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Filme

L’enfant sauvage (Der Wolfsjunge) |I—IIl. Fiir Erwachsene und reifere Jugendliche

Produktion: Films du Carosse, Artistes Ass.; Verleih: Unartisco; Regie: Francois
Truffaut, 1970; Buch: F. Truffaut, J. Gruault, nach «<Mémoire et rapport sur Victor
de I'Aveyron» von Dr. Jean Itard; Kamera: Nestor Almendros; Musik: Antonio
Vivaldi; Darsteller: F. Truffaut, Jean-Pierre Cargol, Francoise Seigner, Jean Dasté,
Pierre Fabre, Annie und Claude Miller, Paul Villé.

Seit Jahrhunderten sind in Sage, Legende, Dichtung und wissenschaftlicher Literatur
Félle von ausgesetzten, in der Wildnis oder in dunklem Verlies ohne jeden mensch-
lichen Kontakt aufgewachsenen Menschen bekannt, die fiir Historiker, Mediziner,
Psychologen und Anthropologen einen beliebten, aber auch umstrittenen Gegen-
stand der Beobachtung und Forschung bilden. Romulus und Remus, Jean de Liége,
Kaspar Hauser, Mowgli, Tarzan und Gungala (eine Figur des jiingsten italienischen
Trivialfilms) und viele andere Gestalten gehéren zu dieser langen Reihe wirklicher
oder erfundener Gestalten aus Geschichte, Literatur und Film. Sie werden etwa als
Findlinge, Wolfs-, Béaren- oder Affen-Kinder bezeichnet. In dem 1964 erschienenen
Buch «Les enfants sauvages» (Collection 10/18, 248 S. Fr. 5.—) gibt der franzésische
Sozialpsychologe Lucien Malson einen kritischen Uberblick tiber die bekannt gewor-
denen Fille (eine Tabelle zdhlt zwischen 1344 und 1961 deren 53 auf). Die zweite
Halfte des Buches enthalt ein einzigartiges Dokument: Erstmals seit 1894 ist hier
«Mémoire et rapport sur Victor de I"’Aveyron» (1801 erschien der erste, 1807 der
zweite Teil) des Pariser Arztes Jean Marc Gaspard Itard (1774—1838) abgedruckt.
Nach diesem Bericht lUber ein 1797/98 im sldfranzosischen Département Aveyron
entdecktes «Wolfskind» hat Francois Truffaut seinen Film gemacht.

«Ohne physische Krafte und ohne angeborene ldeen auf diesen Globus geworfen,
ausserstande, von selbst den konstitutionellen Gesetzen seines inneren Baus zu ge-
horchen, die ihn an die Spitze des Systems der Lebewesen berufen, kann der Mensch
nur im Schosse der Gesellschaft den hervorragenden Platz finden, der ihm in der
Natur bezeichnet wurde, und ohne Zivilisation ware er eines der schwiachsten und
am wenigsten intelligenten Tiere: ohne Zweifel eine zwar schon oft dargelegte Wahr-
heit, die man aber noch kaum genau bewiesen hat.» Aus diesen Sitzen aus ltards
Vorwort ist ersichtlich, welche Bedeutung er dem «Wolfskind» Victor von Aveyron
beigemessen hat. Ohne hier auf die wissenschaftlichen und philosophischen Ausein-
andersetzungen der Zeit des Ubergangs vom 18. zum 19. Jahrhundert eingehen zu
kdnnen, lasst sich doch sagen, dass ltard, im Gegensatz zu damals herrschenden
Lehrmeinungen, iiberzeugt war, dass der Mensch .nicht einfach «geboren» werde,
sondern dass seine Entwicklung auch von nicht-biologischen Gegebenheiten beein-
flusst werde. Itard darf mit seinem Wirken als ein bedeutender Vorldufer der Sonder-
oder Heilpddagogik bezeichnet werden.

