«Legende von der Festung Su-
rami» vorausgeeilt, Sergej Pa-
radschanows 1983/84 entstan-
denem erstem Film nach flinf-
zehnjahriger Schaffenspause.
Ein Blick auf den Werdegang
gerade dieses georgischen Re-
gisseurs armenischer Abstam-
mung verdeutlicht, was die Er-
wartungen westlicher Zu-
schauer und vor allem Kritiker in
derart schwindelnde Hohen
treibt, dass der 64jahrige kirz-
lich bei einer Kritikerbefragung
nach dem «Regisseur der Zu-
kunfty als Zehnter rangierte.
Dies, obschon die meisten Be-
fragten bis zu jenem Zeitpunkt
nur gerade einen oder zwei, ma-
ximal aber drei seiner Spielfilme
gesehen hatten. Dass die «Le-
gende Paradschanow» nicht al-
lein in den hehren Gefilden der
Kunst gewachsen ist, zeigte
heuer auch das Miinchner Film-
fest, wo die erste umfassende
Retrospektive seiner nicht-ver-
schollenen Filme im Westen
das Ereignis darstellte, obwohl
die meisten seiner zuvor unbe-
kannten Werke der spaten funf-
ziger Jahre skeptisch, teilweise
gar als unfreiwillige Parodien
auf den sozialistischen Realis-
mus aufgenommen wurden.

Il.

Wie kaum ein anderer sowje-
tischer Regisseur ist Paradscha-
now von den Behorden schika-
niert worden. Als einziger seiner
Zunft, so soll er bei seinem al-
lerersten Auslandbesuch am
diesjahrigen Filmfestival von
Rotterdam gesagt haben, sei er
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