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Michael Lang

D er britische Film, auch er steckt in
der Krise, kann sich derzeit neben
der nordamerikanischen Ubermacht
zwar nur schwer behaupten, aber er hat es
eben doch besser als anderswo in Europa:
Die beiden Regie-Autoren Stephen
Frears («The Snapper», ZOOM 1/94)
und Kenneth Loach («Raining Stones»)
bringen regelmassig filmische Qualitit
auf die Leinwand und sind,
letzterer mehr als ersterer,
auch politisch klar einer
Linie verpflichtet. Doch
die Zwei sind nicht allein.
Die dritte Kraft im losen
Bunde heisst Mike Leigh
(51), mit kreativen Wur-
zeln in der Theaterwelt;
nicht weniger als zwanzig
Stiicke hat er verfasst und
zum Teil auch inszeniert.
Im Film- und Fernseh-
geschéft ist Leigh seit
1971 («Bleak Moments»
gewann 1972 in Locarno
den Goldenen Leoparden) présent und
seine brillante, quere Komddie «Life Is
Sweet» (1990, ZOOM 6-7/92) ist auch
bei uns noch in bester Erinnerung.

Nun bringt der eigenwillige Kreative
einen Film, der in jeder Hinsicht radikale
Akzente setzt: «Naked» ist eine kompro-
misslos offene, ungeschminkte, provo-
kante und schockierend-aberwitzige
Odyssee eines bohemehaft-zynischen
Stadtstreichers im London von heute.
Johnny durchmisst einen gespenstisch
leeren Stadtdschungel, scheinbar wie ein
durchgedrehter Guerillakdmpfer gegen
echtes und vermeintliches Unrecht, das
an seiner Seele begangen worden ist; vor
seiner Wut ist niemand sicher, Frauen
schon gar nicht. Aber das ist nur eine
Seite der Medaille. Die andere lésst einen
Entwurzelten im urbanen Niemandsland
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Naked

Regie: Mike Leigh
Grossbritannien 1993

ahnen, der auch wund sein konnte, wie ein
angeschossenes Tier, immer verzweifelt
auf der Suche nach Wirme und Liebe.
Am Filmfestival von Cannes 1993
hat Leigh mit seiner vehement couragier-
ten, bitterschwarzen Sozialsatire nicht
nur den Regiepreis gewonnen, sondern
auch den Darstellerpreis. Der ungemein

ausdrucksstarke ~ Biihnenschauspieler

Katrin Cartlidge,
Lesley Sharp

David Thewlis spielt Johnny, den ar-
beitslosen Randsténdigen, der, nachdem
er in Manchester eine Frau vergewaltigt
hat, in London Kontakt zu seiner ehema-
ligen Geliebten, Louise (Lesley Sharp),
aufnimmt. Dabei lernt er die ausgeflipp-
te, drogensiichtige Sophie (Katrin Cart-
lidge) kennen, eine der zwei Wohn-
partnerinnen Louises. Das Zufallspaar
hat bald einmal eine heftige Sex-Affire,
was die Probleme nicht kleiner macht.
Parallel dazu wird die Figur des sadi-
stisch veranlagten Yuppies Jeremy ein-
gefiihrt, ein Macho der tibelsten und arro-
gantesten Sorte, ein Frauenhasser (was
Leighs Figuren auf den ersten Blick nicht
selten zu sein scheinen), den es wie ein
Vampir nach jungem Fleisch und Blut
dridngt, weil er sich dadurch vor dem
geschiitzt glaubt, was ihm als Einziges

Todesédngste macht: das Altern.

Leighs Film entwickelt sich in einem
Klima um Sexualitdt und Gewalt. Aber
auch iiber skurrile Begegnungen, schlag-
lichtartige Vorkommnisse um philoso-
phierende Nachtwichter in leeren Haus-
objekten und Obdachlose wird eine At-
mosphire der Einsamkeit erzeugt. Ir-
gendwann geraten dann die Hauptperso-
nen aneinander, emotional
aufgeputscht; und weil
weder Johnny, noch Jere-
my und auch nicht die
Frauencharaktere  reine
Klosterbriider und Bet-
schwestern sind, entwik-
kelt sich das Ganze zu ei-
nem alptraumhaften
Schattenspiel. Leigh zer-
legt seine Nabelschau auf
die veritzte Befindlichkeit
einer verluderten Sozial-
kultur in einzelne Kapitel,
von denen jedes fiir sich
eine enorme Dynamik be-
sitzt, gewissermassen zur Zeitbomben-
Kette wird, die dann in einem beklem-
menden Finale detoniert.

Die Gedanken aber verharren beim
Protagonisten Johnny, einem stéindig pa-
lavernden, gebildeten Zeitgenossen, ei-
nem Stadt-Hamlet, zweifelnd an allem,
aber auch einem vor Sarkasmus strotzen-
den «Peripatetiker», also einem umher-
getriebenen Philosophenschiiler, sehr frei
nach dem Vorbild Aristoteles. Der wilde
Kerl verkiindet allerorts den herannahen-
den Weltuntergang, lamentiert iiber gott-
liche Ungerechtigkeit, zitiert reichlich
christliches Gedankengut, schleudert auf
dem weiten Feld zwischen richtiger Er-
kenntnis und fataler Fehleinschitzung
hin und her, wie ein heillos gedopter Eis-
laufer. Dabei dringt es auch ihn nur dort-
hin, wo viele eine Erlosung von allem



David Thewlis

Bosen und Nahrung fiir den Kampf des
Lebens erhoffen: ins Reich der Liebe.
Johnny vermutet sein Heil, seine Rettung
in der Verbindung mit Louise, nach dem
Motto «ich werde geliebt, also bin ich!»
Mike Leigh gelingt es, den Suchlauf
eines Egomanen glaubhaft einzurichten,
aus einer extrem chaotischen Ausgangs-
lage heraus. Allerdings miissen nicht nur
die Figuren durch ein wahres Wechselbad
der Gefiihle, sondern auch das Publikum;
dableibtkaum Zeit zum Atmen. Das Kino
des Mike Leigh pulverisiert die gdngigen
Sehgewohnheiten, ist eine Sturmflut aus
Augenreizen und Wortkaskaden. Mal dh-
nelt die Leitfigur dem gewaltgeilen Alex
in Kubricks «A Clockwork Orange», mal
erinnert er an den irren Shakespeare-Ko-
nig Lear. Gesichert aber ist nichts, denn
Leigh richtet sein filmisches Brennglas
schonungs- und erbarmungslos auf einen
immer wieder iiberraschend variierten
subkulturellen Stadt-Mikrokosmos und
enthiillt verschiedene Facetten eines un-
heilvoll defekten Sozialnetzes, durch des-

sen Maschen nicht nur die Johnnys dieser
Welt zu fallen drohen. Gibt es iiberhaupt
noch ein normales Leben, zwischen Ur-
knall und Apokalypse? Das ist die Kern-
frage in «Naked».

