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FILM
KRITIK

The Go-Between
(Der Vermittler)

Produktion: Grossbritannien, 1971
Regie:_ Joseph Losey

Drehbuch: Harold Pinter, nach L. P. Hart-
leys Roman

Kamera: Gerry Fisher

Musik: Michel Legrand

Schnitt: Reginald Beck

Darsteller: Julie Christie (Marian), Alan
Bates (Ted Burgess), Dominic Guard
(Leo), Michael Redgrave (Colston),
Margaret Leighton (Mrs.Maudsley),
Michael Gough (Mr. Maudsley), Edward
Fox (Hugh Trimingham)

Verleih: Columbus Film, Zirich

Erschitternd klar und schon ist bereits der
Anfang: Regen schlagt auf das Fenster,
die Musik blendet ein, und es beginnt,
dem Glas entlang, ein langsames, ein un-
endlich irreversibles Niedergleiten mit der
Kamera, vom Himmel zur Hohe der Erde,
des Menschen, des Geschehens; und bei
der Namensnennung des Regisseurs
dringt der Blick durch das Fenster der Ge-
genwart hindurch.

Was dieser Blick nun erfasst — das Erlo-
schen einer Leidenschaft, der Verrat der

Liebe, der Missbrauch des Empfindsamen
—, was diese stupend prachtvollen Bilder
nun beschworen, ist, fir das Auge, oft
zum Heulen schon und zum Heulen trau-
rig, da alles leer ist und nur noch von ferne
von der Abwesenheit, vom Sterben des
Menschen zeugt. Wo der Zuschauer, an-
ders als bei Visconti, liber das Schwelgen
in der Asthetik herauskommen und
Loseys Universum tief auf sich einwirken
lassen will, muss er diese Aufnahmen
fihlen, deren Prazision, Rigorositat und
durchdringende Fiille von Sensibilitat
und Intellekt. Schon bei der Ankunft des
dreizehnjahrigen Leo im Herrschaftshaus
derMaudsleys, in das ihn die Eltern seines
Schulfreunds eingeladen haben, lasst
Losey, wie in « Secret Ceremony» die Tir
hinter dem in eine fremde Welt Eingetre-
tenen zuschnappen, fir immer. Durch die
Natur kommt Leo mit der Kutsche ange-
fahren, an diesem Sommertag um die
Jahrhundertwende; ein Zauber der Zu-
versicht, der Freiheit, des Versprechens
liegt auf diesen Bildern. lhnen folgt die
«Schonheit» des Hauses, der Bedienste-
ten, der Gedecke, des Prunks der «Kul-
tur» und — Treppen, Treppen, auf denen
Leo auf und ab gejagt werden wird, in-
dem man ihm glauben macht, er werde
gebraucht.

Gebraucht wurde er dabei von Marian,
der heiratsreifen Tochter der noblen
Familie, die ihrer heimlichen Leidenschaft
fur den Pachter «ohne Kultur und Diszi-
plin», Ted Burgess, nachgibt und Leo
dazu als Uberbringer von Liebesbotschaf-
ten und Vereinbarungen verwendet. Sie
weiss um die Zuneigung, die der Junge
sowohl fiir sie wie fir Ted empfindet, und
sie nltzt diese geschickt aus, so wie sie
die hoffnungsiose Liebe des Pachters
ausnitzt. Am Schluss wird sie mit dem
noblen Hugh Trimingham verbunden, in
einer standesgerechten Ehe, die sie ohne
Revolte akzeptiert. Und Ted seinerseits

bringt sich um. Marians Sohn wird spéater
ihrem ehemaligen Liebhaber bemerkens-
wert gleichen... Und Leo ist zu jung, um
aus dem falschen Respekt (seiner Mut-
ter) flr diese Gesellschaft herauszutreten
und um deren menschliche und geistige
Wertlosigkeit und Leichenstarre zu erfas-
sen. Gerade seine Unschuld wird ihm, im
doppelten Sinn, zum Verhangnis: sie wird
missbraucht; zugleich verliert er sie durch
diesen unverstandenen Schock. Fir
immer.

Kaum von einem anderen Film lasst sich
so bestimmt sagen, dass nichts dem Zu-
fall berlassen worden ist: wenn es in
einem Werk dieses Formats fur die
Kamera stets nur einen einzigen vollkom-
menen Standort, wenn es fur das Erfassen
einer Sequenz jeweils nur die eine
Sekunde des genauen Zupackens gibt —
so hier. Man achte nur etwa auf die Ele-
ganz, mit der Losey mit der Kamera auf
.dem Tollkirschenstrauch haftenbleibt, die
Musik einsetzen lasst und — Schnitt —
erstmals Marian in Nahaufnahme vor die
Kamera holt. Dann-folgt das Wort des
Schulfreunds zu Leo: «Stirb!», im Spiel,
in Verbindung zur Tollkirsche ausgespro-
chen, als Peitschenhieb ins Gesicht des
Zuschauers, der flhlt, dass Leo, als
Mensch, in seinem Gefiihl, in seiner Kom-
munikationsfahigkeit, sterben wird.

