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FILM

IM KINO

Piravi
Geburt

Regie: Karun N. Shaji B Indien/Kerala 1988

BARBARA
HEGNAUER

Eine Brahmanen-Familie wartet
auf den Sohn. Er studiert in der
Stadt. Im letzten Brief hat er
seine Riickkehr angekiindigt. Er
wird da sein fiir das Verlobungs-
fest seiner Schwester. Der kran-
ken, beinahe erblindeten Mutter
wird er schmerzlindernde Medi-
kamente bringen und einen Ter-
min in der Augenklinik.

Ruhig macht sich der alte Va-
ter auf den Weg zur Bushalte-
stelle auf der anderen Seite des
Flusses. Er sucht nicht Schatten
unter dem grossen Baum neben
dem Teehduschen, der Himmel
bleibt bedeckt wahrend der
Monsunzeit. Der Stamm ist
Stiitze fiir den miiden Korper,
der Wurzelstock trocken, und
sollte der Regen wiederkommen,
bieten die Blitter Schutz. Er
weiss, die Ankunftszeit ist unge-
wiss. Schlamm, von heftigen
Winden umgestiirzte Biume,
eingebrochene Strassenstiicke
behindern die Fahrt.

Erst nach Einbruch der Dun-
kelheit naht der Bus. Kurz strei-
fen die Scheinwerfer das Gesicht
des Wartenden. Licht, Freude.
Hastig steigen die Reisenden
aus, verschwinden in der Nacht.
Raghu ist nicht unter ihnen. Sein
Studienkollege Harry weicht den
Fragen des Vaters aus. Morgen
vielleicht.

Bilder und Toéne von ausseror-

<,

dentlicher Intensitédt lassen uns
angespannt mitwarten. Im Re-
gen iiberqueren wir auf dem
Fihrboot den Fluss, hin und zu-
riick, hin und zuriick, waten
durch Sumpf bis zur Busstation
an der Strassengabelung, erwar-
tungsvoll zuerst, dann Schlim-
mes ahnend und doch noch hof-
fend, wie der alte Mann. Zu
Hause ticken die Uhren, tropft
das Wasser vom Dach in den In-
nenhof, riittelt der Wind an den
Fenstern. Die Mutter mahnt ihre
Tochter, mit dem Ol zu sparen.
Wer weiss, wann Raghu wieder
eine Flasche bringt. Malathi ver-
schiebt ihr Fest, stellt ihrem Va-
ter allabendlich heisses Bade-
wasser bereit, streicht beruhi-
gend iiber das Haar der Mutter.
Die Zeit steht still und verrinnt
doch unwiderbringlich.

Stille als Ausdrucksmittel

Raghu wird nicht kommen. Vor
den Semesterferien kam es zu
Unruhen in Trivandrum. Sein
Spottlied auf einen Minister ist
Grund fiir eine Verhaftung
mehr. Hinter dicken Mauern
wird gefoltert. Nicht jeder hélt
gleichviel aus, nicht jeder schlégt
gleich brutal zu. Raghu, weder
linger gefangen noch frei, ist
nicht mehr. Nur der irre Sinn
des Vaters gibt ihm nochmals
Gestalt, um vor dem Tod sein
Wissen und seinen Lebenshauch
weitergeben zu kdnnen, wie im
«Vermichtnis eines Sterbenden

an seinen Sohn», das Karun
N.Shaji im Vorspann aus den
Upanischaden zitiert (philoso-
phisch-theologische Abhandlung
des Brahmanentums).

Piravi ist mehr als die Darstel-
lung eines Familiendramas vor
religiosem Hintergrund. Uber
zehn Jahre trug Karun N. Shaji
das Projekt zu diesem Film in
sich, bevor er ihn 1988 mit einem
Minimalbudget von 200000.-
Franken endlich realisieren
konnte. Das indische Parallel-
Cinema hat auch in Kerala einen
schweren Stand, obschon dieser
siidliche Gliedstaat neben Ben-
galen (mit Meistern wie Ritwik
Ghatak, Satyatjit Ray und Mri-
nal Sen) zu den traditionellen
Forderern eines regionalen Film-
schaffens gehort und herausra-
gende Autoren wie Aravindan
und Gopalakrishnan beheimatet,
fiir die der 39jdhrige Shaji hiufig
hinter der Kamera stand. Mit
dem langen Kampf ums Geld
miissen nicht abbrechende
Denkprozesse tiber Inhalt und
Form einhergegangen sein, die
in dieses Erstlingswerk einge-
flossen sind, und sich in der
dichten Filmsprache nieder-
schlugen, die Nicht-Zeigen und
Stille als Ausdrucksmittel einbe-
zieht und den Ton dem Bild
nicht hintennachhinken l4sst.

«Durch meinen Film fordere
ich die Leute auf, ihre Verant-
wortung zu {ibernehmen. Die
Zeit drangt.» Diesen Satz formu-.
liert auch Malathi gegeniiber ih-
rem Vater. In der untersten
Schublade seines Pultes hat sie
die Zeitung mit dem Bericht
iiber die Zwischenfille an der
Ingenieurschule gefunden, die
ihr Bruder besucht. «Du hast
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nicht die richtigen Fragen ge-
stellt», sagt sie spédter zu ihm, als
er erleichtert aber ohne klare In-
formationen iiber den Verbleib
des Sohnes von seiner Reise
nach Trivandrum zuriickkommt.
Im Bittgang des alten Brahma-
nen beim Innenminister und
dem Polizeichef visualisiert
Shaji den Gegensatz zwischen
der Wiirde eines Menschen, der
noch ganz in den Traditionen
lebt und der Niedrigkeit von so-
genannten hohen Vertretern der
geltenden Ordnung. Ein Vater
sucht seinen Sohn. Ihre Reak-
tion sind Floskeln und Liigen.
Der miihevolle Treppenauf-
stieg-zum Biiro des Ministers
fuhrt an einem lebensgrossen
Spiegel vorbei. Dartiber die

Film des Monats Januar:
Piravi

«Piravi» von Karun N. Shaji
ist vom Evangelischen und
Katholischen Mediendienst
zum Film des Monats Ja-
nuar gewihlt worden. «Mit
Bildern von faszinierender
Schonheit, «stillen> Geridu-
schen und langsamen Bewe-
gungen der Kamera, die vie-
len westlichen Zuschauern
ein neues, multikulturelles
Empfinden abverlangen, né-
hert sich der Autor dem klei-
nen Universum eines indi-
schen Dorfes, in dem sich
die Gesetze einer grossen,
kosmischen Ordnung wider-
spiegeln — auch in dem _
Sinne, dass die Grenzen zwi-
schen dem Endlichen und
dem Unendlichen, dem
Sichtbaren und dem Un-
sichtbaren, dem Bild und
dem Sinnbild fliessend sind,
so dass die Welt als ein Gan-
zes kinematografisch sinn-
lich erfahrbar wird.»
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Frage: «Are you smart?»
Schmuck und gerissen, Eigen-
schaften, die in dieser Welt zih-
len, in der sich Malathi, auch sie
war wihrend ihrer Ausbildung
zur Lehrerin wohl linger in der
Stadt, besser auskennt als ihr Va-
ter. Sie wendet sich in ihren
Nachforschungen nicht an Ver-
treter des Staates, sondern sucht
in Raghus Zimmer im Studen-
tenwohnheim nach den letzten
Lebensspuren, befragt seine
Kommilitonen. Von ihnen er-
fahrt sie, dass andere Verhaftete
wieder frei sind und von schwe-
ren Folterungen erzdhlten. Ma-
lathi kann ihren Eltern nicht er-
zdhlen, was sie erfahren hat. Zu
ungeheuerlich klaffen Realitit
und Hoffnung auseinander.