Die beunruhigende Faszination des
Films ergibt sich auch aus der Tatsache,
dass keine klarumrissenen, geschweige
denn ungebrochenen Identifikations-
figuren auszumachen sind. Was auf die
Leinwand geschwemmt
Strandgut,
und weiblichen Geschlechts, schicksals-
haft durch Liiste, Triebe und Horigkeiten
verstrickt, verquirlt zu einem Bilder-

wird, st

menschliches ménnlichen

strudel, zu einem Potpourri des Fatalen
und Abseitigen. Dass dabei das tragiko-
mische Moment nicht aussen vor bleibt,
sondernimmer wieder einen Platz einfor-
dert, erstaunt nicht. Leigh, der seinen von
der Kritik erwartungsgemiss kontrovers
aufgenommenen Film nicht gerne kom-
mentiert, sagt immerhin: «Ich bin ein
Clown. Ich will bewirken, dass man iiber
den Lebensschmerz lacht!»

Dies gelingt, wenn man genug Tole-
ranz und Neugier aufbringt fiir ein Werk,
das, wie sein Schopfer ebenfalls anmerkt,
«eine apokalyptische Dimension hat, von
Minnern, Frauen, Sexualitét und Gewalt
berichtet». Und doch auch eine Liebes-
geschichte ist. Was der vielleicht kantig-
ste, ungeschliffenste Filmautor Britanni-
ens vorzeigt, verrit, das sei angemerkt,
durchaus eine Seelenverwandtschaft mit
dem Credo seiner cineastischen Vorbil-
der, Satyajit Ray und Jean Renoir, oder
den literarischen, Samuel Beckett und
Harold Pinter: Die einen haben ihn ge-
lehrt, wie man furchtlos auch das Dunkle
im Menschen verbildlichen, illustrieren
kann, ohne den Sturz in die voyeuristi-
sche Obszonitét. Und die anderen liefern
die scharfe Munition fiir die Sprengkraft
des Wortes und des Absurden an sich.
Nicht nur vor diesem ideellen Hinter-
grund gesehen ist «Naked», ohne Frage,
ein unbequemer, wichtiger Film, einer,
der lange iiber den Tag hinaus nachwirkt,
nachwirken soll.
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Babylon 2

Martin Schlappner

Wenige Jahre sind es her, dass in
Solothurn im Rahmen der Film-
tage eine Diskussion gefiihrt wurde, de-
ren Teilnehmer sich mit dem Bild der
Stadtim neuen Schweizer Film (der Jahre
1970 bis 1990) befassten. An dieser Dis-
kussion, die auf eine damals im Entste-
hen begriffenen und seither unter dem
Titel «Zwischen Heimat und Niemands-
land» erschienenen Bericht von Margret
Biirgisser aufmerksam machte, zugleich
aber bereits vorliegendes Material be-
sichtigen sollte, nahm, weil ihm sein
Spielfilm «Filou» (1988) Kompetenz
dazu verschaffen hatte, auch Samir teil,
Filmer aus einer irakisch-schweizeri-
schen Familie, der in der Stadt Ziirich
niedergelassen und in der Filmszene
kreativ tétig ist. Mit seiner Provokation,
dass es in der Schweiz, dem Land zwi-
schen Jura und den Alpen, Stidte gar
nicht gebe, denn was als eine Stadt, da
und dort in alter Zeit historisch beglau-
bigt, sich ausnehme, sei im Laufe des
Besiedlungswachstums seit dem Zwei-
ten Weltkrieg langst Teil geworden einer
dicht gefiigten, nur gelegentlich lockere-
ren Agglomeration, 16ste Samir zwar Er-
staunen, da und dort aber auch Wider-
spruch aus. Vor allem aber wies er auf das
Thema hin, das ihm damals schon im
Kopfherumging und das nunin dem Film
«Babylon 2», einem dokumentarischen
Essay von brisanter Aufhellung der Exi-
stenz zwischen Heimat und Niemands-
land, Gegenstand eines filmisch viel-
schichtig bewiltigten Exerzitiums ge-
worden ist, in welchem sich Darstellung
und Analyse so plastisch wie scharfsin-
nig verbinden.

Zwar ist auch fiir Samir Ziirich eine
Stadt, doch diese Stadt ist keinesfalls —
was sie vergleichbar machen wiirde mit
den Kernorten des Auslandes, um welche
sich Agglomerationen gebildet haben —
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eine Metropole. Ziirich ist Teil, ein ge-
wichtiger natiirlich, doch kein zentraler,
eines endlosen Suburb. Dieser erstreckt
sich, zwischen stddtischen und léndli-
chen Strukturen wechselnd, iiber das
ganze Mittelland hin — iiber jenes Land
hinweg zwischen dem Jura und den Al-
pen eben, die Samir dieser Mittellage
wegen als Mitte-Land bezeichnet. «Das
grosse Mitte-Land» lautete denn auch
urspriinglich der Titel des Films, der uns
nun als «Babylon 2» beschiftigt. Stiadte
also nicht metropolistisch das Aussehen
des Landes bestimmend, sondern verein-
zelt angeordnet zwischen aufgereihten,
gesichtslosen Strassendorfern, in der
Endlosigkeit der Reihung eine Situation
schaffend, die vielleicht die europdische
Zukunft vorwegnimmt.

Als Samir im Jahr 1988 mit seinem
Spielfilm «Filou» das Publikum, soweit
es biirgerlich sesshaft ist, herausforderte,
entwarf er provokativ auch ein Bild der
Urbanitit insofern, als die Stadt, Ziirich
in diesem Fall, zwar die Szenerie zur
Verfiigung stellt, diese jedoch insbeson-
dere geschitzt wird, als in ihr sich ein
Nischendasein, ein vergniigtes gewiss,
eines mit dem Hang zum Unkonventio-
nellen, Randsténdigen und auch Krimi-
nellen, fithren ldsst. Ziirich erschien in
diesem Film ohne ein Zeichen — die
Limmat, den See, das Grossmiinster und
dergleichen —, das die Stadt sogleich und
eigentlich erkennbar gemacht hitte. Ein
Quartier der Stadt, Aussersihl, daraus
eine einzige Strasse nur, die Langstrasse,
das ist der Schauplatz, wo sich die ebenso
robusten wie kreativen Machertypen
tummeln.