«Die Vergangenheit ist ein fremdes Land,
wo man ganz anders handelty, zitiert
Losey gleich zu Beginn, und was er in der
Folge macht, ist weit mehr und anderes
als eine «Recherche du temps perduy,
auch wenn der Film mit einer Gegenwart
beginnt und schliesst, die sich fiinfzig
Jahre nach Leos Botendiensten, nach
seinen  Sommererlebnissen  abspielt:
namlich mit Leos Riickkehr zum Schau-
platz dessen, was zur Unmdglichkeit sei-
ner Liebesfahigkeit, seiner Offnung zum
andern geflhrt hat: Als Erloschener, als
eigentlich schon Toter trifft er Marian —
und jetzt, erst jetzt, erkennt er die Frau, die
stets von Liebe nur geredet, nichts aber
davon empfunden hat, die zugleich Hen-
ker und Opfer einer Gesellschaft ist, in die
sie sich vollig integriert hat. Und jetzt —
und auch das bleibt filigranfein wie die
Studie der sozialen Strukturen, oder die
Antizipationen etwa von Teds Selbst-
mord — weigert sich Leo erstmals, fir
Marian nochmals eine Botschaft weiter-
zubringen. Jetzt hat er verstanden. Zu
spat, allerdings.

Auch wenn diese Gegenwart immer wie-
der mit der «Vergangenheit» — eben mit
diesem Sommer um die Jahrhundert-
wende — kontrastiert wird: mit «Flash-
backs» hat dies nichts zu tun; der ganze
Film wird zur Gegenwart. Wir sehen das
Kind, das die Erwachsenenwelt entdeckt,
und den Erwachsenen, der sich an diese
bittere Erfahrung erinnert. Und wir fihlen
den Blick von Losey und Pinter, die das
Ganze von einer dritten Seite angehen.
Das ergibt — wie sich der Regisseur selber
dussert — den Blick auf jemanden, der
seine Kindheit betrachtet, und zwar durch

Julie Christie und Dominic Guard im
ausgezeichneten « The Go-Between»
von Joseph Losey



die Technik hindurch: d.h. durch die
Wahl der Objektive, der Farben, der
Musik.

Dadurch wird Leo auch zum «Vermittler»
zwischen zwei Epochen — in denen sich
zum Verzweifeln wenig, ja uberhaupt
nichts verandert hat. Ein Blick auf diese
gefrorene Gesellschaft der hohlen Kon-
versation, der guten Manieren, der festen
Hierarchie, der hohlen Rituale genligt, um
zu erfassen, wie und warum Liebe und
Leben hier nicht moglich sind. Die von
Losey perfid geschilderte, 6de Cricketpar-
tie, der alljahrliche (verlogene) joviale
Handedruck zwischen den gekauften
Bauern .und den sich herablassenden
Herren konnte, wie etwa das Gebet vor
der Schlemmerei, kaum besser die Abwe-
senheit des spontanen Geists, des wah-
ren Abenteuers, des Lebens fihlbar
machen. Und so wie Losey Ton und Bild
aus «Vergangenheity und « Gegenwart»
vermischt, tbereinanderlegt, verkettet er
auch die einzelnen Sequenzen mit der
Musik, die oft spater geschnitten wird als
das Bild: hier wird formal das deutlich,
was die Kamera in so vielen Schlissel-
sequenzen einfangt, wo Leo zwischen
Pachter und Herrschaftshaus hin- und
herrennt: als isolierte, verlorene, traurig
hilflose Silhouette in der Landschaft
(«Figures in a Landscape»): als Chan-
cenloser und Gefangener in einer zubeto-
nierten Gesellschaft, als Verletzbarer, der
zu jung ist, um die Lektion zu begreifen,
der zu spat erkennt, wie fatal das Hohle
dieser «gehobenen» Vernunftigkeit sich
auswirkt.

Loseys vorerst unauslotbare Tiefen offen-
baren sich dabei nur in der Form. Alles
was ist, ist durch das Bild: die Bewegung,