An einem kiirzlich in Ziirich
durchgefithrten Podiumsge-
spriach iiber Filme aus der drit-
ten Welt sagte Karun N.Shaji:
«Die Welt ist ja eigentlich nur
ein Staubpartikel im Universum.
Filme sind geeignet, an Men-

schen von der anderen Seite un- -

seres Planeten heranzufithren
und zu demonstrieren, dass wir
alle gleich sind.» Piravi scheint
mir beispielhaft fiir ein Kino als
Vermittler zwischen verschiede-
nen Kulturen. Mit einer Ein-
schrankung: Irritiert nehme ich
Demut und grenzenlose Duld-
samkeit in den Gesten und Blik-
ken von Malathi wahr, regi-
striere, dass sie es ist, die das
Warten durchbricht, zum Han-
deln drédngt, lasse mich faszinie-
ren von ihrer liebevollen Zirt-
lichkeit im Verhéltnis zu den be-
tagten Eltern. Befremden, Er-
staunen und Bewunderung brin-
gen mich ihr nicht nahe. #84
Vorspannangabe
siehe Kurzbesprechung 90374

Karun N.Shaji: «Nach der in-
dischen Mythologie sind wir
hier, weil unsere Vorfahren

etwas Gutes fiir uns taten.»

4 Zo0M..

Piravi heisst Leben

Gesprach mit dem Regisseur Karun N. Shaji

BARBARA
HEGNAUER

Hauptdarsteller des Films ist ein
iiber 80jiihriger Mann, dem na-
hen Ende seines Lebens bewusst.
Seine Frau ist krank, schwach.
Raghu, die zentrale Figur der Ge-
schichte, ist vermutlich tot. Sie
aber geben Ihrem Film den Titel
« Piravi» — Geburt ...

Geburt ist keine vollstindige
Ubersetzung des Begriffes Pi-
ravi. Es gibt wohl keinen adi-
quaten Ausdruck in Englisch
oder Deutsch fiir dieses Wort
aus der Malayalam-Sprache.
Nach der indischen Mythologie
sind wir hier, weil unsere Vor-
fahren etwas Gutes fiir uns taten.

Die Herkunft eines Menschen
kann Millionen von Jahren zu-
riickverfolgt werden. Niemand
hat das Recht, diese unendliche
Lebenslinie zu unterbrechen. In
meinem Film wird der Sohn aus
politischen Motiven daran ge-
hindert, die Linie weiterzufiih-
ren. Die Machthabenden han-
deln allein zu ihrem Vorteil, und
damit tun sie nicht nur Raghu
Unrecht, sondern allen andern
vor ihm. Sie unterbrechen die
Kette, und die Kontinuitiit von
Piravi ist dadurch gestort. Piravi
ist Leben, die Geburt ist nur ein
Teil davon. Schon bevor ein
Mensch Form angenommen hat,
existiert ein Konzept von thm.
Das alles ist Piravi. Der Titel
weist auch auf eine Besonderheit

24/90
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meines Films hin. Ich zeige
Raghu nicht. Die Imagination
der Zuschauer gibt ihm Gestalt,
sie geben ihm Piravi.

Das Schicksal von Raghu, der
hinter den Gefdngnismauern ver-
schwindet, ist dem skandalésen
Foltertod eines Studenten in Poli-
zeihaft in Ihrem Heimatstaat Ke-
rala nachgezeichnet, der 1978 in
der Offentlichkeit grosse Entrii-
stung ausliste. Es kam zu einem
Prozess, der dem zustindigen Mi-
nister den Kopf kostete. Dieser
Realititsbezug wird in Threm
Film nicht herausgestrichen. Sie
vermeiden kdmpferische Tone,
verzichten auf die Darstellung
brutaler Staatsgewalt. So werden
zum Beispiel keine Folterszenen
gezeigt.

Meiner Meinung nach bleiben
gewisse Bilder ohne Einfluss.
Ich will keine lauten Filme ma-
chen. Ich will in den Képfen der
Zuschauer einen Denkprozess
auslosen und sie nicht iiberfah-
ren. Gewalt ist heute ein wichti-
ger Bestandteil des kommerziel-
len Kinos. Vor allem im ameri-
kanischen Kino ist Gewalt und
Sex zur Unterhaltung geworden.
Mich aber interessiert die Kom-
munikation mit dem Publikum.
Der dunkle, geschlossene Kino-
saal trigt viel zur Aufnahmefi-
higkeit der Zuschauer bei. Ob-
wohl hunderte von Menschen im
selben Raum sitzen, konzentriert
sich der Einzelne auf das Ge-
schehen auf der Leinwand. Man
vergisst die Leute links und
rechts. Dazu kommt, dass die
menschlichen Sinne in der Dun-
kelheit besonders aktiviert sind.
Diese Situation mochte ich so
gut wie moglich ausniitzen.

Im Innenministerium und im
Polizeihauptquartier trifft Raghus
Vater, ein wiirdevoller Brahmane,
auf schéibige Liigner, die als hohe
Beamte den Staat reprdsentieren.
Der indische Regisseur Sudhir
Mishra sagte: « Man kann wohl

24/90

politische Filme machen, aber

keine Filme iiber Politik und ihre

Fiihrer.» Mussten Sie nicht mit
Zensurmassnahmen rechnen?

In Indien werden Filme als
Unterhaltung angesehen, enga-
gierte Filme interessieren das
grosse Publikum nicht. Die
Leute stromen in die Kinopali-
ste, um wihrend zwei, drei Stun-
den ihren Alltag vergessen zu
kdnnen. Das kiinstlerische Film-
schaffen macht nur fiinf Prozent
der indischen Jahresproduktion
von 900 Filmen aus. Und es ist
sehr schwierig, fiir Filme wie Pi-
ravi einen Verleiher zu finden.
Hatte sich die Zensur einge-
schaltet, wiare mein Film ins
Scheinwerferlicht geriickt. So
aber wird er nur von wenigen
Leuten gesehen werden, an na-
tionalen und regionalen Festi-
vals etwa, oder in nichtkommer-
ziellen Spielstellen. Aus diesem
Grund greift die Zensur meiner
Meinung nach nur in extremen
Fillen ein.

Ich verstehe mich als Maler.
Ein Gemalde hat einen
Fluchtpunkt, in dem sich
die einzelnep_ Elemente
verdichten. Ubertragen auf
einen Film ist der
Fluchtpunkt die Emotion.

Ich habe gelesen, dass Sie fiir das
«Einfangen» der richtigen Tone
ausserordentlich viel Zeit verwen-
det haben, Jahre vor den Drehar-
beiten mit den Aufnahmen began-
nen. Hdngt diese Prdzisionsarbeit
mit dem vorhin erwdhnten akti-
vierten Zustand des Kinopubli-
kums im dunklen geschlossenen
Raum zusammen?