Eines vorallem aberist diese Nische,
die das Quartier als Milieu bereit halt und
schon immer bereit gehalten hat: Sie ist
der Ort, wo sich Einwanderer, einst die
Italiener, jetzt Emigranten aus vielen an-

Regie: Samir
Schweiz 1993

deren, nicht nur mediterranen Lindern,
ansdssig gemacht haben. Der Ort, der
sich als multikultureller Schmelztiegel
anbietet und bewéhrt hat. Diese Multi-
kultur nun aber ist es, die das Kennzei-
chen langst schon auch der Agglomerati-
on bildet, die ldngs und quer durch das
Mitteland verlduft und die sich Schweiz
nennt. Samir errtert in seinem Film also
eine These, die zu untermauern ihm mit
den Bildern, die er gefunden hat—mitden
Bildern von Menschen und Orten, von
Situationen und Lebenseinrichtungen —
nicht allzu schwer fillt.

Geht man davon aus, dass dieses
Mitteland nicht ausschliesslich von Ein-
wanderern bewohnt ist, dass die Mehr-
heit also noch immer von Schweizern,
deren Herkunftsgefiihl sich seit Genera-
tionen ertiichtigt hat, gebildet wird, so ist
auch bei dieser Mehrheit wahrzunehmen,
dass fiir sie wie allen anderen Einwoh-
nern auch die Kennzeichen der Heimat
die Kennzeichen dieser Agglomeration
sind: Tankstellen, Eisenbahnen, Auto-
bahnen, Flughéfen, Radios, Fernsehsen-
der, Telefone und Computer. Diese
Mehrheit hatte — trifft die Erinnerung an
einen frithen Entwurf des Films zu —nicht
anders als die Existenzen der Einwande-
rer in dessen Darstellung einbezogen
werden sollen. Im ausgefiihrten Film
schenkt ihr nun aber Samir einzig soweit
Aufmerksamkeit, als sie den Hintergrund
tatséchlich abgibt, auf welchem die Be-
findlichkeit der Eingewanderten, der nie-
dergelassenen Fremden, der im Lande
geborenen Auslidnder, der Naturalisier-
ten, ausgelotet wird. Insofern sie, die
eingeiibten Schweizer, den Hintergrund
bilden, auf welchen die Bilder der Frem-
den, der niedergelassenen wie der mit
dem Ausweis C abgestempelten Frem-
den, aufgemalt werden, sind sie pragend
und geprigt gegenwirtig in diesem Film,



der nun ein Film iiber, wenn man so will,
das Nischendasein der Einwanderer ist.
Einer, der so fremd ist, dass er die
Schweiz auch von aussen sehen kann, so
unabldsbar er in dieser Schweiz bereits
doch verwurzelt ist, stellt fiir Schweizer
eine Sicht bereit, aus welcher sie die
Situation anders als mit ihren fast schon
stereotypisierten Augen der Angst vor
der Uberfremdung wahrzunehmen Gele-
genheit erhalten.

Die Perspektive des Fremden auf ein
Land, das auf verschlungene Art trotz-
dem Heimat geworden ist, taucht im
Schweizer Filmschaffen nicht zum ersten
Mal auf — mit beim Aufbruch in neue

Landschaften war im Jahr 1972 der Italie-
ner Alvaro Bizzarri mit dem dokumentar-
realistischen Spielfilm «La stagionale»;
dem liess dieser Autor ein Jahr spiter als
ein Dokument der Abrechnung «Il
rovescio della medaglia» folgen — ein
Dokumentarfilm, der das Arbeitsland
Schweiz mit einem Konzentrationslager
gleichsetzte. Samir, der auf der Radikal-
enszene der frithen achtziger Jahre mitge-
spielt hat, kennt hingegen weder Wut
noch Larmoyanz. Und wenn er mit Ironie
auf das Land reagiert, dessen Beschrei-
bung in diesem Film ein Teil eben seiner
Autobiografie als Emigrant ist, so spiirt
man ihr Respekt an — und gewiss auch so

etwas wie Dankbarkeit. Thm, der sich von
einem engen Freund, einem jungen Juden
aus schweizerisch-biirgerlicher Familie
in der Rolle des Alter ego vertreten lésst,
ihm und seinen Partnerinnen und Part-
nern aus der Emigrantenszene, wo immer
im Land, ob in Lausanne, in Basel oder
Ziirich, ist in unterschiedlichen Graden
jene aus Distanz und Dankbarkeit zusam-
mengesetzte Ambivalenz des Verhiltnis-
ses zur gleichsam gastgebenden Gesell-
schaft eigen, die trotz aller ethnischen
Fremdheit und kulturellen Andersartig-
keit doch so eigenartige Erscheinungen
entwickelt hat, die sich schliesslich als
Qualititen einer Heimat, oft wider jedes

MC Carlos,
«Sens Unik»

Wollen, herausstellen.

So verschiedenartig die Herkiinfte
der Emigranten sind, so abweichend von-
einander ihre Biografien im einzelnen:
Immer stossen, mag einer oder eine aus
benachbarten europdischen Landern ge-
biirtig sein, mag bei der Emigration ein
langerer Weg, aus der Tiirkei, aus Tune-
sien, aus Jamaica, zuriickgelegt worden
sein, Welten zusammen. Kulturelle Wi-
derspriiche sind es vor allem, bei aller
Einfiigung und sozialer Einbindung. In-
dem Samir auf kultureller Ebene eben
diese verschiedenartigen Herkiinfte mit
wie immer sich artikulierendem schwei-
zerischem Selbstverstidndnis zusammen-

prallen ldsst, hat er mit «Babylon 2»
einen «Montagefilm der Konfrontatio-
nen» realisiert. Der Standort, von dem
aus er diese Konfrontationen vornimmt,
ist subjektiv der Standort des Emigran-
ten, jedes einzelnen jeweils im Bild und
im Gesprach habhaft gemachten Emi-
granten. Das offnet fiir den schweizeri-
schen Zuschauer eine Perspektive, in
welcher er es sich nicht herablassend
bequemmachen kann.

Ein Montagefilm indessen ist «Ba-
bylon 2» auch technisch und formal.
Montiert werden, zunédchst wie iiblich,
Bilder, Tone, Musik und Texte. Diese
Tone und Bilder indessen sind mit ver-
schiedenem Aufnahmegerit, Filmkame-
raund Videokamera, aufgenommen; und
sie sind materiell von verschiedener Art,
dokumentarisch aufgezeichnet, experi-
hergerichtet,
nachgestellt oder paradigmatisch expo-

mentell inszenatorisch
niert — eine Mischform also von Materia-
lien und Formen. Eine Mischform tech-
nisch denn auch hin bis zu den elektroni-
schen Methoden des editing, die es mog-
lich machen, auf die Bilder Ausschnitte
von anderen Bildern zu legen, hinter die
Hauptbilder weitere Hintergriinde zu
schieben, verbale Ausserungen (etwa in
Ubersetzung ins Franzosische) lesbar
einzublenden: mit dem Ergebnis eines
Films, der, wie kein anderer Dokumen-
tarfilm bei uns bisher, in buchstidblichem
Sinn vielschichtig ist.