der Schnitt, der Winkel. Das ist hohe,

Kunst, die uns uber das Irdische hinweg-
zuheben scheint, als Trosterin dafur, wie
Loseys Blick auf den Menschen dem ent-
gegengesetzten Weg folgt — unweigerlich
folgen muss. Das muss man tatsachlich
gesehen und wiedergesehen, empfunden
und vertieft haben, und wenn es ein Werk
gibt, das sich auch der vornehmen soll,
der nur einmal im Jahr ins Kino geht:
bitte, hier ist es: nahe der Vollkommen-
heit, begliickend selbst im Dunkeln, weil
es mit menschlicher Warme ausformuliert
worden ist, gelautert, wissend, reif. Ein
Filmgedicht, dessen asthetisch-lyrische
Inspiration nie die bestechende Intel-
ligenz des besonderen Dialektikers, der
Losey geblieben ist, vergessen lasst. Das
alles ist so grossartig, von derartiger Rele-
vanz, dass man noch kaum die Darsteller
besonders zu erwahnen hat, so Julie
Christie, die nie schoner und bewegender
war, so die enorme Prasenz Alan Bates,
dessen Zusammenbruch hinter unbesieg-
ter, wohl aber vernichtbarer physischer
Kraft erfolgt, so der erstaunliche Dominic
Guard als junger Leo, mit der fieberhaften
Intensitat des Geflihls, und Michael Red-
grave als alter Leo, einsam, seine Verletz-
barkeit verbergend. Das alles spielt sich in
einer hundstaglichen Hitze ab, die selbst
fir den Zuschauer fuhlbar wird, in einer
Natur, deren Chance unausgenutzt bleibt,
in einer Welt, wo Leos Sehnsucht nach
dem Weissen, nach dem Reinen, das
ebenfalls verlorenging, auf seine Rolle

verweist: als missbrauchter Bote zwi-
schen Gottern, die ihn in ihrem Todes-
sturz durch die briichige gesellschaftliche
Norm und Ordnung mit sich gerissen
haben. Dieser Sturz, diese Vergangenheit
wird Allgegenwart: blockierend, bestim-
mend, unwiderruflich. Bruno Jaeggi

Gimme Shelter

Produktion: USA, 1970

Regie: David Maysles, Albert Maysles,
Charlotte Zwerin

Montage: Ellen Gifford, Robert Farren,
Joanne Burke, Kent McKinney, Mirra
Bank, Susan Steinberg, Janet Laurentano
Dokumentation iber die Amerika-Tour-
nee der « Rolling Stones» mit dem tra-
gisch endenden Gratiskonzert auf der Alt-
amont-Rennbahn bei San Francisco
Verleih: 20th Century-Fox, Genf

Woodstock wird als Festival des friedli-
chen Beieinanderseins, der gegenseitigen
Achtung und Tolerierung, als ein grossar-
tiges Fest der Musik und des Friedens in
die Annalen der Popgeschichte eingehen.
Das Festival von Altamont -bei San Fran-
cisco aber, das nur kurze Zeit spater, am
6.Dezember 1969, stattfand, wickelte
sich unter ganz anderen Vorzeichen ab:
es waren ein Tag und eine Nacht voll
schwelender Unruhen, gewalttatiger
Zwischenfalle und des nackten Chaos.
Vier Menschen verloren ihr Leben, un-
zahlige wurden mit zum Teil erheblichen
Verletzungen in die nachstgelegenen
Spitédler verbracht, Tausende mussten
von den freiwillig Dienst tuenden Arzten
wegen des Genusses unreinen Rausch-
giftes behandelt werden. Die «Vibra-
tions» unter den auf engem Raum zusam-
mengepferchten 300000 Menschen wa-
ren von allem Anfang an schlecht, mein-
ten Augenzeugen zu den Vorfallen. Wie
konnte es zu dieser von harter Popmusik
untermalten giftigen und unheimlichen
Atmosphare kommen?

Die Schuldfrage ist nie geklart worden.
Sicher ist nur, dass verschiedene Fakto-
ren zur unruhigen Stimmung, die sich
schliesslich in einer Woge der Gewalt
entlud, beigetragen haben. Da war einmal
das Gratiskonzert der Rolling Stones, das
die britischen Musiker und ihre Manager
auch dann nicht absagen wollten, als sich
kein geeignetes Gelande in der Umge-
bung finden liess. Der Ehrgeiz der Stones,
ein zweites Woodstock zu schaffen, so-
wie gewisse vertragliche und finanziell
hochgestochene Abmachungen mit einer
Filmgesellschaft boten starkeren Anreiz
als die Vernunft. Da war der nicht minder
ehrgeizige Rennbahn-Manager Dick Car-
ter, der seinen angeschlagenen Speed-
way-Kurs mit dem Ruhm eines Monster-
Popkonzertes aufzumobeln versuchte
und sein Gelande wider besseres Wissen
innerhalb von 24 Stunden zur Verfligung
stellte. Da war die ungeniigende Vorbe-
reitungszeit, die unzulanglichen sanitaren
und medizinischen Einrichtungen, die
schlechten Verstarkeranlagen auf dem

ungeeigneten Geldnde. Und da waren
nicht zuletzt die Hell’'s Angels, jene in Ka-
lifornien weitverbreitete radikal anarchi-
stische und total asoziale Gang, die von
den Rolling Stones gegen eine Bezah-
lung von 500 Doliar in Bier als Schutz-
truppe aufgeboten wurde. Bereits im Ver-
laufe des Tages kam es zu Unruhen und
Schlagereien. Fans stirmten die Bihne
und wurden von den Rockers brutal zu-
sammengeschlagen, wobei selbst die
Musiker der das Rahmenprogramm be-
streitenden Bands nicht verschont blie-
ben.