1797 wird in den Waldern von Lacaune ein wilder, etwa 12jidhriger Knabe aufgests-
bert und in einem Dachsbau, wohin er sich gefliichtet hat, ausgerduchert. Das schmut-
zige, mit Narben bedeckte und wild um sich beissende Wesen bewegt sich wie ein
Tier, stésst nur einige unartikulierte Laute aus und reagiert nur auf bestimmte Gerau-
sche. Eine grosse, von einem Messer herriihrende Narbe am Hals ldsst vermuten,
dass Victor, wie er spéter genannt wurde, als Kleinkind hatte beseitigt werden sollen
und als tot liegen gelassen wurde. Fiir den Findling, der zweimal entflieht und wieder
eingefangen wird, beginnen sich die Zeitungen zu interessieren, und der Minister
Champagny lasst ihn 1800 zu Studienzwecken nach Paris tberfiihren. Der beriihm-
teste Psychiater der Epoche, Professor Philippe Pinel, sieht in Victor nur einen un-
heilbaren ldioten. Der eben zum medizinischen Chef der Pariser Taubstummen-An-
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stalt bestellte Dr. Itard aber ist liberzeugt, dass Victors Idiotie nicht durch eine bio-
logische Schwiche, sondern durch eine mangelnde kulturelle Entwicklung infolge
totaler Isolierung von jeder menschlichen Gesellschaft bedingt ist. Er hofft, den Ver-
stand des Kindes allméhlich wecken zu kénnen. Um ihm die Méglichkeit zu geben,
seine These zu beweisen, wird Victor Dr. ltard liberlassen.

Mit grosser Experimentierfreude und bewunderswertem persénlichem Einsatz sucht
der junge Arzt, Forscher und Erzieher, unterstiitzt von seiner Haushélterin, Frau
Guérin, in unabldssigem pédagogischem und psychologischem Ringen Victor zu
einem Wesen mit menschlichem Empfinden und Denken zu entwickeln. In unendlich
mithseliger Arbeit beginnt er den zuerst vollig teilnahmslosen Victor an ein geregel-
tes soziales Leben zu gewthnen, seine Gefiihls- und Empfindungsfahigkeit zu wek-
ken, seinen Ordnungssinn und sein Gedachtnis zu schulen, Zeichen- und Sprech-
tbungen zu machen und Gemit und Verstand zu bilden. Geduldig und liebevoll,
systematisch und hartnédckig geht er Schritt fir Schritt vorwarts und lasst sich weder
von den unberechenbaren Reaktionen und Wutanfillen Victors noch von materiellen
Schwierigkeiten beirren. Kleine Fortschritte werden von entmutigenden Riickféllen
immer wieder in Frage gestellt. Eines Tages wagt Itard eine ungerechte Behandlung
seines Zoglings. Victors Aufbegehren zeigt erstmalig, dass auch moralisches Emp-
finden zum Ausdruck kommt. Truffauts Film bricht am Ende des ersten Jahres ab, als
eine sichtbare Basis des Vertrauens zwischen Victor und ltard erreicht ist: Nach
einem Fluchtversuch Victors kehrt dieser freiwillig zu Itard zurlick. 1828 ist Victor
Aveyron in Paris gestorben.

Truffauts Film folgt tagebuchartig den Aufzeichnungen Itards, denen der Off-Kom-
mentar fast wortlich entnommen ist. In einer schlicht erzidhlenden Bildchronik, die in
ihrer formalen asketischen Knappheit an die Filme Bressons erinnert, rekonstruiert
Truffaut das authentische Geschehen von damals, ohne jede dramatische Aufbau-
schung und unter Verzicht auf eine vordergriindige Aktualisierung. Die Kamera zeich-
net klar und deutlich die sparsamen Gesten, Bewegungen und die Mimik der Dar-
steller auf. Kreisblenden beenden jeden Zeitabschnitt, halten das bisherige Gesche-
hen gleichsam in einem Brennpunkt fest und setzen die markanten rhythmischen Z4-
suren im Film. Der streng sachliche, verhaltene und distanzierende Stil, von dem
jede Emotion gebéndigt erscheint, erweist sich in seiner kiinstlerischen Geschlossen-
heit als hervorragend geeignet, eine geistige Spannung zu tragen, die tief zu ergrei-
fen vermag.