Ja. In gewisser Weise verstehe
ich mich als Maler. Ein Gemailde
hat einen Fluchtpunkt, in dem
sich die einzelnen Elemente ver-
dichten. Ubertragen auf einen
Film ist der Fluchtpunkt die
Emotion. Als Grundfarben mei-
ner «Bildkomposition» dienen

die Charaktere der Personen, die
im Film vorkommen. Geriusche
und Klidnge verwende ich zur
Feinabstufung dieser Farben.
Dazu ein Beispiel: Zeige ich eine
Tire, die vom Wind zugeschla-
gen wird, mit simultanem
«Echt»-Ton, so 16se ich eine an-
dere Emotion aus als bei der Ab-

folge — erstens, Frau hort

Schletzton — zweitens schon ge-
schlossene Tiire. Meine Perspek-
tive ist immer die Emotion. Im
Kino kénnen wir ja auch die
phantastische Tatsache ausniit-
zen, dass die Zuschauer Geriu-
sche automatisch visualisieren.
Lasse ich es auf den Tonspur
regnen, muss ich keine fallenden
Wassertropfen ins Bild riicken.

Ich mochte auch iiber die ei-
gentlichen Farben sprechen, die
Maglichkeiten, die ein Farbfilm
bietet. Wihrend der Monsunzeit
ist der Himmel bedeckt. Die Far-
ben sind ohne Leuchtkraft.
Brdunliche Téne, dumpfe Farben
tragen zur Traurigkeit bei, die Pi-
ravi auslost. Eine Einstellung irri-
tierte mich jedoch in ihrer Bunt-
heit: Malathi geht in einem fuch-
siaroten Sari iiber eine saftig
griine Wiese. Wunderschén. Zu
schon. Denn die junge Frau ist in
diesem Moment voller unguter
Ahnungen iiber den Verbleib ihres
Bruders.

Diese Szene liegt in der Mitte
des Films, am Scheidepunkt zwi-
schen Hoffnung und Verzweif-
lung. Magenta, das von ihnen
beschriebene Rot, ist die Kom-
plementérfarbe zu Griin. Ich
suchte den hirtesten Kontrast,
entsprechend Weiss und
Schwarz. Unterstrichen werden
die Komplementidrfarben durch
den kontrastreichen Ton. Auf
ein wohlklingendes Vogelgezwit-
scher folgt das zischende Ge-
rdusch eines Sprungs ins Wasser.

Ja, ich erinnere mich. Malathi
denkt an ihre Kindheit zuriick, an
die Spiele im Bach.— Der Bach,
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der Fluss, das Meer, die Wa-
schungen — Wasser ist das Grund-
element lhres Films, den Sie wdh-
rend der Regenzeit gedreht ha-
ben. Erziihlen Sie iiber die Bedeu-
tung des Wassers...

In den ldandlichen Gebieten
Indiens liest man die Tageszeit
noch hdufig vom Sonnenstand
ab. Wihrend des Monsuns ist
das unmoglich. Die Leute verlie-
ren das Zeitgefiihl, und der tief
verhangene Himmel verunmog-
licht die Weitsicht, die Uber-
sicht. Mein Film erz&hlt von ei-
nem Mann, der eine Situation
falsch einschitzt und schluss-
endlich sein Urteilsvermdgen
ganz verliert. Ich nehme das
gleich am Anfang des Films vor-
aus: stiirmische Winde kiindigen
Regen an. Doch die Wetterlage
beruhigt sich. Es regnet erst spi-
ter, dafiir heftiger als angenom-
men.

Mit dem Regen, dem Wasser
unterstiitze ich die Vorstellungs-
kraft der Zuschauer, die, wie ich
schon erwédhnte, Raghu Gestalt
geben miissen. Wasser, Wasser-
bilder, Wasserténe helfen ihnen
dabei, denn Wasser schliesst Le-
ben ein, und es ist universell.
Wasser auf der Haut fiihlt sich
von allen Menschen gleich an,
Wassergerdusche — tropfen,
glucksen, pliatschern, stromen...
—unterscheiden sich nicht, wo
immer wir auch sind.

Es gibt auch einen Zusam-
menhang zwischen dem
Rhythmus meines Films und der
Regenzeit. Wahrend dem Mon-
sun verlangsamt sich das ohne-
hin gemichliche indische Tempo
noch mehr. Oftmals ist man zu
Immobilitit und Passivitit ge-
zwungen, denn die Verkehrsmit-
tel sind blockiert, Kommunika-
tionssysteme durch die starken
Regenfille unterbrochen.

In einer besonders passiven
Rolle zeigen Sie Raghus Mutter.
Sie ist bettligerig und beinahe
blind. Malathi hingegen will kiar

6 ZovM

sehen. Sie liest die Zeitung, stellt
die richtigen Fragen. Wollten Sie
mit diesen gegensdtzlichen
Frauenfiguren auf Verinderun-
gen in der indischen Gesellschaft
hinweisen ? ‘

Ja. Besonders in Kerala hat
sich vieles gedndert. Wir haben
den hochsten Bildungsstand in
Indien und nur etwa fiinf Pro-
zent Analphabeten. Malathi fallt
wichtige Entscheide, die Mutter
aber ist total abhéngig von ihrem
Sohn. Ich will den idlteren
Frauen zeigen, dass ihre Tochter
einen grossen Schritt vorwarts
gemacht haben, und dass das so

richtig ist. Sie sind nicht schwi-
cher als ihre Briider.

Trotzdem, gemdss dem Text
aus den Upanishaden, den Sie
Ihrem Film voranstellen, muss
das spirituelle Testament des Va-
ters an einen Sohn weitergehen.

Ja. In Indien gehort eine Frau
nach der Heirat zur Familie ih-
res Mannes. Bei der Heiratszere-
monie sagt der Vater zu den El-
tern des Schwiegersohns: Ich
gebe euch meine Tochter. Geben
ist hier nicht nur in einem physi-
schen Sinn gemeint. Es ist ein to-
tales Geben, ein Verzicht. #1F

Nocturne Indien

Nachtliches Indien

Regie: Alain Corneau I Frankreich 1988

IRENE GENHART

Was Film ist, das lebt vom Sicht-
baren. Vom Visuellen, dem
Imago - und der Imagination.
Dem bewegten Bild und dem
Moment der Verzdgerung, des
Stillstandes. Dem Reiz des An-
wesenden und dem beinahe
noch grosseren des Verschwiege-
nen, Abwesenden. Film ist In-
szenierung und der Blick darauf.
Genau so viel wie festgehalten
wird, wird gezeigt. Und hinter
den sichtbaren Bildern lauern
die unsichtbaren, gedachten, der
Subtext. Darum, um Visuelles
und Verschwiegenes, Prisenz
und Absenz geht es in Alain
Corneaus «Nocturne Indien».
Da ist, vordergriindig, das Sicht-
bare. Jean-Hugues Anglade in
der Rolle des Xavier Rossignol,
der auf den Spuren eines ver-
schollenen Freundes durch In-

dien reist. Orte, Rdume, Wege:
Filmbilder. Wunderbar einge-
holt von Yves Angelos Kamera.
Bilder, die ein Indien prasentie-
ren, wie man es selten nur zu se-
hen bekommt. Schmutzige Hiu-
serfassaden in Bombay. Eine
Gruppe von betenden Sekten-
mitgliedern auf einer grauen
Briicke iiber einem Fluss. Ein
uberfiilltes, diister-griines Kran-
kenhaus. Ein nachtschlafener
Wartesaal eines Bahnhofes. Die
Bibliothek der theosophischen
Studiengesellschaft in Madras.
Der dreigesichtige Shiva am
Ende eines langen, diister-feuch-

" ten Hohlenganges.