Als dann am Abend die Rolling Stones
per Helikopter eingeflogen wurden, paar-
ten sich all diese Unzulanglichkeiten mit
einer wahren Massenhysterie. Das im
Verlauf des Tages genossene Rauschgift,
insbesondere die schlechten Drogen,
durch die zahlreiche Konzertbesucher auf
einen «bad trip» geschickt wurden, taten
das Ubrige. Stones-Boss Mick Jagger
entglitt die Kontrolle Uber das Publikum.
Das Konzert musste mehrere Male unter-
brochen werden. Unmittelbar unter der
Bihne schlugen die inzwischen wild ge-
wordenen Hell’'s Angels einen Farbigen
zusammen und verwundeten ihn mit
Messerstichen todlich. Er selbst hatte ei-
nen Revolver gezogen, jedoch nicht ab-
geschossen. Durch das Mikrophon wur-
de mehrere Male ein Arzt angefordert.
Dann ging das Konzert weiter. Kommen-
tar von Mick Jagger: «Jedesmal, wenn
wir den Song ,Sympathy for the Devil’
(Sympathie fir den Teufel) spielen, pas-
siert uns so etwas Komisches.» Der
Abgang der Stones nach dem Konzert
das zur Blutnacht geworden war, glich
eher einer Flucht...

Ohne die Kenntnis dieser Ereignisse ist
der Film « Gimme Shelter» (nach einem
Erfolgsstiick der Stones benannt) nicht
zu verstehen, d.h. er bleibt verschwom-
menes Zerrbild von scheinbar unerklarli-
chen und mysteriosen Geschehnissen,
die sich skurril im vom Rauch der Joints
gebrochenen Licht der Scheinwerfer aus
der wogenden Menschenmenge abhe-
ben. « Gimme Shelter» ist nun eben jener
Film, der die Stones nicht zuletzt bewo-
gen hat, ihr Gratiskonzert unter allen Um-
standen durchzufuhren. Mit 17 Kamera-
teams waren die beauftragten Produzen-
ten dabei, die Ereignisse von Altamont zu
filmen. Es hatte ein froher Film Gber ein
frohliches Fest werden sollen, mit dem
die ehrgeizigen Stones gedachten, dem
«Woodstock»-Film die Schau zu stehlen.
Er ist — eben unter der Voraussetzung,
dass man um die Vorgange in Altamont
weiss; denn aus verstandlichen Griinden
hatten natlrlich weder die Produzenten
noch die Stones grosses Interesse, allzu-
viel Licht ins Dunkel zu bringen — zu ei-
nem erschitternden Dokument der Verfil-
zung von Massenhysterie, Gewalttatig-
keit, Subkultur und Show-Kapitalismus
geworden. Man splrt, zumindest in je-
nem grossen Teil, der dem Altamont-Fe-
stival gewidmet ist, die zunehmende Ag-
gression auf dem Gelande, die Unbe-
herrschtheit der Hell’s Angels und die mit
der Fortdauer des Konzertes immer unsi-
cherer werdende Haltung von Mick Jag-
ger. So betrachtet, ist « Gimme Shelter»

3



ein modernes und durchaus ernst zu neh-
mendes « Sittenbild », das eine Auseinan-
dersetzung wert ist. Das Forschen nach
den Hintergriinden fiir den Massenauf-
marsch und die Massenhysterie lohnt
sich hier entschieden mehr als am mo-
disch aufgepappelten und asthetisieren-
den «Woodstock»-Film.

Unzufrieden dirften jene bleiben, die in
diesem Film bloss die Musik der Rolling
Stones suchen. Die Wiedergaben sind —
nicht zuletzt auch der ungeniigenden
Verstarkeranlagen in Altamont wegen —
schlecht, und der Genuss der Musik wird
durch die immer wieder eingeschnittenen
Zwischenfalle auf dem Festivalgelande
sowie durch die offensichtliche Angst
der Interpreten erheblich gestort. Aber
dieser Film ist ja auch nicht bloss seiner
Musik wegen interessant. Gewiss, sie
spielt in diesem Film eine grosse Rolle.
Sie ist die Ursache, dass es zum Massen-
auflauf Uberhaupt kommen konnte, und
sie ist, zumindest teilweise, fiir die unkon-
trollierten Reaktionen im Publikum mit-
verantwortlich. Rock-Music, wie sie von
den Stones dargeboten wird, ist nicht
durch den Intellekt erfassbar und durch
geistige Arbeit zu kanalisieren, wie dies
etwa bei einem klassischen Kammermu-
sikstlick geschieht, sondern sie wirkt im
wahrsten Sinne des Wortes korperlich,
vergleichbar vielleicht mit afrikanischer
Volksmusik, die vom Korper Besitz er-
greift und zur Ekstase fuhrt. Und der Be-
reitschaftsgrad der 300000 in Altamont,
sich der Musik korperlich hinzugeben,
war — verstarkt durch das Gemeinschafts-
gefiihl, den Konsum von Rauschgift und
Alkohol — sehr gross. Dies ist wohl ein
weiterer Faktor, weshalb es zu den Aus-
schreitungen kam.