«L’enfant sauvage» ist Jean-Pierre Léaud gewidmet, der 1959 den von seinen Eltern
vernachldssigten Jungen in Truffauts «Les 400 coups» gespielt hatte. Truffaut, der
selber als elternloses Kind in Heimen aufgewachsen ist, kehrt mit «L'enfant sauvage»
zum Thema seines ersten Films zuriick und scheint damit jene schopferische Kraft
zuriickgewonnen zu haben, die man in seinen letzten Werken zu vermissen meinte.
Er hat sich kiinstlerisch und menschlich fir das Thema der verwahrlosten, verschiit-
teten Jugend engagiert und zeigt sich davon fasziniert, wie «ein Geschopf, das weder
Tier noch Kind ist», aufgebrochen und zu einem Menschen mit Gemiit und Verstand
entwickelt wird.

Truffaut spielt den Arzt Dr. Itard selbst, ernst, sprode und distanziert: «Es schien mir,
dass die wichtige Arbeit in diesem Film nicht die Regie war, sondern die Beschifti-
gung mit dem Kind. Ich wollte deshalb selbst die Rolle des Dr. Itard spielen, um
mich selbst mit dem Kind beschéftigen zu kénnen, um eine Vermittlerrolle zu vermei-
den ... Mir ist davon nicht der Eindruck geblieben, eine Rolle gespielt zu haben, son-
dern den Film vor der Kamera dirigiert zu haben, nicht dahinter wie iiblich.» Im gan-
zen Film ist mit merkwiirdiger Intensitat eine ganz personliche Betroffenheit und ein
lauteres, durch eigene Erfahrung gereiftes Engagement und Ethos spirbar. Dadurch
erhilt dieses Werk, dessen Thema der Glaube an die Entwicklungsmdglichkeit auch
der hoffnungslosesten Fille sein kénnte, sofern nur ein Mitmensch sich ihrer in Liebe
und Geduld annimmt, seine tiefe Glaubwiirdigkeit. ul.
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Har har du ditt liv (Hier hast du dein Leben)
Il—II1I. Fiir Erwachsene und reifere Jugendliche

Produktion: Svensk Filmindustri; Verleih: Columbus; Regie: Jan Troell, 1967;
Buch: Bengt Forslund, J. Troell, nach «<Romanen om Olof» von Eyvind Johnson;
Kamera; J. Troell; Musik: Erik Nordgren; Darsteller: Eddie Axberg, Max von
Sydow, Ulf Palme, Gunnar Bjornstrand, Ulla Sjéblom, Gudrun Brost, Allan Edwal,
Per Oscarsson u. a.

Als literarische Vorlage zu Jan Troells 1965/66 entstandenem Spielfilmerstling
diente das zwischen 1934 und 1937 in Schweden erschienene Werk «Romanen om
Olof» von Eyvind Johnson (4 Teile, 1951 auch in deutscher Ubersetzung heraus-
gekommen). Diese grosse Dichtung gehort zur Gattung des Bildungsromans, der
als autobiografische Form der epischen Erzdhlung «die besondere Herausarbei-
tung der inneren Formung des Helden durch die kulturelle und personale Umwelt»
(W. Kayser, Kleines literarisches Lexikon, Bern, 1961, Band 1) zum Thema hat.
Jan Troells Verfilmung umfasst die ersten drei Teile der Romanvorlage und be-
schreibt Olofs Lehr- und Wanderjahre zwischen 1914 und 1918. Als 14jahriger
Sohn eines lungenkranken Eisenbahnarbeiters wachst er in einer der &rmsten
nérdlichen Provinzen Schwedens bei Pflegeeltern auf. Aus wirtschaftlicher Not
muss er diese verlassen, um sich seinen Lebensunterhalt zunéachst als Flosser (!)
und dann als Ziegelei- und Sigereiarbeiter zu verdienen. Spater findet er An-
stellung in einem Kleinstadtkino, und schliesslich wird er Operateur in einem
Wanderkino. Nach Kriegsende wandert er nach Siudschweden aus, wo er bessere
Arbeits- und Entwicklungsméglichkeiten zu finden hofft.