Kunst des Sehens’

Eine Reise ist der Weg von ei-
nem Ort zum nédchsten, von ei-
nem Raum zum folgenden. Auch
Transportmittel sind Réume.
Réume, die sich durch Land-
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schaften bewegen. Das Zugabteil
erster Klasse in der Nacht zwi-
schen Bombay und Madras, der
schébige Bus, allgemeine Abtei-
lung auf dem Weg von Madras
nach Goa. Xavier Rossignol
durchquert Rdume, hilt sich an
Orten auf’; besser: er treibt den
beinahe geloschten Spuren eines
mysteridsen Freundes folgend
durch die Rdume, und die Ka-
mera als steter Begleiter hilt
seine nachtwandlerischen Génge
fest. Sie sieht nicht, was er nicht
sieht, riickt in seine Position,
riickt aber auch ab, beobachtet
ihn.

In die Rdume der Reise einge-
schrieben finden Begegnungen
statt. Begegnungen mit Men-
schen, die einst des mysteridsen
Freundes Wege und nun diejeni-
gen Rossignols kreuzen. Frauen
und Ménner — doch in der Be-
gegnung mit Rossignol werden
sie zu allegorischen Gestalten,

24/90

geheimnisvollen Trégern eines
Mysteriums, dessen Namen zu
nennen der Film von der ersten
bis zur letzten Minute sich wei-
gert. Im rotglitzernden Stunden-
hotel in Bombay trifft Rossignol
das Freudenmddchen Vimla Sar
(Dipti Dave). Sie erzdhlt ihm
von ihrer Beziehung zu Xavier
Junata Pinto, von seiner Beses-
senheit, den dreigesichtigen
Shiva zu sehen, von Tagen und
Nichten eines verliebten Paares
in Bombay. Vimlas Bericht treibt
Rossignol weiter in ein Kranken-
haus. Die Ginge durch Sile vol-
ler Schmerz und Leid in Beglei-
tung eines liberarbeiteten Dok-
tors nehmen kafkaeske Formen
an. Und wenn der Doktor dann,
seines Zeichens spezialisierter
Kardiologe, der sich in Indien
dem Los der Armen und Kran-
ken widmet, Rossignol vor dem
letzten Saal, dem Saal der Hoff-
nungslosen rit, doch besser den

Etwas vom Frechsten, was
filmisches Erzdhlen in den
letzten Jahren hervorge-
bracht hat: «Nocturne
Indien» mit Jean-Hugues
Anglade,

Weg durch die Tiir links ins
Freie zu nehmen, tauchen unver-
mittelt Bilder aus Kafkas
«Schloss» auf. Xavier treibt wei-
ter. Im nachtschlafenen Warte-
saal der Victoria Station in Bom-
bay wartet er auf den Zug. Und
wieder findet die Kamera Bilder,
die von der Verlorenheit eines
einzelnen in einer ihm fremden
Welt berichten: in Obensicht
wird der ruhelos Wandernde in
der Bahnhofhalle gefilmt, wih-
rend die restlichen Reisenden in
Decken gehiillt auf dem Boden
liegend das Morgengrauen er-
warten... 3

Viele Menschen braucht Xa-
vier, bis er als letztes, nach hun-
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dert Minuten, wieder bei einer
Nicht-Fremden landet: einer
weissen Fotografin im Park des
Hotels in Goa. Im Zugabteil er-
ster Klasse erzéhlt ihm Peter
Schlehmil (Otto Tausig) von Ma-
dras, dem Zentrum der dravidi-
schen Kiinste, von dem tanzen-
den Shiva und den Nazis. Und
der Theosophieprofessor unter-
richtet ihn im Gesprach {iber das
Verhiltnis der westlichen
Schriftsteller zur indischen Kul-
tur. Am eindriicklichsten und
wagemutigsten (im Sinne von:
wer hiitte sich dies schon getraut
so zu filmen), die Begegnung
Rossignols mit der Wahrsagerin:
Zu nichtlicher Stunde, auf einer
Busraststelle. Scheu wie der ta-
stende Blick eines Menschen,
fasziniert und erschreckt, ndhert
sich das Kameraauge der Wahr-
sagerin. Jean-Hugues Gesichts-
ausdruck — der Schnitt: Blick der
Kamera, kaum dass man erken-
nen kann, was die Kamera er-
fasst. Ein Mensch, ja, aber wie
sieht er aus? Dann wieder An-
glades Gesicht, sein Ausdruck.
Das Kind, das ihn anspricht, von
der Fihigkeit dieses Wesens
spricht. Der Fahigkeit, in andern
zu lesen — und dann endlich, die
Szene der Beriihrung. Anglade,
der weisse Mann und die Wahr-
sagerin, in westlichen Sozietéiten
ihres Aussehens wegen wohl
hinter Anstaltsmauern und ver-
schlossenen Tiiren gehalten,
doch hier in Indien zur heiligen
Person erklirt.

Kunst des Erzahlens

Jede Begegnung Rossignols be-
inhaltet den Teil eines Puzzles,
das Stiick eines zu gehenden
Weges. Je langer die Reise dau-
ert, je ndher Rossignol seinem
Freund riickt, desto weiter weg’
bewegt sich der, desto weiter ist
er ins «Jenseits vom Rahmen»
der Geschichte geriickt. Im Spiel
der Worte um die Nacht und
den Vogel — aus Xavier Juanta

8 Zoo_

Pinto wird allmdhlich eine
Nightingale — beginnt sich die
Auflésung der Identitdten abzu-
spielen, bis Rossignol nach ei-
nem Bad im Meer Christine, der
ersten weissen Frau nach unend-
lichem Indien begegnet. Im Ge-
spriach mit ihr beginnt eine Re-

flexion iiber den Film und plétz-

lich wird der Suchende zum Ge-
suchten, bringt sich der Film im
Dialog dem eigenen Ende entge-
gen und miindet gleichzeitig in
seinen Anfang — eine erzihleri-
sche Glanzleistung.

Die narrative Struktur von
Corneaus Film ist etwas vom Er-
staunlichsten und Frechsten, was
filmisches Erzdhlen in den letz-
ten Jahren hervorgebracht hat.
Im fliessenden Ubergehen vom
Fiktionalen zum noch Fiktiona-
leren unter der Vorgabe des Do-

kumentarischen, im Aufldsen
des Hauptstrangs und der Ver-
wandlung des Subjekts zum Ob-
jekt und der damit einhergehen-
den riickwirkend funktionieren-
den Sinnverdnderung des bisher
Erzdhlten verbirgt sich eine Er-
zihlweise, die in solch sublimer
Weise selten einer beherrscht.
Solches Erzdhlen fiithrt weg von,
iiblichen Spannungsbdgen, ent-
wickelt einen Erzdhlsog, dessen
Betonung in den letzten Bildern
liegt. Sicher, man muss Cor-
neaus Film lesen als innerlichen
Entwicklungsprozess, als Suche
eines Menschen nach sich selbst.
Man kann ihn aber auch lesen
als Reflexion iiber ein Medium,
dessen Moglichkeiten viel zu sel-
tenvollausgeschopftwerden. #04
Vorspannangaben
siehe Kurzbesprechung 90/373

Presumed Innocent

Aus Mangel an Beweisen

Regie: Alan J. Pakula I USA 1990

ANDREAS BERGER

Die Vorlage zu Alan J. Pakulas
neuem Film «Presumed Inno-
cent» hat den «Stern» und den
«Spiegel» ebenso begeistert wie
die Wiener « Wochenpresse»
und die amerikanische « New
York Times Book Review»:
«Von der ersten Seite an ldsst
dieses Buch das Genre des Kiri-
minalromans hinter sich, weil es
die spannende Suche nach dem
Téter mit stilistischer Eleganz
und philosophischem Ton ver-
bindet», schrieb etwa die Zeit-
schrift aus New York iiber den
Bestsellerroman «Aus Mangel
an Beweisen» von Scott Turow.
In Hollywood hat man sich
schon lange vor der Ver6ffentli-

chung um das mit viel Insider-
wissen geschriebene Buch vom
hauptberuflich als Anwalt arbei-
tenden Scott Turow gerissen.
Eine satte Million Dollars sollen
schliesslich die Produzenten
Sydney Pollack und Mark Ro-
senberg auf den Tisch gelegt ha-
ben, um sich die Verfilmungs-
rechte zu sichern.