Zuletzt bis auf das kinoiibliche For-
mat des 35-Millimeterbandes transfe-
riert, ist «Babylon 2» ein Montagefilm in
der Tat, doch einer von ganz anderer
Qualitét als sie bisher fiir die Benennung
eines Montagefilms giiltig war. Hier
wurde nicht Material, das anderweitig
schon bestand, kompiliert, indem es the-
matisch in bestimmter Weise geordnet
wurde, sondern alles Material eigens her-
gestellt und im Wechselspiel miteinan-
der konfrontiert, so dass die These Sa-
mirs — das Verhalten individualisierter
Einzelner, die zudem Emigranten sind —
in der Endlosigkeit des schweizerischen
Suburbs begriindbar ist. Das ist, im gan-
zen, eine meisterliche Sache. H
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Manhattan

Murder Mystery

Franz Derendinger

arry und Carol Lipton (Woody Allen
und Diane Keaton) sind ein Ehe-
paar, das langsam in die Jahre kommt.
Der Sohn ist ausgeflogen, sie trdumt von
einem eigenen Restaurant, er freut sich
abends jeweils aufs Fernsehprogramm.
Man hat sich das Leben bequem einge-
richtet — exakt auf die Weise, welche die
schleichende Depression fordert. Da
bringt auf einmal ein Vorfall Farbe in das
graue Einerlei: Eine Nachbarin, welche
die Liptons erst am Abend zuvor néher
kennengelernt hatten, stirbt vollig iiber-
raschend an einem Herzanfall; ihr Mann
Paul (Jerry Adler), ein biederer Philate-
list und Kleinkinobesitzer, legt in der
Folge fiir Carols Empfinden zuwenig
Trauer an den Tag. Das reicht, umihn des
Mordes zu verdichtigen.

Carol spioniert Paul nun nach, ja
dringt sogar heimlich in dessen Woh-
nung ein und trigt akribisch Indizien zu-
sammen, welche ihre Mordthese unter-
mauern. Nachdem sich ihr droger Ehe-
herr fiir die detektivischen Kaprizen
nicht erwdrmen kann, hilt sie sich an den
gemeinsamen Freund Ted. Der, kiirzlich
geschieden und von Beruf Krimiautor,
findet sich nur zu gern bereit zum zwei-
samen Adrenalin-Trip und investiert eine
geradezu juvenile Energie in die Ver-
brecherjagd. Aber der offensichtliche
Hormonschub seiner Gattin bringt dann
auch Larry auf Trab, der sich schliesslich
zu einem halbherzigen kriminalistischen
Engagement aufrafft.

Die Dinge nehmen jedoch eine iiber-
raschende Wendung, als Carol die Tot-
geglaubte quietschlebendig in einem
Bus vorbeifahren sieht. Da wird das gan-
ze Beweisgebdude brockelig: Welchen
Sinn macht es nun, dass Paul sich mit
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einem jungen Mannequin hat sehen las-
sen? Was bedeuten die Flugtickets, die
Carol in seiner Wohnung gefunden hat?
Noch vertrackter wird es, als die Liptons
die Untote in einem Hotel ausfindig ma-
chen: Jetzt hat sie ndmlich wirklich das
Zeitliche gesegnet, und zwar eindeutig
nicht ganz von selber. Hochste Zeit, aufs
Ganze zu gehen: Doch als die Amateur-
detektive Paul eine Falle zu stellen ver-
suchen, schlagen die Hirngespinste mit
einem Mal in blutigen Ernst um. Der
Nachbar war’s in der Tat, und er ist
keineswegs gewillt, sich so leicht ge-
schlagen zu geben, sondern verwickelt
seine Verfolger in einen morderischen
Showdown. Aber keine Bange, sie iiber-
leben.

In «Shadows and Fog» (ZOOM 3/
92) war es der Tod, dem die Kunst ein
Schnippchen schlug; in Allens neustem
Film nun hilft sie gegen die 6de eines

Regie: Woody Allen
USA 1993

wattierten Lebens. Indem Carol eine
Mordgeschichte ausspinnt, schraubt sie
sich durch jene Decke aus Bequemlich-
keit und neurotischer Lebensangst, die
einen auf die Dauer erstickt. Das Fabulie-
ren wird so zum Mittel, das uns ein rich-
tiges Leben im falschen erlaubt. Da ist es
nur konsequent, wenn Woody Allen sei-
ne Kriminalgroteske durch eine bunte
Reihe von Anspielungen und Filmzitaten
hindurch entwickelt. Der Verweis auf
Hitchcock («Rear Window», «Vertigo»)
fehlt da so wenig wie der auf Orson
Welles, dessen «Lady from Shanghai»
die Vorlage fiir das turbulente Finale ab-
gibt. Allerdings hat Woody Allen — erst-
mals vielleicht—auch stark bei sich selbst
abgekupfert; in der Tat wihnt man sich
hier zeitweise in einem seiner Stadtneu-
rotiker-Filme aus den siebziger Jahren —
und das mindert das Sehvergniigen denn
doch etwas . W




Les vivants et

Regie: Radovan Tadic
Frankreich 1993

les morts de Sarajevo

Leben und Sterben in Sarajevo

Miklos Gimes

R adovan Tadic lebt seit 25 Jahren
nicht mehr in Sarajevo. Im letzten
Winter ist er wieder hingereist. Mit der
Kamera. Wir erfahren wenig iiber ihn,
wissen nicht wie er aussieht, wie alt er ist,
woerlebt. Sein Berichtbeginnt im Trans-
portflugzeug der UNO. Radovan Tadic:
der Name tont serbisch.

Am Anfang scheint die Kamera
Miihe zu haben, sich zu orientieren. Nicht
weil die Stadt uniibersichtlich ist, son-
dern weil die pausenlose Katastrophe
verwirrt. Man weiss nicht, wohin mit den
Augen. Wo hinschauen, wo wegschau-
en? Es ist alles zu absurd. Aber bald hat
der Riickkehrer aus der Fremde die rich-
tige Distanz gefunden, die richtige Ein-
stellung. Er beobachtet. Lisst seine Ka-
mera lange auf den Gesichtern weniger
Menschen ruhen, einer Krankenschwe-
ster, einer Studentin, einem jungen Ehe-
paar, einem Arzt, einer Familie, einem
Schwerverletzten, forscht in ihrem Blick,
hort ihnen zu. Sie haben Schmerzhaftes
erlebt, Angehorige verloren, ihre Briider,
Eheminner, Kinder. Bald haben wir uns
mit der Kamera identifiziert, wir sind es,
die uns auf die Strasse hinauswagen, im-
mer mit dem Gefiihl der Bedrohung, wir
sind es, die uns an eine Hausecke hinstel-
len und den Menschen zuschauen, ob sie
es wohl iiber eine Kreuzung schaffen, die
im Schussfeld der Heckenschiitzen liegt.
Einige gehen wiirdevoll langsam, andere
rennen plotzlich los, andere bleiben lan-
ge stehen, sammeln ihren Mut vor dem
Sprung ins Leere. Eine elegante Frau mit
Hut und Pelzkragen wagt sich nicht auf
die Strasse. Sie steht und steht im Schutz
der Héuser, wihrend das Leben an ihr
vorbeilduft, wer weiss, wie lange sie
schon dort steht.