«Gimme Sheltery ist — einmal abgesehen
von seinen bisweilen auffallenden tech-
nischen Mangeln in Bild und Ton und
seinem wohl nicht immer gliicklichen
Kommentar — ein sehr interessanter Film
zur Diskussion uber die Probleme der
Korruption im Show-Business, der Ent-
stehung von Massenhysterie, dem Zu-
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Provokativer Auftritt mit Uncle-Sam-
Hut vor 300000 Amerikanern: Stones-
Boss Mick Jagger und seine Gruppe
in Altamont

sammenwirken von «heisser» Musik
und Drogen sowie (iber die Entwicklung
und Eskalation der Gewalttatigkeit im
Schosse einer anonymen Masse. Es emp-
fiehlt sich, zum Film die in der Reihe Han-
ser, Band 45, von Siegfried Schober er-
schienene Dokumentation «Let it bleed»
zu lesen, die ein zusammenhangendes
Bild von den Ereignissen in Altamont
gibt. Urs Jaeggi

Trafic

(M. Hulot im Verkehr)

Produktion: 1971

Buch und Regie: Jacques Tati
Darsteller: Jacques Tati, Maria Kimberley
Kamera: Paul Rodier

Musik: Charles Dumond

Verleih: Distributeur de Films, Genf

Monsieur Hulot (Jacques Tati) hat ein
technisches Wunder von einem Mini-
Campingwagen, Marke Renault R4, mit
allen erdenklichen Schikanen erfunden,
und nun soll also das Camping-Traumau-
to am Internationalen Autosalon in Am-
sterdam dem staunenden Publikum vor-
gestellt werden. Der Transfer von der
franzosischen Metropole nach dem hol-
landischen Venedig erfolgt auf der Uber-
landstrasse und gestaltet sich zu einer
sprichwortlichen «Reise mit Hindernis-
seny: Der blau-gelbe Laster, mit dem
Schmuckstiick der Renault-Werke be-
frachtet, erleidet Plattfuss, Benzinpanne,
Kupplungsbruch und bleibt nach einem
orgiastischen Kreuzungsunfall zu guter
Letzt bei der belgischen Grenzpolizei
hdangen. Da kann auch das charmant-

schicke Public-Relations-Katzchen nichts
ausrichten, man muss eben warten und
vertreibt den belgischen Flics die Zeit mit
einer vorzeitigen Demonstration des sa-
lonreifen Campingwagens von M. Hulot.
Unterdessen wird in Amsterdam der Sa-
lon eroffnet, auch der Studiowald fiir den
Hintergrund des Campingwagens ist auf-
gebaut, das konservierte Vogelgezwit-
scher funktioniert — nur eben, der origi-
nellste Aussenseiter, das grossartig ange-
kindigte Campingmodell R4, fehlt. Als es
reichlich verspatet doch noch -an seinem
Bestimmungsort eintrifft, ist der Salon zu
Ende: Die Public Relation hat sich verle-
sen, sie nahm eine 6 fir eine 9, und so
konnte das Datum der Schliessung ja nur
verpasst werden. Dennoch ist es fiir das
grosse Geschaft nie zu spat: Der Chauf-
feur des Lasters demonstriert das techni-
sche, franzésische Mini-Wunder vor den
geschlossenen Toren des Internationalen
Automobilsalons und nimmt haufenwei-
se Bestellungen entgegen.

Der grosse Mann mit den viel zu weit aus-
greifenden Schritten und sein kleines,
aber raffiniertes Traumauto fiir den Gar-
tenhausromantiker sind ein genussrei-
cher, filmischer Spass. Auch wenn der
leicht beklemmende Humor Jacques Ta-
tis zu einer etwas naiv anmutenden Ver-
kehrs- und Techniksatire hintendiert: Am
Ende sucht man unter Regenschirmen
leicht verwirrt den eigenen Wagen auf ei-
nem total verstopften Parkplatz — und
wiinscht sich vielleicht doch ein Hulot-
Modell R4, um die Wartezeit in der
Schlange etwas gemiitlicher zu verbrin-
genl Urs Etter

Und Jimmy ging
zum Regenbogen

Produktion: Deutschland/Osterreich,
1971

Regie: Alfred Vohrer

Buch: Manfred Purzer nach dem gleich-
namigen Roman von Johannes Mario
Simmel

Kamera: Charly Steinberger

Musik: Erich Ferstl

Darsteller: Ruth Leuwerik (Valerie Stein-
feld), Alain Noury (Manuel Aranda),
Doris Kunstmann (Irene Waldegg), Judy
Winter (Nora Hill), Konrad Georg (Martin
Landau).