Bei solchen Summen verzich-
tet man natiirlich auf formale
Experimente und setzt auf si-
chere Werte und Namen. Mit
Regisseur Alan J. Pakula («All
the President’s Men»), Dreh-
buchautor Frank Pierson («Dog
Day Afternoon»), dem langjih-
rigen Woody-Allen-Kamera-
mann Gordon Willis und
«Jaws»-Komponist John Wil-
liams sind durchweg routinierte
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Hollywood-Profis mit mehreren
Jahrzehnten Berufserfahrung fiir
die Produktion engagiert wor-
den. Auch vor der Kamera agiert
eine hochkaritige Equipe: Har-
rison Ford, Bonnie Bedelia aus
den «Die Hard»-Filmen, Raul
Julia («Kiss of the Spider Wo-
man») und die schéne Europée-
rin Greta Scacchi («Good Mor-
ning, Babilonia») bilden zusam-
men mit vielen markanten Ne-
bendarstellern ein schauspiele-
risch illustres Ensemble.
Harrison Ford spielt den An-
walt Rusty Sabich, der von sei-
nem Vorgesetzten dazu gedrédngt
wird, den Mord an einer gemein-
samen Berufskollegin zu unter-
suchen. Da Rusty eine Liebesaf-
fare mit dem Mordopfer inner-
lich noch nicht iiberwunden hat,
iibernimmt er den Fall nur un-
gern. Aus nicht ganz uneigenniit-
zigen Motiven jongliert er nicht
ungefihrlich mit jenen Untersu-
chungs- und Beweismitteln, die
seine frithere Liaison 6ffentlich
machen kénnten. Damit aber

24/90

macht er sich bei einem karriere-
geilen Ex-Kollegen erst recht
verddchtig. Mit Hilfe eines Bier-
glases, das aus der Wohnung des
Opfers stammt und Rustys Fin-
gerabdriicke tragt, kann der In-
trigant einen Haftbefehl gegen
Rusty erwirken. Der langjdhrige
Anklédger wird jetzt selber zum
Angeklagten. Weil zudem Wahl-
kdmpfe um Bezirksanwaltsstel-
len angesagt sind, bekommt
Rusty auch von seinem Vorge-
setzten keine Unterstiitzung;
sein Chef stellt sich stattdessen
der Gegenseite als Zeuge zur
Verfiigung und ldsst sich dabei
aus taktischen Griinden auch zu
Falschaussagen bewegen, die
Rustys eh schon ungemiitliche
Lage noch brenzliger machen.

Fiille von Intrigen

Was in einer knappen Inhaltszu-
sammenfassung noch recht ver-
heissungsvoll tént, erweist sich
beim Betrachten als eher zih-
flissige Angelegenheit. Die Ma-

Nach Seitensprung unter
Mordverdacht: Harrison Ford
als Anwalt Rusty Sabich.

cher selber scheinen der Ge-
schichte nicht ganz zu trauen. Es
mutet jedenfalls ein bisschen
seltsam an, dass im Presseheft
des Films die «lieben Filmkriti-
ker und Journalisten» gebeten
werden, dem Publikum «unter
keinen Umstdnden» den Namen
des Morders zu verraten. Ein
Spannungsbogen aber, der nur
schon mit der blossen Erwéh-
nung eines Namens ruiniert wer-
den kann, kann keine sehr solide
filmische Konstruktion sein. Tat-
séchlich bringt der Film «Presu-
med Innocent» nicht nur einen
riesigen Haufen an Einblicken in
die Eigenheiten des hierzulande
nur in den Grundziigen bekann-
ten amerikanischen Justizsy-
stems; er wartet auch mit einer
verwirrenden Fiille von kompli-
zierten Intrigen auf und bringt
dazu ein kaum tiberschaubares
Panorama an verschiedensten
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Personen, die allesamt ein biss-
chen Dreck am Stecken haben
und somit als Tatverdichtige in
Frage kommen. Gerade diese
Vielfalt an Personen und Ge-
schichten bringt es mit sich, dass
man wie in vielen Wer-ist-der-
Tater-Krimis gelassen dasitzt
und innerlich unbeteiligt die Ent-
larvung des Morders abwartet.

Und gemessen an den Erwar-
tungen, die der technisch auf-
wendige Film in seinen zwei
Stunden Laufzeit aufbaut, ist die
Schlusspointe eher diirftig und
inhaltlich wenig iiberzeugend:
Da wird einem ein Mdérder vor-
gefiihrt, der sich einerseits wo-
chenlang seri6s auf seine Tat
vorbereitet und am Tatort gezielt
allerlei falsche und irrefiihrende
Spuren hinterlegt. Anderseits ist
dann dieser Mérder so blod,
dass er das wichtigste Indiz, die
Mordwaffe, ungeputzt liegen
lasst, im Keller eines Hauses,
von dem er notabene im voraus
mit Sicherheit weiss, dass es bei
den Ermittlungen von der Po-
lizei durchsucht werden wird.

Und dass der Film dem Zu-
schauer auch eine polizeiliche
Hausdurchsuchung zumutet, bei
der so etwas vollig unwichtiges
und harmloses wie ein Werk-
zeugkasten mit Himmern, Fei-
len, Schraubenziehern, Sdgen
usw. einfach so und mir nichts,
dir nichts iibersehen wird, das
macht die unglaubwiirdig kon-
struierte Taterfigur auch nicht
iiberzeugender.

«Presumed Innocent» ist ein
oberflichenschoner, aber dra-
maturgisch doch eher wackelig
konstruierter Thriller, dessen
Ungereimtheiten auch die an
sich glaubwiirdigen Darsteller
nicht iiberspielen kénnen. Ob-
schon der Film in etwelchen Pas-
sagen durchaus spannend und
packend wirkt, zuletzt fithlt man
sich dann doch auf eher billige
Art und Weise verschaukelt. #0F

Vorspannangaben
siehe Kurzbesprechung 90/375
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Little Dorrit

A Story Told in Two Films
Regie: Christine Edzard 1 GB 1987

PIERRE LACHAT

Noch um etwelches ausfiihrli-
cher, als er es in manchen ande-
ren Romanen tut, setzt sich
Charles Dickens in «Little Dor-
rit», der 1857 erschien, mit den
sozialen und besonders auch mit
den politischen Verhéltnissen im
England seiner Epoche ausein-
ander. Die melodramatische Lie-
besgeschichte zwischen der Ti-
telheldin Amy, die ihrer kleinen
Gestalt wegen Little Dorrit ge-
nannt wird, und dem Geschiifts-
mann Arthur Clennam erweitert
sich um erschépfende kritische
Schilderungen von Biirokratie,
Industrie und Finanzwesen.
Gegen die Figur des allméch-

tigen Geldmenschen und spite-
ren Bankrotteurs und Selbstmér-
ders Merdle steht diejenige Wil-
liam Dorrits, des Vaters von
Amy, der viele Jahre im Londo-
ner Schuldnergefingnis, dem so-
genannten Marshalsea, einsitzen
muss, nicht anders, als es seiner-
zeit dem Vater des Autors, dem
betriigerischen Kontoristen John
Dickens, widerfahren war. In
der Industriegesellschaft, hatte
der realistische Romancier
schon vor 150 Jahren begriffen,
geraten Macht und Ohnmacht,
Reichtum und Pleite — easy
come, easy go— in gefahrliche
Nachbarschaft zueinander, und
unversehens verkehrt sich das
eine in sein Gegenteil.