Aber nie im Verlauf der 75 Minuten
haben wir das Gefiihl, Eindringlinge zu
sein. Wir sind nicht Voyeure bei einem
perversen russischen Roulette, Konsu-
menten eines grausamen Rituals. Tadic
leistet die Arbeit eines Journalisten, eines
guten Journalisten. Er informiert. Er
stelltsich die gleichen Fragen, die wir uns
zu Hause stellen, ndmlich wie die Men-
schen dort leben und warum sie leiden
miissen. Er hat keine Thesen, die er be-
weisen muss, aber einen Blick fiir das
Detail. «Ein Film wider das Abstump-
fen», hat Walter Ruggle im Tages-Anzei-
ger liber «Leben und Sterben in Sara-
jevo» geschrieben. Er hat recht. Es ist so
viel liber Sarajevo berichtet worden, dass
man bald nichts mehr sehen und horen
kann. Tadic zeigt uns die Stadt auf eine
Art, die unter die Haut geht, aber anders,
nicht iiber blutige Szenen, sondern iiber
die Menschen, die unter Gefahr leben
miissen. Fiir zwei Kanister
Wasser miissen sie ihr Leben
riskieren. Und bei aller Soli-
daritdt gelten die Gesetze der
Gesellschaft auch hier. Wer
kein Geld und keine Bezie-
hungen hat, stirbt am schnell-
sten. Auch Tadic riskiert sein
Leben, das verlangt seine
journalistische Ehre, er ver-
folgt den kleinen Yasmin auf
seiner einsamen Suche nach
Wasser im Visier der Hek-
kenschiitzen, und wihrend
der endlosen Minuten lernen
wir die Irrationalitdt der Bewohner von
Sarajevo verstehen: Wer iiberleben will,
muss den Tod verdringen.

Doch nicht die Berichte iiber Tote
und Verwundete treiben das Wasser in

die Augen, sondern die Aufnahmen
gliicklicher Momente, spielender Kinder
im Schnee, Bilder eines breughelschen
Friedens.

Der Film ist auch eine Analyse der
Situation der Stadt, ohne dass lauthals
analysiert wird, eine Analyse des gesun-
den Menschenverstandes. Er bestitigt,
was die wenigen guten Journalisten iiber
die Stadt berichtet haben, dass sie von
drei Kriften kontrolliert wird: Von den
belagernden Serben, von der versorgen-
den UNO und von den regierenden Mus-
limen. Niemand im Film sagt: «Wir wol-
len Frieden um jeden Preis». Denn dieser
Friede wire eine Kapitulation. Wer kann,
verldsst die Stadt, aber die wenigsten
konnen es. Bleiben miissen die Muslime,
ihre Stadt wird immer mehr zum Ghetto,
wie es das jlidische Ghetto von Warschau
oder Lodz im zweiten Weltkrieg war. Ein
geschlossenes System des Leidens.

Sarajevo ist ein Ghetto, das sich
wehrt. Die Bewohner der Stadt sind nicht
Helden eines weltanschaulichen Ringens

zwischen Barbarei und Multikulturalitit.
Sie haben bloss das Pech, dort zu leben.
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Franz Ulrich

Wie viele tibetische Monche lebt
auch Lama Norbu (Ying Ruo-
cheng) in Bhutan im Exil. Seit langem
wartet er auf die Wiedergeburt des Lamas
Dorje, seines vor Jahren verstorbenen
weisen Lehrers. Als ihm Briider des bud-
dhistischen Dharma-Zentrums in Seattle
berichten, sie hitten Anzeichen gefun-
den, dass Lama Dorje im achtjahrigen
Jesse Konrad (Alex Wiesendanger) wie-
dergeboren worden sein konnte, reist La-
ma Norbu vom Fuss des Himalaja in die
USA. Zusammen mit einem Begleiter
besucht er Jesse und dessen Eltern Lisa
und Dean (Bridget Fonda und Chris
Isaak) und erkldrt ihnen behutsam den
Grund seines Interesses an Jesse. Nach
buddhistischem Glauben werde der
Mensch unter verschiedensten Existenz-
bedingungen wiedergeboren geméss dem
Gesetz des Karma und dem Prinzip, dass
er erntet, was er durch sein Leben gesiit
habe. Nur wenigen Menschen gelinge es,
den Kreislauf von Leben, Tod und Wie-
dergeburt zu durchbrechen und den Zu-
stand der Erleuchtung, der frei sei von
Verlangen und Leiden, zu erreichen und
selbst zu bestimmen, ob und in welchem
Korper sie nach ihrem Tode weiterwirken
wollen. Ob Jesse tatsdchlich eine Re-
inkarnation von Lama Dorje sei, miisse
im Kloster in Bhutan festgestellt werden.

Jesses Eltern sind verbliifft, ungliu-
big, aber auch neugierig, und da Vater
Dean sich wegen des Selbstmordes sei-
nes Geschiftspartners gerade in einer kri-
tischen Lebenssituation befindet, ist ihm
die Gelegenheit willkommen, Distanz zu
gewinnen und sein Leben neu zu iiber-
denken, und er willigt ein, seinen Sohn
auf der Reise in den Himalaja-Staat zu
begleiten. Inzwischen haben Monche
herausgefunden, dass zwei weitere Kin-
der als Reinkarnationen von Lama Dorje
in Frage kommen: der Strassenjunge
Raju (Raju Lal) aus Katmandu und das
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Little Buddha

indische Midchen Gita (Greishma Ma-
kar Singh). Die drei kleinen Kandidaten
werden einer Priifung unterzogen, und
bald steht fest: Lama Dorje, der nicht nur
seiner Weisheit, sondern auch seines Hu-
mors wegen beriihmt war, hat offenbar
beschlossen, sich in drei Menschen aus

Chris Isaak,
Ying Ruocheng

drei Ldndern und in beiden Geschlech-
tern zu inkarnieren. Feierlich werden die
drei Kinder zu (sozusagen dreifaltigen)
Wiedergeburten des Lamas proklamiert.