Verleih: Neue Interna Film, Zirich

Spatestens seit Carol Reeds unvergess-
lichem «Der dritte Mann» hat sich Wien
als Statte reger Agententatigkeit im Film
etabliert. Was lag fiur den deutschen
Regisseur Alfred Vohrer deshalb néher,
als Johannes Mario Simmels Bestseller in
dieser Stadt der scheinbar vertrdumten,
verwinkelten Gassen, historischen Bau-
ten und skurrilen Hinterh6fen zu verfil-
men? Und wie Carol Reeds Meisterwerk
beginnt und endet der Film an jener
Statte, an der alle menschlichen Schick-
sale und Tragddien aufhdren zu existie-
ren: auf dem Friedhof. Dazwischen aber



liegt eine Story voller Tragik, geprdagt und
bestimmt durch die Wirren der Zeit. Men-
schen werden zu Radchen in der Maschi-
nerie der Geschichte, aus der es kein Ent-
rinnen mehr gibt.

Manuel Aranda, der Sohn eines bekann-
ten argentinischen Forschers, kommt
nach Wien, um die Leiche seines Vaters in
die Heimat zurlickzuholen. Dieser ist
durch eine gewisse Valerie Steinmann
vergiftet worden, die sich anschliessend
selbst gerichtet hat. Auf der Suche nach
den Motiven zu diesem Drama wird
Manuel nach und nach zum Mitwisser
eines Geheimnisses, dem auch die Agen-
ten aus Ost und West auf die Spur zu
kommen trachten. Die Erhebungen fih-
ren zurlick in die Zeit der Besetzung durch
die Nazis. Uberlebende jener Zeit wie
auch die Zeile aus einem Gedicht von
Rudyard Kipling, «Und Jimmy ging zum
Regenbogeny, sind die Schliissel zu einer
bisher wohlbehiiteten Affare, deren
Lésung fir Manuel erschiitternd und tod-
lich ist: ein Schuss aus dem Hinterhalt
sorgt dafiir, dass alle Erkenntnis wie-
derum im Dunkel der Geschichte ver-
schwindet.

Alfred Vohrer hat diese auf wahren Bege-
benheiten beruhenden Ereignisse, von
denen mehr zu erzahlen Rufmord an der
immerhin erheblichen Spannung des Fil-
mes waére, mit beachtlicher Kénnerschaft
und erheblichem Aufwand inszeniert.
Dabei macht er es seinem Publikum nicht
leicht. Der Story und all ihren Wirrnissen
zu folgen, erfordert erhebliche Konzentra-
tion, will man nicht den roten Faden ver-
lieren. Der gepflegte Stil, aber auch der
mit zunehmender Dauer des Films gestei-
gerte Reiz, das Geheimnis um den myste-
ridsen Mord zu ergriinden, lohnen die un-
unterbrochene Prasenz. Sehr elegant, wie
Vohrer die Handlung der Gegenwart und
die Ruickblenden in die Vergangenheit mit
zwei verschiedenen Arten der Kamera-
fihrung unterscheidbar zu machen weiss.
Filmt er die Gegenwart mit einer sehr be-
weglichen Kamera, so haftet den Bildern
aus der Vergangenheit jener unverwech-
selbare statische Stil der UFA-Produktio-
nen an. Da erweisen sich die eingefdrbten
Schwarzweisspassagen, die zur Ver-
deutlichung der Ubergdnge verwendet

werden, fast als Uberfliissig. Der positive’

Eindruck des Werkes wird durch teilweise
glanzende schauspielerische Leistungen
verstérkt, wobei vor allem die gute Beset-
zung der Nebenrollen aufféllt. So etwa
spielt Judy Winter die verkrippelte
Luxusbordell-Besitzerin Nora Hill, an de-
ren diisteren Geschéaften auch die Spio-
nage Interesse zeigt, geradezu grossartig.
Dasselbe gilt fir Konrad Georg, der dem
herzkranken Buchhéandler Landau glaub-
haft Gestalt zu verleihen weiss. Aber auch
Alain Noury und Doris Kunstmann entle-
digen sich ihrer Parts mit Bravour: zwei
neue, interessante Gesichter beleben mit
ihnen den Film. Als eigentliche Fehlbe-
setzung erweist sich nur Ruth Leuwerik,
die allzu stark chargiert und deren melo-
dramatische Ziige schlecht in die span-
nungsgeladene Atmosphére passen, die
sich oftmals an den Grenzen des gekonn-
ten Thrill und des Suspense bewegt. Voh-
rer hat mit « Und Jimmy ging zum Regen-