24/90
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Eigenwilliger Aufbau

Christine Edzard hat das
dickenssche Romankonvolut in
«A Story Told in Two Films»
umgesetzt. So lautet der Unterti-
tel des Kinostiicks, das sich in
zwei dreistiindige Teile gliedert.
Jeder der beiden Teile rollt die
Geschichte aus einem andern
Blickwinkel auf. Arthur Clen-
nam (Derek Jacobi) ist der Held
des ersten, Little Dorrit (Sarah
Pickering) die Protagonistin des
zweiten Teils, nachdem sie im
ersten kaum richtig hervorgetre-
ten ist.

Man kann beziiglich der
Zweckmassigkeit dieser Kon-
struktion, die gewisse Wiederho-
lungen geradezu herbeinoétigt, in
guten Treuen verschiedener Mei-
nung sein. Personlich glaube ich,
dass der eigenwillige Aufbau et-
liches fiir und etliches gegen sich
hat. Zunichst haben mich die
Wiederholungen im zweiten Teil
gedrgert, doch dann sind sie mir
mit der Zeit auch wieder recht
spannend vorgekommen. Von ei-
nem bestimmten Punkt an setzt
man wesentliche Kapitel der Ge-
schichte in seinem Kopf noch
einmal anders zusammen, bloss
hat dann dieser dramaturgische
Dreh eine vielleicht doch tiber-
missige Liange zur Folge, und
mindestens zeitweise wird die
Substanz des Berichteten von
der ungewohnten Erzdhlweise
etwas iiberdeckt.

Keine Frage ist indessen, dass
die lange epische Herleitung im
ersten zu einer kunstvoll verzo-
gerten dramatischen Verdich-
tung im zweiten Teil fiihrt, die
vieles von der behaglichen, mit
Gemach ans Ziel strebenden
Umstédndlichkeit dickensschen
Fabulierens verrit. Alec Guiness
als sterbender William Dorrit,
der Gefangene des Marshalsea,
der noch spét, ja zu spét ein Ver-
mogen erbt und seine Tochter
Fanny, Little Dorrits Schwester,
an den notorischen Geldsack

24/90

Merdle verschachert, tragt in der
vielleicht besten Rolle seines Le-
bens Entscheidendes zum merk-
lichen Aufschwung bei, den der
Film von der dritten Stunde an
nimmt, nachdem er bis dahin
allzu gern lang nur angekiindigt,
eingefadelt und in Exkursen be-
schrieben hat.

Damals und heute

Muss Christine Edzard be-
stimmte Teile des fast tausend-
seitigen Buchs auch bei Maxi-
malldnge des Films {iberblittern,
so insistiert die Regisseurin den-
noch auf einer gewissen Kom-
plettheit. Und auf diese Weise
erstehen die Farbe, ein Griin-
Grau-Gelb, und die Atmosphére
des damaligen Englands, die des

klassischen Miserabilismus, alles -

in allem anschaulich genug so
wieder, wie sie der unvergleichli-
che Erzéhler auf vielen tausend
Seiten geschildert hat. Auch rein
zeitlich gesehen ldsst die Breite
der Verfilmung geniigend Raum
fiir jene meist satirische indivi-
duelle Charakterisierung, die

eine der Hauptstarken von Dik-
kens’ Stil ist. Doch verliert sich
anderseits das Bemiihen um die
Schilderung von Originalen ganz
gern im Selbstzweckhaften, wo-
bei dann auch nicht ganz alle
Darsteller in dem viele Dutzend
Namen langen cast auf der Hoéhe
ihrer Aufgabe sind.

Noch bis vor wenigen Wochen
hat das Grossbritannien unserer
jiingsten Vergangenheit minde-
stens sozial gesehen eine Sehn-
sucht nach dem neunzehnten
Jahrhundert mit seinen nahezu
absoluten Klassenschranken
kultiviert, um nicht zu sagen als
Staats- und Parteidogma gefiihrt.
Einiges von dieser schon wieder
entschwindenden Thatcher-
Herrlichkeit ist im England
Dickens’, wie es Edzard rekon-
struiert, wiederzuerkennen. Jen-
seits der bloss literarischen, hi-
storisierenden Adaptation, ge-
winnt so der Film eine be-
stimmte Aktualitit, die von der
Autorin offensichtlich beabsich-
tigt gewesen ist. 40N

Vorspannangaben
siehe Kurzbesprechung 90/372

Judou
Regie: Zhang Yi-Mou # China 1990

JUDITH WALDNER

Ein grosses, in den Boden einge-
lassenes Becken, griinlich ausge-
malt, mit Wasser gefiillt. An ei-
ner Ecke giesst jemand rote
Farbe hinein, die Oberfldche ge-
rit in Bewegung, blutrote Wol-
ken durchwallen das Wasser,
schauerlich-schén und Schreck-
liches ahnen lassend. Das im er-
sten Drittel des neusten Films
von Zhang Yi-Mou stehende
Bild hat prophetischen Charak-

ter: In diesem Becken voller ro-
ter Farbe werden im Lauf des
Films zwei Minner ertrinken.

Farbe sticht nicht nur in dieser
Sequenz ins Auge, «Judou», an-
gesiedelt in den zwanziger Jah-
ren, spielt fast ganz in einer Fir-
berei. Im Innenhof werden die
langen, eingefarbten Stoffbah-
nen in luftiger Hohe aufgehingt,
um im Wind trocknen zu kén-
nen. Manchmal fillt eine von ih-
nen herunter, fliesst in langer
Einstellung zu Boden. Die Fir-
berei ist ein diisteres Haus,
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Wohn- und Arbeitsraum zu-
gleich, letzterer mit archaisch
anmutenden Maschinen ausge-
stattet.

Der Besitzer des Geschéfts hat
sich die junge Ju Dou gekauft,
sie soll ihm vor seinem Tod ei-
nen Nachkommen schenken. Er
ist ein alter Barbar, quélt seine
Frau, behandelt sie schlechter
als sein Maultier. Obendrein ar-
beitet ein Verwandter als Geselle
in der Firberei und wird so
schlecht bezahlt, dass er seiner-
seits nicht einmal daran denken
kann, zu heiraten. In ihn verliebt
sich Ju Dou, er ist schliesslich
auch der Vater des Knaben, den
sie zur Welt bringt. Thr rechtmés-
siger Enemann weiss nichts da-
von, wenigstens vorerst nicht.

Dramatische
Liebesgeschichte

Anders als «Hong Gaoliang»
(Das rote Hirsefeld, ZOOM
21/88), vor drei Jahren am Film-
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festival Berlin mit einem Golde-
nen Biren ausgezeichnet, setzt
sich Zhang Yi-Mous neuster
Film fast ausschliesslich mit dem
Innenleben seiner Figuren aus-
einander. Vordergriindig wirkt
«Judou» denn wie ein in ein-
driicklichen, oppulenten Bildern
erzihltes Liebesdrama — und
1dsst sich auch als solches ge-
niessen.