Noch in Seattle hat Lama Norbu Jes-
se ein Buch geschenkt, das comicartig das
Leben Siddhartas, des Griinders des Bud-
dhismus, erzihlt und den kleinen Ameri-
kaner in eine mirchenhaft orientalische
Welt entfiihrt. Siddharta Gautama wurde
vor etwa zweieinhalbtausend Jahren im
Gebiet des heutigen Nepal als Sohn eines
Clan-Fiirsten geboren. Da ein Wahrsager
prophezeit hatte, Siddharta werde als
Lehrer durch die Welt ziehen, schloss ihn
sein Vater von der Aussenwelt ab, sodass
fiir ihn nur ein unbeschwertes Leben in
Luxus existierte. Als er sich jedoch einige
Male heimlich aus dem Palast entfernt
und Leiden, Alter und Tod gesehen hatte,

Regie: Bernardo Bertolucci
USA/Frankreich 1993

verliess er im Alter von 29 Jahren Vater,
Frau und Sohn, um die Erleuchtung zu
suchen. Er fand sie weder zu Fiissen der
weisesten Brahmanen noch in in einem
mehrjdhrigen Leben der Kasteiung und
Askese, sondern meditierend unter dem
«Bodhibaum» (Baum der Erkenntnis).
Als Buddha (der Erleuchtete) lebte er
einfach, wanderte umher und verbreitete
seine Lehre, bis er im Alter von achtzig
Jahren starb.

Bernardo Bertolucci wechselt stin-
dig zwischen den beiden Erzahlstrangen
und Zeitebenen, zwischen der Reise von
den USA nach Bhutan und der Lebensge-
schichte Siddhartas. In einer einzigen
Sequenz fallen beide Erzéhlungen und
Zeitebenen zusammen. Auf dem Weg
hinauf zu den Himlajabergen kommen
die drei Kinder zu einem gewaltigen
Baum, wo ihnen Lama Norbu die Ge-
schichte vom «Baum der Erkenntnis»
erzéhlt. Und wihrend er erzéhlt, geraten
die Kinder mitten in die Geschichte Sid-
dhartas, der unter dem Baum sitzend me-
ditiert, und sie erleben mit, wie Siddharta
von Mara, dem Verfiihrer, versucht und
bedrangt und schliesslich zum Erleuchte-
ten, zum Buddha wird. Diese zentrale
Sequenz mit ihrer mérchenhaften, poeti-
schen Bildmagie ist der optische Hohe-
punkt des Films.

Seine erste Begegnung mit dem Bud-
dhismus hatte Bertolucciim Alter von 21
Jahren, als ihm Elsa Morante ein Buch
iiber das Leben des tibetischen Heiligen
Milarepa schenkte. Ohne das Thema je
ganz aus den Augen zu verlieren, habe er
erst nach dem grossen Erfolg von «The
Last Emperor» (1987) an einem konkre-
ten Projekt zu arbeiten begonnen, an dem
wiederum wichtige Mitarbeiter beim
«Letzten Kaiser» wie Marc Peploe
(Drehbuch) und Vittorio Storaro (Kame-
ra) beteiligt waren. 1991 traf Bertolucci
in Wien den Dalai Lama und erhielt von



ihm Unterstiitzung fiir sein Projekt und
die Erlaubnis, an Originalschauplitzen
wie dem Chokyi Nyima Kloster in Bod-
nath, Nepal, zu drehen. Es spricht fiir die
Toleranz des Dalai Lama, dass er sogar
akzeptierte, dass die Rolle des tibeti-
schen Monchs Norbu von einem Vertre-
ter der chinesischen Besatzungsmacht
iibernommen wurde: Ying Ruocheng,
der im «Letzten Kaiser» den Geféangnis-
direktor und in der italienischen Fernseh-
serie «Marco Polo» den Kublai Khan
gespielt hat, war frither chinesischer
Vize-Minister fiir Kultur.

Mit seinem Film will Bernardo
Bertolucci eine Briicke schlagen zwi-
schen westlicher Zivilisation und fern-
ostlicher Kultur, Religion und Philoso-
phie. Besonders wichtig sind ihm dabei
der friedfertige, tolerante und mitfiihlen-
de Geist des Buddhismus, dessen «Intel-

ligenz der Giite» (Bertolucci). Zweifellos
enthilt Bertoluccis 35 Millonen Dollar
teure Produktion eindriickliche und be-
wegende Passagen. Dennoch gelingt
dem Film die «Briickenfunktion» nur an-
satzweise, weil es ihm an echter Authen-
tizitdt weitgehend fehlt. Zwar bemiihte
sich Bertolucci um moglichst authenti-
sche Schauplitze, ldsst aber alle Himala-
ja-Protagonisten fliessend Englisch spre-
chen, auch den Strassenjungen Raju und
das indische Médchen Gita, und sogar
Siddharta (gespielt von Keanu Reeves)
und seine Welt vor zweieinhalbtausend
Jahren driicken sich in der lingua franca
unserer Tage aus. Dieser Kulturimperia-
lismus, der die wirkliche Fremdheit einer
anderen Kultur nicht akzeptieren kann,
macht einem Miihe. Es gibt im Film nicht
die geringste Schwierigkeit einer Ver-
standigung zwischen Kulturen, die zeit-

lich und rdumlich weit auseinanderlie-
gen. Diese sogenannte Kulturbegegnung
im Film ist eine «fromme Liige». Man
fiihlt sich zeitweise in Bibelfilme Holly-
woods aus den fiinfziger und sechziger
Jahren versetzt, in denen die biblische
Wirklichkeit sich meist ebenfalls auf eine
bloss positivistische Illustration be-
schriankte. Auch Bertoluccis Vermitt-
lung des tibetischen Buddhismus kommt
meist nicht iiber Oberflachlichkeiten hin-
aus. Will man via Film tiefer in den Geist
des Buddhismus eindringen, so muss
man sich an Yong-kyun Baes «Warum
Bodhi-Dharma in den Orient aufbrach?»
(1989) halten oder an den Dokumentar-
film «The Reincarnation of Khensur Rin-
poche» (1991) von Tenzing Sonam und
Ritu Sarin, der ebenfalls von der Suche
nach der Wiedergeburt eines tibetischen
Lamas berichtet. H
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El lado oscuro

del corazon

Die dunkle Seite des Herzens

Martin Schlappner

G ross sind die zeitlichen Abstinde,
die Eliseo Subielas, des im Jahr
1944 in Buenos Aires geborenen argenti-
nischen Kiinstlers, Filme voneinander
trennen. Werbefilme haben ihn wirt-
schaftlich iiber Wasser gehalten, bis er,
nach zwei kurzen Dokumentarfilmen,
endlich, im Jahr 1980, seinen ersten
Spielfilm, «La conquista del paraiso»,
drehen konnte. Im Abstand von wieder je
einem halben Jahrzehnt folgten «Hom-
bre mirando al sudeste» (1985) und «Ul-
timas imédgenes del naufragio» (1989).
Im Jahr 1992 entstand dann sein nun
vierter Spielfilm, der jetzt auch bei uns zu
sehenist. In Argentinien, in Lateinameri-
ka iiberhaupt, wurde «El lado oscuro del
coraz6n» — zu deutsch «Die dunkle Seite
des Herzen» - ein grosser Erfolg zuteil.
Lisst auch ein schweizerisches Publi-
kum sich von diesem Film in die Pflicht
nehmen?