bogeny jedenfalls einen Film geschaffen,
der sich qualitativ ganz erheblich von sei-
nen Karl-May- und Edgar-Wallace-Ver-
filmungen abhebt. .
Bestimmt:« Und Jimmy ging zum Regen-
bogen» ist weit davon entfernt, ein gross-
artiges Meisterwerk oder gar ein bahn-
brechender Film zu sein. Darauf erhebt er
gar keinen Anspruch. Gepflegte und
spannende Unterhaltung ist sein Anlie-
gen. Und dennoch ist Vohrers Werk so
etwas wie ein Markstein innerhalb der
deutschen Filmproduktion. Er signalisiert
so etwas wie die Abkehr von den bisher
die Produktion beherrschenden Pornofil-
men und der Limmelunterhaltung, mar-
kiert die Hinwendung zum anspruchsvol-
leren Filmstoff innerhalb des kommerziel-
len Filmschaffens. Dass er gerade in der
Bundesrepublik mit gutem Erfolg lauft,
lasst die Hoffnung wach werden, dass
sich dort ein neues Publikum heranbildet,
das nicht mehr gewilltist, sich mit primiti-
ver Fleischschau und billigem Klamauk
abspeisen zu lassen. So betrachtet, ist
Vohrers Werk ein beachtlicher und ver-
trauenserweckender Schritt zu einem
neuen, besseren Kapitel im deutschen
Unterhaltungsfilm, der immerhin auf eine
stolze Vergangenheit zurlickblicken kann.
Urs Jaeggi

Summer of ‘42
(Sommer ‘42)

Produktion: USA, 1971

Regie: Robert Mulligan

Darsteller: Jennifer O’Neill, Gary Grimes,
Jerry Houser, Oliver Conant

Verleih: Warner Bros., Zirich

Die Folgen von «Love Story» sind nicht
abzusehen. Nachdem die Amerikaner nun
plotzlich die weiche Welle entdeckt ha-
ben, wird man in nachster Zeit wohl kaum
allzu schnell von riihrseligen Filmen, Ro-

Sauber und recht anspruchsvoll ver-
filmter Bestseller: Alfred Vohrers « Und
Jimmy ging zum Regenbogen» nach
J.M. Simmels Roman fallt durch seine
gute Gestaltung auf

manen und Songs verschont bleiben. Ro-
bert Mulligans « Summer of '42» niitzt die
gegenwartige Hausse des Genres weid-
lich aus und beschert dem Publikum eine
weitere nostalgische Geschichte.
Erinnerungen an vergangene Zeiten,
Heimweh nach dem Sommer von 1942,
als der Erzahler als 15jahriger Junge in die
Geheimnisse der Liebe eingeweiht wur-
de, eignen sich vortrefflich, dem Bedurf-
nis nach Sentimentalitat gerecht zu wer-
den. Hermie, der mit zwei gleichaltrigen
Freunden jenen Kriegssommer eigentlich
noch unbeschwert auf einer Atlantikinsel
Amerikas geniessen kann, wird von Pu-
bertatssorgen geplagt. Man sehnt sich
nach dem grossen Erlebnis, studiert
heimlich Mutters Aufklarungsbuch und
ersteht sich im Drugstore mit vielen
Schwierigkeiten Verhiitungsmittel. All
diese Szenen entbehren nicht der komi-
schen Elemente, haben jedoch nie den
Witz, mit dem uns etwa Louis Malle in
«Le souffle au coeur» erfreut. In Mulligans
Film hat man immer wieder den Eindruck,
man seiineiner Welt, die sich die Erwach-
senen fur die Jugendlichen ausgedacht
haben. So wirkt denn manche Stelle un-
echt und eine, in der Hermies Freund bei
seinem ersten Liebeserlebnis wie ein
Nachtclub-Clown auftritt, nur noch pein-
lich.

Hermies Liebe zur jungen Frau eines
Kampfpiloten wird verhaltener geschil-
dert. Hier geht Mulligan recht behutsam
vor und ist deshalb eher glaubhaft. Dass
allerdings die entscheidende Begegnung
am Tag stattfindet, an dem die Frau die
Nachricht vom Tode ihres Mannes erhal-
ten hat, ist dann doch wieder befremd-
lich. Darum vermag auch die lobenswerte
Zartheit, mit der diese Szene gestaltet ist,
nicht alle Zweifel an ihrer Echtheit zer-
streuen.