Der alte Fiarbereibesitzer
stiirzt von seinem Maultier und
ist fortan unfihig, selber zu ge-
hen. Hilflos liegt er im Bett oder
rollt in einem vorsintflutlichen
Rollstuhl umher. Mit einem Mal
sind Ju Dou und ihr Liebhaber
seiner Autoritét nicht langer aus-
geliefert. Vorher unterdriickt
und leidend, entlddt sich ihr Wi-
derwille und Hass gegen den al-
ten Mann. Er weiss mittlerweile
auch, dass er nicht der Vater des
heranwachsenden Knaben ist
und mo6chte diesen am liebsten
umbringen. Dieser Wunsch
stirbt, als der sonst stumme

Ju Dou leidet unter ihrem
- barbarischen Ehemann und
verliebt sich in den Gesellen.

Kleine, der nicht weiss, wessen
Kind er ist, ihn zum ersten Mal
«Vater» nennt. Offiziell war und
ist der Knabe der Clan-Erbe,
vom Moment an, in welchem er
sich auf die Seite des Alten
schldgt, bilden die beiden eine
Art Allianz gegen Ju Dou und
den Gesellen.

Und von da an wird das Kind
immer mehr zu einem un-
menschlichen Abbild einer sym-
bolischen Ordnung, benimmt
sich wie ein zu deren Bewahrung
eingesetzter Roboter. Irritierend
ihm zuzusehen, nie ist man recht
sicher, ob er iiberhaupt ahnt,
was er tut. Irr lachend schaut er
zu, wie der machtlos und abhén-
gig gewordene Firbereibesitzer
in einem Farbbecken ertrinkt.
Nach Jahren bringt er den Ge-
sellen, seinen wirklichen Vater,
um: Nachdem er den Klatsch im
Dorf iiber das Liebesverhéltnis
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von Ju Dou und ihm nicht ertra-
gen kann, ldsst er den Mann in
roter Farbe ertrinken.

Kultureller Frost iiber China

Dartiber, inwieweit «Judou»
mehr als Liebesdrama, Kritik
und politische Ausserung ist,
konnen von aussen betrachtet
nur Vermutungen angestellt wer-
den.

Dass nach der Niederschla-
gung der Demokratisierungsbe-
wegung Kunst heute in China
wieder der «Erziehung der Mas-
sen» dienen muss, die laufende
Kampagne gegen Pornografie
und andere «gesellschaftliche
Siinden» hat in den letzten Mo-
naten zahlreiche Personen aus
dem kulturellen Bereich bewo-
gen, sich ins Ausland abzuset-
zen. So beispielsweise auch Wu
Tianming, Direktor des Xi’an-
Filmstudios, der Filme wie «Hai
zi wang» (Der Konig der Kinder
von Chen Kaige, 1987) oder
«Dao ma tse» (Der Pferdedieb
von Tian Zhuangzhuang, 1985,
ZOOM 7/90) produziert hat. Er
lebt heute in den USA. Das von
ihm geleitete Studio war ein
wichtiger Begegnungsort der chi-
nesischen Filmszene, er eifriger
Befiirworter von kiinstlerischer
Autonomie.

Der Aufbruch im chinesischen
Filmschaffen, der sich vor noch
nicht sehr langer Zeit manife-
stierte, scheint momentan been-
det. In der proklamierten «Er-
ziehung der Massen» — getreu
der Idee, die Mao 1942 in seiner
Rede vertreten hatte — soll Kul-
tur wiederum ein Instrument der
Propaganda im Sinne des Sy-
stems sein. Der « Kampf gegen
verderbliche bourgeoise Libera-
lisierung» wird vom obersten
Propagandachef der Partei, dem
Politbiiromitglied Li Ruihan ge-
leitet. Nach dessen Votum miis-
sen Filme unterhaltsam, dsthe-
tisch wertvoll und gleichzeitig
kiinstlerisch anspruchsvoll sein,
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vor allem aber dem Volke und
dem Sozialismus dienen.

In diesem Klima des Frostes
konnte «Judou» zwar produziert
werden, allerdings ist der Film
jetzt in China verboten. Vorder-
griindig wohl wegen einiger
Liebesszenen, die allerdings
durch die Zeichnung der Bezie-
hung zwischen Ju Dou und dem
Gesellen vollig harmlos wirken.
Die zwei sind an sich sehr kon-
ventionell orientiert. So scheint
es, dass nicht die verbotene Be-
ziehung Anstoss erregt, wohl
aber, dass «Judou» aufzeigt, dass
diese von den Lebensumstinden
her geradezu zwingend ist.

Betrachtet man den Film sorg-
faltiger, werden da und dort An-
spielungen, versteckte Chiffren
sichtbar. Dass beispielsweise das
Kind wie eine unmenschliche
Verkorperung eines Systems er-
scheint und nichts als Gewaltta-
tigkeit verbreitet, diirfte kaum je-
mandem entgehen. Zumindest
so bedrohlich kénnte Ju Dou
wirken, als sie endlich aufsteht
und dem Alten sagt, siec habe
keine Lust, neben ihm zu
versauern. Sie wolle leben.

Spiter allerdings lésst sie sich
von ihrem Sohn, dem neuen Re-
prisentanten des Systems, neu-
erlich drangsalieren und ein-
schrianken. Als eines der gross-
ten Hemmnisse, sich weiterzube-
wegen, schildert «Judou» denn
auch personliche Schranken, das
sich Einrichten innerhalb von
Vorgaben und Konventionen.

Im Film ist das nur fiir eine be-
schrinkte Dauer moglich, schei-
tert daran, dass Ju Dou glaubt,
wieder schwanger zu sein und
ihr rechtméssiger Enemann nach
seinem Unfall impotent ist.

Talentierter
Geschichtenerzdhler

In «Judou», der Geschichte ei-
nes individuellen Dramas — das
in der zweiten Halfte des Films
streckenweise reichlich dick auf-
getragen wird —, geben die weni-
gen gezeigten Personen ein Bild
fiir eine Gesellschaft, die an ih-
rer Sturheit und Chancenlosig-
keit krankt. Auch der alte, bar-
barische Férbereibesitzer ist ei-
gentlich die blosse individuelle
Form eines Systems.

Via Metaphern und Bildern,
die sich nach dem Kinobesuch
neu zusammensetzen, ist unter
der Oberfldache von «Judou» et-
liches zu entdecken, Verborge-
nes zu erschliessen. So konnte
man die Firberei, welche am
Schluss von der jungen Frau an-
geziindet in Flammen aufgeht,
mit China tiberhaupt gleichset-
zen. Mehr als Andeutungen wer-
den nicht gemacht, sind in China
momentan wohl auch nicht zu
machen. So ist «Judou» in erster
Linie ein visuell eindriicklicher,
dramaturgisch iiberzeugender
Film eines talentierten Geschich-
tenerzahlers. #IN

Vorspannangaben
siehe Kurzbesprechung 90/371
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La gloire de mon pere

Erinnerungen einer Kindheit in der Provence

Regie: Yves Robert I Frankreich 1990

CAROLA FISCHER

Wie Honig tropft der Klangbrei
von der Leinwand, die Musik
lullt den Zuschauer mit ihrer
klebrigen Siisse ein, stimmt ihn
ein auf zwei Kinostunden bei-
spielloser Familienidylle wie sie
sonst nur in Hollywood oder et-
welchen Werbespots fiir Friih-
stiicksmiiesli anzutreffen ist.
Was auf der Leinwand so an
Friede, Freude, Eierkuchen ab-
geht, legt sich einem allmihlich
so schwer auf den Magen wie
der ungehemmte Genuss einer
ganzen Dose Schoggicreme pur.
So viel heile Welt ist geradezu

unverdaulich und hat mit der
Realitét so viel zu tun wie Spa-
ghetti bolognese mit italienischer
Kiiche.