Der Zweifel, dass ein breites schwei-
zerisches Publikum sich nicht einfinden
konnte, griindet darin, dass «El lado os-
curo del corazén» ein poetischer Film ist.
Keine Prosaerzéhlung also, in welche
poetische Lichter eingestreut sind, son-
dern als Film das Produkt einer poeti-
schen Sprache, die aus dem Unbewuss-
ten schopft und so eine Welt zwar der
realen Dinge, der in ihrer Normalitit real
existierenden Menschen in eine surreale
Welt emporhebt: in eine Welt der Triu-
me, der Phantasie und des Deliriums,
insgesamt hervorgetrieben aus der
Michtigkeit sexueller Lust. Eliseo Su-
biela hat in jedem seiner Filme die Suche
— wonach? — zum Thema gemacht. Die
Suche in die Ferne, wo doch das, was dort
gesucht wird, gleich nebenan sich befin-
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det; das kleine Gliick, das man im eige-
nen Garten findet, wiegt dennoch mogli-
cherweise auf, was als das Gliick absolu-
ten Begehrens gesucht wird.

Es ist zweifellos so, dass Eliseo
Subiela die Suche, von der er — in seinen
Filmen durchaus autobiografisch be-
schiftigt und deshalb auf eigene Drehbii-
cher bauend - befiirchtet, dass sie nie
enden wird, in diesem neuen Film, dessen
Spielfeld die Sexualitit ist, tief hinein in
die Erlebnisse des sexuellen Deliriums
getrieben hat, hinein in eine Region des
Wahnsinns. Dass es sich um einen Film
der «poetischen Sprache» handelt, die im
Kino eine Sprache der Bilder ist, auch
wenn sie von verbaler Poesie begleitet
wird, erhellt daraus, dass die Geschichte,
die da erzéhlt wird, dusserst knapp und,
was ihre Triftigkeit angeht, eher banal ist.
Es ist die Geschichte eines Bohémien,
Oliverios (Dario Grandinetti), eines
30jéhrigen, der Gedichte schreibt, die
keiner lesen oder horen will; seinen Le-
bensunterhalt verdient er sich, indem er
gegen Steaks Gebrauchslyrik bastelt oder
Werbeverse verkauft. In Wirklichkeit ist
er auf der Suche nach der Frau, welcher er
alles, Schonheit oder Hésslichkeit, ver-
zeiht, so sie nur fliegen kann.

Die Frau, nach der er obsessiv sucht,
findet er in einem Nachtclub, Ana (San-
dra Ballesteros) ist Animierdame, und in
der Liebe mit ihr heben beide zum Flug
ab. In all seinem Verhalten Frauen ge-
geniiber war Oliverio, der rastlos dem
Geschlechtstrieb front, bisher besessen
von den exessivsten Ménnerphantasien;
geniigte nach seinem Entscheid eine Frau
diesen nicht, liess er sie, enttduscht in
seinen sinnlichen wie poetischen Hohen-

Regie: Eliseo Subiela
Argentinien/Kanada 1992

v

Sandra H
Ballesteros

fliigen, durch einen Klappmechanismus
in seinem Bett ins Bodenlose stiirzen:
Der Schock dariiber, wie er Frauen be-
handelt, verzerrt sich in diesen Augen-
blicken ins fast befreiend Groteske. Ana
aber, die Hure aus der Nachtbar, ist stir-
ker als Oliverio, der sich in sie verliebt
hat, hoffnungslos, wie sich herausstellt;
denn die Frau wehrt jede endgiiltige Bin-
dung ab. Das geschieht indessen nicht
nur, weil eine solche Bindung denn doch
nichts anderes als ein kleinbiirgerliches
Lebensdrama sein konnte. Es geschieht
darum — und da 6ffnet sich nun die die-
sem Schauspiel um einen Macho unter-
legte tiefere Ebene —, weil Ana eine
emanzipatorische Figur ist.

Nicht allein Ana, alle Frauen sind
dem Mann, sind den Ménnern (in diesem
Film) iiberlegen; denn sie alle sind reifer,
menschlich wesentlicher, intelligenter
auch als die Ménner. Alle diese, nicht nur
Oliverio, auch seine Freunde, Gustavo
(Jean Pierre Reguerraz), der Bildhauer,
Schopfer obszoner Plastiken, und Erik
(André Melancon), der in ideologischer
Ausbeutung in die lateinamerikanische



Frau vernarrtist, sind Kindskopfe geblie-
ben. Die Liebe zu Ana, unerfiillbar, aber
verdndert Oliverio insofern, als er sich
nun aufmacht, erwachsen zu werden.

Unter allen den Frauen, die dem
Dichter begegnen, bewegt sich eine Frau,
immer schwarz gekleidet, die den Tod
verkorpert, la muerte. Kein Wunder, dass
la muerte, nicht nur nach dem sprachli-
chen Wortlaut lateinischer Sprach-
tradition eine Frau ist — jene Frau, vor
deren Umarmung Oliverio sich dngsti-
gen muss, denn in ihren Umarmungen
erfiihre er das Sterben der Lust und der
Triaume, des Begehrens und des Sehnens,
des Lebens kurzhin. So fulminant die
Verse sind, die der Dichter dieser Frau
entgegenschleudert, so hilflos nehmen
sie sich in der Tat gegen diese Angst aus.
Die stindige Wiederkehr des Todes, der
einzig als unausweichbares biologisches
Faktum zu verstehen ist, ist erkennbar als
eines der Leitmotive in «El lado oscuro
del corazén»; ist aber auch ein Zeichen,
wie ausserordentlich komplex dieser
Film, ein Film der Gefiihle, ist.

In dem Mass als dieser Welt der
Gefiihle surrealistisches Erleben eigen
ist, ist sie auch alimentiert mit Sentenzen

des Kitsches, und der
Gefiihlskitsch wieder-
um erscheint, krass
und eben deshalb le-
bensspendend, als ein
Ele-
ment lateinamerikani-

unabdingbares
scher Kultur. Diese
nimmt man bei uns in
der Regel allerdings
fast  ausschliesslich
durch die Literatur
wahr. Auf die Litera-
tur, die zeitgendssi-
sche argentinische Lyrik, greift Eliseo
Subiela denn auch zuriick. Fortwéhrend
werden Gedichte gesprochen, vorab von
Oliverio, der sich selber so zu seiner
unentwegten Konkupiszenz anmacht.
Diese Verse sind nicht nur die eigenen
des Dichters im Film, es sind Gedichte
von drei grossen siidamerikanischen
Poeten unserer Tage, von Oliverio Gi-
rondo, von Gelman und hauptséchlich
von Mario Benedetti.