Gerade das Unechte und Falsche, das in
diesem Film so oft durchschimmert, deckt
die kommerziellen Absichten Mulligans
auf und verstimmt. Zwar liegt hier nicht
der offene Kitsch der «Love Story» vor,
wo das traurige Element so penetrant
wirkt. In « Summer of '42» Uberwiegt die
Komik, doch ist sie zuwenig subtil, als
dass sie zu liberzeugen vermag. Beach-
tenswert sind schliesslich die schauspie-
lerischen Leistungen der drei Jungen,
wahrend Jennifer O'Neill eher dank ihrem
Aussehen als ihrem Talent zu gefallen
weiss. Kurt Horlacher

The Horsemen

(Die Steppenreiter)

Produktion: USA, 1971

Regie: John Frankenheimer
Darsteller: Jack Palance, Omar Sharif,
Leigh Taylor-Young

Verleih: Vita-Films, Genf

John Frankenheimer hat in Filmen wie
«The Young Stranger» und «The Birdman
of Alcatraz» Proben seines routinierten
Kénnens abgegeben. Seinem neuesten
Werk sah man deshalb mit einigem Inter-
esse entgegen, um so mehr als ihm mit
dem Kameramann Claude Renoir und
dem Drehbuchautor Dalton Trumbo her-
vorragende Mitarbeiter zur Seite standen.
Leider sieht man sich jedoch in seinen Er-
wartungen enttauscht, denn «The Horse-
men» heben sich nicht Gber das lbliche
Mittelmass heraus. Man merkt immerhin,
worum es Frankenheimer eigentlich geht:
er berichtet vom Niedergang einer heldi-
schen Mannerwelt, in der Todessehn-
sucht und Stolz bestimmende Werte sind.
Die Steppenreiter im heutigen Afghani-

stan sind wilde Stamme, die, von der Zivi-
lisation unberthrt, nur fir ihre Pferde le-
ben. In Giberaus harten Reiterspielen be-
weisen sie ihre Tollkihnheit. Wahrend ei-
nes solchen Wettkampfes, der vor dem
Konig in"Kabul stattfindet, bricht sich der
Sohn eines Stammesfiihrers ein Bein.
Dennoch unternimmt er mit seinem Pferd,
das ein anderer Reiter dann zum Sieg ge-
fihrt hat, einen besonders beschwerli-
chen Rickweg. Er will seinem Vater, der
als bester Reiter des Landes gegolten hat,
zeigen, dass er ihn an Heldenmut noch
Ubertrifft. Er bezahlt aber seinen sinnlosen
Einsatz mit dem Verlust seines Beines und
muss einsehen, dass seine ungeheure
Leistung vergebens war. Er verlasst sei-
nen Stamm und zieht mit Nomaden da-
von — fortan ein unstetes und unrihmli-
ches Leben fihrend.

John Frankenheimer gelingt es nicht, den
Konflikt zwischen Vater und Sohn oder
den Gegensatz zwischen dem alten und
neuen Afghanistan Uberzeugend darzu-
stellen. Er verliert sich in folkloristischen
Nebenhandlungen, die wohl ganz amu-
sant sind, jedoch immer wieder von der
eigentlichen Thematik ablenken. Es fehlt
dem Film ein inneres Engagement. Was
bleibt, ist ein mit schonen Bildern ge-
schmiickter Reisebericht aus einem exo-
tischen Land.

Neben den imposanten Landschaften
und den atemberaubenden Reiterspielen
sind es vor allem die Pferde selber, die
faszinieren. Sie spielen die eigentlichen
Hauptrollen. Da haben es Omar Sharif als
ungebardiger Sohn und Jack Palance als
rauhbeiniger Vater schwer. Sie wirken in
dieser unzivilisierten Welt ohnehin nicht
sehr glaubhaft. Kurt Horlacher

Wilde Reiterspiele in Afghanistan:
Pferde spielen die Hauptrolle in « The
Horsemen» von John Frankenheimer

FESTIVALS
R

Mannheim 1971

Neue und erfreuliche
Tendenzen

Anfanglich glaubte man auch in Mann-
heim, die diesjahrige Baisse der Filmfesti-
vals, besonders jener der aussenstehen-
den Produktion, feststellen zu mussen.
Der erste Eindruck war tatsachlich wenig
ermutigend. Man fiihlte sich einmal mehr
wie auf einem Jahrmarkt, in einem ver-
ausserlichten, institutionalisierten Wan-
derzirkus, wo sich regelmassig dieselben
Gesichter, dieselben Aufmachungen und
vor allem dieselben Ideen und Slogans
wiederfinden. 16 lange Erstlingsfilme und
37 halblange oder kurze Beitrage figurier-
ten im offiziellen Wettbewerb. Parallel
dazu, im gleichen Haus, lief die Informa-
tionsschau: man konnte also, wie im
Warenhaus, treppauf, treppab gehen, den
einen Film versuchen, sich dem andern
zuwenden oder mitunter auch das Ganze
sein lassen. Doch Filme sind nicht Porzel-
langeschirr, nicht Handschuhe, nicht Ker-
zen, nicht Besen. Gerade in Mannheim
nicht, wo nach Maglichkeit, neue, das
heisst auch neuartige Beitrage gezeigt
und gesehen werden sollten, Beitrage,
die zuerst einen Kontakt schaffen miissen
und eine gewisse ausharrende Bereit-
schaft des Zuschauers voraussetzen.

Schliesslich reist man ja nicht an ein
Festival, um sich, seine Gewohnheiten
und seine Kenntnisse bestatigt zu finden.
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