Aber halt, wir haben es mit ge-
lebtem Leben zu tun. Schliess-
lich handelt es sich um die Ver-
filmung der Kindheitserinnerun-
gen von Marcel Pagnol, diesem
Multitalent franzésischer Kul-
turgeschichte, der in seiner Hei-
mat wie ein Heiligtum verehrt
wird und dessen Filme und
Theaterstiicke sich auch heute,
16 Jahre nach seinem Tod, gross-
ter Beliebtheit erfreuen.

Als Pagnol seine autobiografi-
schen Romane verdffentlichte,
war er bereits ein élterer Herr.

der nach einem tiberaus erfolg-
reichen Leben mit ungetriibter
Liebe auf seine Kinderzeit zu-
riickblicken konnte. Regisseur
Robert (hierzulande in erster Li-
nie durch seine Pierre-Richard-
Komédien «Le grand blond
avec une chaussure noire» und
«Le retour du grand blond» be-
kannt), der sich bereits im Jahr
1962 um die Filmrechte be-
mithte, ist siebzig Jahre alt. Die-
ser geradezu verklirende Riick-
blick auf die Kindheit als para-
diesischen Zustand wird so ver-
standlicher.

Harmonische Kindheit

Pagnol selbst hat einmal gesagt,
dass die Erinnerungen an die
Kindheit erst dann wieder wach

Heile Welt: Pagnols Familien-
geschichte verfilmt von Yves
Robert.
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werden, wenn das Gedichtnis
nachlésst («quand on a 30 ou

40 ans, on n’a pas de souvenirs
d’enfance. Ils ne viennent qu’a
partir de 'instant ou on perde la
mémoire, car alors vient une
autre mémoire, celle des souve-
nirs d’enfance»). Eine iiberaus
schéne, harmonische Kindheit
war dem 1895 geborenen Dich-
ter beschert. Als wichtigste Be-
zugsperson der Vater, ein beseel-
ter Lehrer, der rasch Karriere
machte, der seiner Familie nicht
nur eine zufriedenstellende ma-
terielle Existenz bieten konnte,
sondern als echter Freidenker
und Fortschrittsgldubiger fiir
ausreichende geistige Nahrung
besorgt war. Seine sprachlichen
Fihigkeiten erwarb der Schrift-
steller bereits im viterlichen
Klassenzimmer, wo er durch ein-
faches Dabeisitzen, lange vor
seiner Einschulung, lesen lernte.
Ein Vorgang, den seine Mutter,

eine einfache Niherin, in helle
Aufregung versetzte, da sie sich
sorgte, der Kopf ihres allzu jun-
gen Sohnes mdge ob der unge-
wohnlichen Fahigkeiten explo-
dieren. Dabei war er doch ein-
fach ein Friihreifer, der bereits
mit fiinfzehn sein erstes Theater-
stiick schreiben sollte. Neben
dem geistvollen Vater also die
jugendliche Mutter, die fiir ihn
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«immer 19 Jahre alt geblieben
ist, wie bei seiner Geburt», und
die in dem Film auch nach acht
Jahren und zwei weiteren Ge-
burten keine Minute ilter zu
werden scheint.

Herzstiick des Films ist der
lange Sommerferien-Aufenthalt
auf dem Lande, in der Provence
nahe bei Aubagne, dem Geburts-
ort Pagnols. Diese Landschaft,
welcher der Volksschriftsteller
mit seinem Werk ein so liebevol-
les Denkmal gesetzt hat, ist in
dieser vortouristischen Zeit noch
unberiihrte Natur voller Aben-
teuer und Uberraschungen fiir
einen achtjdhrigen Buben aus
der Stadt, der alsbald in dem -
Bauernsohn Lili einen kundigen
Fiithrer und Herzensfreund fin-
det. Auch die Erwachsenen, als
da sind neben den Eltern die
Schwester der Mutter mit ihrem
stets gutgelaunten Ehemann, der
von Marcel heissgeliebte Onkel
Jules, geniessen die Freuden des
Landlebens in vollen Ziigen.
Dieser Sommer hélt neben den
ungezdhlten Lustbarkeiten, zwei
schmerzliche Erfahrungen fiir
den Knaben bereit. Er muss mit
der Tatsache fertig werden, dass
sein omnipotenter Vater dem
Onkel unterlegen ist, als er von
diesem in das Méannerhandwerk
der Jagd eingeweiht wird. Aller-
dings wird diese Tatsache durch
das Gliick eines Zufalltreffers,
mit dem der Vater dann doch
zwei der begehrten Perlhithner
erlegt, wieder gemildert. Und
Marcel muss auch noch feststel-
len, dass sein Vater sogleich der
Versuchung der Eitelkeit erliegt.
Aber dieses Wissen um die Un-
vollkommenheit eines Idols,
ebenso wie die Erkenntnis, dass
die Erwachsenen liigen, wenn sie
es fiir opportun halten, steckt
Marcel locker weg.

Platte filmische Poesie

Der dominierende Eindruck, der
vom Geschehen auf der Lein-

wand ausgeht, ist der der Leich-
tigkeit des Seins. An sich
schmerzhafte Prozesse des Er-
wachsenwerdens geraten hier zu
Episoden inmitten einer Reihe
nicht endenwollender Harmo-
niebezeugungen. Dieser Ein-
druck wird verstédrkt durch den
seltsam steif agierenden kindli-
chen Hauptdarsteller (Julien
Ciamaca), auf dessem glatten
Puppengesicht sich so gar nichts
von der Begeisterung, Neugier,
Wachheit, Angst, Trauer und
Verzweiflung widerspiegeln will,
von denen der Erzéhler spricht.
Dieser Erzihler, der aus dem Off
den ganzen Film begleitet, ist die
meiner Meinung nach einfach-
ste, aber in diesem Fall nicht ge-
lungene Methode mit dem Pro-
blem einer Literaturverfilmung
umzugehen. Robert versucht die
Poesie und die Stimmung des li-
terarischen Texts zu erhalten, in-
dem er diesen auf der Tonspur
einspielt. Daraus entsteht der
Eindruck einer Gleichzeitigkeit,
die nicht der Wirklichkeit ent-
spricht. Denn das Erzdhlen ist
ein Vorgang der Erinnerung. Die
Bebilderung suggeriert, dass die
Dinge genauso stattgefunden ha-
ben. Herausgekommen ist eine
Folge von so glatten austausch-
baren Bildern, die einer Unterti-
telung des Textes gleichkommt,
ohne dessen Ironie und Humor
auch dramaturgisch umzusetzen.
Das Ganze wirkt steril wie ein
Hochglanzprospekt fiir vergan-
gene, bessere Zeiten. Schade um -
so einen Darsteller wie Philippe
Caubere (als Vater), der als Mo-
liére in Ariane Mnouchkines
gleichnamigem Film so unaus-
16schlich in Erinnerung geblie-
ben ist.

1977 realisierte Yves Robert
einen Spielfilm mit dem Titel
«Nous irons tous au paradis».
1990 hat er uns mit dieser Fami-
liengeschichte ein solches vorge-
setzt. 40K
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