In zwei Barszenen tritt Mario Bene-
detti personlich auf; er rezitiert zwei sei-
ner Gedichte auf deutsch. Was bei einem
Publikum, das Deutsch nicht spricht, sich

eingestellt hat, dass namlich die Stim-
mung des Gedichtes sich dennoch iiber-
tragen hat, wiederholt sich offenbar auch
bei Zuschauern, die umgekehrt des Spa-
nischen nicht kundig sind. Verstehbar
werden die Gedichte durch die Bilder des
Films, die sie, ohne dass im geringsten
nur nach blosser Illustrierung getrachtet
wiirde, provozierend hervorgerufen ha-
ben. Dass diese Provokation dsthetisch
zum Erlebnis wird, der Widerstand ge-
gen Skandaldses aus Priiderie iiberhaupt
nie aufkommt, ist die Erfiillung, die die
Qualitdt von «El lado oscuro del cora-
z6n» ausmacht. ll

Dario Grandinetti,
Sandra Ballesteros

zoom 2/94 37



RRITIK

Infinitas

Ambros Eichenberger

w1adimir, der 50jéhrige Protago-
nist im neuesten Film von Mar-
len Chuziew («Ich bin zwanzig Jahre
alt», 1965; «Das Nachwort», 1983), ein
Intellektueller, ist beunruhigt. Nicht we-
gen den durch die Perestroika eben er-
moglichten Reformen oder der galoppie-
renden Inflation in seiner russischen Hei-
mat, sondern dariiber, dass «seine Tage
gezihlt sind». Erste Herzbeschwerden
haben dieses Endlichkeitsbewusstsein
und dieses «Gefiihl des Endes» ausge-
16st. Wladimir nimmt es zum Anlass, um
nach einem neuen Verhiltnis zu sich
selbst zu suchen. Der Nachholbedarf
nach einer eigenen Biografie ist gross,
denn durch die Ideologie des Kollektivis-
mus sind Person- und
Subjektwiirde in der ehe-
maligen Sowjetunion
nicht sonderlich gefordert
worden.

Zu einer einigermas-
sen iiberzeugenden bio-
grafischen Subjektwer-
dung gehort die Welt der
Erinnerungen. Ein Alter
ego, das die Jugendzeit
verkorpert, hilft Wladi-
mir, ihnen nachzuspiiren.
In dieser Absicht verlas-
sen beide «Egos» Mos-
kau, um sich auf eine Er-
innerungsreise in die Pro-
vinz zu begeben. Dort
sind, neben vertrauten Pldtzen und ver-
gilbten Fotos, auch noch ein paar Freun-
de (und Freundinnen) anzutreffen. Einer
davon, Chirurg von Beruf, bestitigt die
Diagnose, «dass infolge einer techni-
schen Panne eines Tages stillstand ist».
Und der andere, ein orthodoxer Pope im
schwarzen Gewand, trostet den verunsi-
cherten Freund mit dem Gebet zu einer
Ikone: «Miitterchen lass eine Trine sicht-
bar werden, rette Deinen armen Sohn!»
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Russland 1991

Die Erinnerungsarbeit reicht aber
weit {iber den personlichen Bereich hin-
aus, indem auch geschichtliche und ge-
sellschaftliche Dimensionen miteinbe-
zogen werden. Die révision de vie weitet
sich aus zu einer révision de I’histoire
(mit den dazugehorigen Ideologien). So
wird, an der Schwelle vom 19. zum 20.
Jahrhundert, eine opulente Silvesterparty
inszeniert, die ein anderes, vorsowjeti-
sches, grossbiirgerliches, aber bereits an-
geschlagenes, leicht dekadentes Russ-
land auf die Leinwand bannt — um von
ihm Abschied zu nehmen, denn auch
«seine Tage sind oder waren gezahlt!»

Der Abschied vom Zarenrussland

und von der Zarenarmee (in der Chu-

ziews Grossvater den Rang eines Gene-
rals bekleidete) wird auch durch — (zu)
ausgiebige — Riickblenden in die Zeit des
Ersten Weltkrieges aktualisiert. Mit rus-
sischen Soldaten die an die Front verrei-
sen, an Bahnhofen von ihren Familien
Abschied nehmen, von Krankenschwe-
stern betreut und von Priestern gesegnet
werden. Ein Schuss Nationalismus mit
einem (gesunden) Gefiihl fiir die Heimat,
das auch durch die Musik emotional ver-

Regie: Marlen Chuziew

deutlicht wird, ist dabei mit im Spiel!

Altmeister Chuziew hat aber nicht
nur verbliiffende, poetische Bilder fiir die
Vergangenheit und fiir die Vergénglich-
keit des menschlichen Lebens gefunden,
sondern auch solche, die «trotz der vielen
Schmerzen», eine «hellere Zukunft» zum
Ausdruck bringen mochten. Und dies
weit liber den morgigen Tag hinaus, wie
der lateinische Titel «Infinitas» ja bereits
zu bedeuten und zu bedenken gibt. Mit
den direkten oder indirekten Fragen die
den ganzen Film begleiten. «Was bleibt,
wenn alles verblasst — und wir vor der
Asche stehen, die der Wind auch noch
verweht, so dass gar nichts mehr iibrig
bleibt...!»

Chuziew reichen die
Antworten, die in den
letzten (kommunisti-
schen) Jahren auf solche
Fragen, gegeben wurden,
nicht (mehr) aus. Deshalb
versucht er die Welt, den
Menschen und seine Be-
stimmung anders zu inter-
pretieren und zu «illu-
strieren». Zum Beispiel
mit dem Weitwinkelob-
jektiv, das er fiir die
Schlusssequenz verwen-
det, wo die Kamera den
Blick frei gibt auf das
grosse Meer und die zwei
Fliisse, die sich mit ihm
vereinen. «Wie gerne wiirde ich diese
grandiose Schlussmetapher noch einmal
sehen» —hat mir ein Infinitas-Fan auf den
letzten Jahreswechsel hin geschrieben.
Mit der Begriindung: «Denn es gelingt
ihr, vielleicht auf einmalige Weise in der
Filmgeschichte, die Zeit mit der Ewig-
keit zu vernetzen.» Ein solches State-
ment gehdrt zur Substanz dieses philoso-
phischen, um nicht zu sagen theologi-
schen Films. H
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