Im Mittelpunkt des Films steht die innere Wandlung, Formung und Reifung des
jungen Menschen, die sich in der Verflechtung mit der alltaglichen harten Arbeit
und den menschlichen Beziehungen allméhlich und natirlich vollziehen. Die Be-
kanntschaft mit zwei Madchen und einer &lteren Schiessbuden-Frau fiihren ihn in
die Welt des Eros und der Sexualitdt ein. Obwohl allein auf sich selbst gestellt,
wichst er iiber die noch unreifen Beziehungen hinaus, er wiachst an diesen Er-
fahrungen zum Mann und gewinnt Einsicht ins Leben. Als jugendlicher Arbeiter
macht er bittere Erfahrungen mit den schweren Arbeitsbedingungen der Zeit. Er
kommt in Kontakt mit sozialistischen Ideen und der damaligen Arbeiterbewegung.
Gegeniiber willkiirlichen Arbeitgebern macht er von der Md&glichkeit, die Arbeit
zu verweigern, Gebrauch und lernt so ein Kampfmittel zur Durchsetzung sozialer
Forderungen kennen.

Olof entwickelt sich zum Bewusstsein seiner eigenen Wiirde und seines Wertes
als Mensch, der in einer harten und wenig freundlich gesinnten Umwelt bestehen
kann, weil er vor sich selbst besteht. Als er gen Stden wandert, ist Olof ein auf-
geweckter junger Mann geworden, dessen Erfahrungen ihn befidhigen, die gesell-
schaftliche Wirklichkeit aktiv mitzugestalten. Er wird sich, wie dem Werk von
Johnson, aber nicht dem Film in der vorliegenden Fassung, zu entnehmen ist, zu
einem engagierten Schriftsteller entwickeln.

Troells Verfilmung dauerte urspriinglich gegen drei Stunden. Die Exportfassung
musste vom Regisseur auf etwa zwei Stunden gekirzt werden. Es scheint, dass
der Film diese betrdchtliche Amputation ohne allzu grossen Schaden iiberstanden
hat. Immerhin diirfte es auf diese Kiirzungen zuriickzufiihren sein, dass die Dar-
stellung von Olofs Reifungsprozess insgesamt zu fragmentarisch wirkt.

Geblieben ist eine ungewdhnlich stimmungsvolle Filmdichtung ganz eigener Pri-
gung, ein episches Werk voll stiller, faszinierender Schoénheit. Dank einer #sthe-
tisch virtuos formulierten und modernen Bildsprache — Troell wirkte als sein
eigener Kameramann und Cutter — entstand aus verklarender Riickschau das
Bild einer schweren Jugend und zugleich auch dasjenige einer Zeit, die in den
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Stummfilm-Einlagen und alten Film-Apparaturen direkt gegenwartig ist. Mit die-
sen dokumentarischen Einschiiben glossiert Troell nicht nur die Funktion des
Films als «Kulturtrager», die ausgewdahlten Stummfilmszenen und Wochenschau-
Ausschnitte liefern auch Symbole der Verstrickung des Menschen in Sklaverei
und Krieg und Bildkommentare zur gesellschaftlichen Realitat jener Jahre. ul.

Simon del desierto (Simon in der Wiiste) IHI—IV. Fiir reife Erwachsene

Produktion: Gustavo Alatriste; Verleih: Victor; Regie: Luis Bufiuel, 1965; Buch: L.
Bufiuel, Julio Alejandro; Kamera: Gabriel Figueroa; Musik: Raoul Lavista u. a.; Dar-
steller: Claudio Brook, Hortensia Santovena, Jesus Fernandez, Sylvia Pinal, Fran-
cisco Reiguera und andere.

Mit dem Erscheinen dieses 1965 entstandenen, nur knapp eine Stunde dauernden
Spielfilms schliesst sich die noch bestehende Liicke in der Ubersicht tiber Luis
Bufiuels neueres Schaffen seit 1958. In «Simon del desierto» nimmt Bufiuel noch einmal
das Thema von «Nazarin» (Fb 3/66) und «Viridiana» (Fb 4 und 5/62) auf und portratiert
die Gestalt eines Musterchristen, um an seinem Beispiel die Kritik am Christentum
zu formulieren. Die Gestalt des Asketen, der sein Leben in der Wiiste draussen auf
einer hohen Saule zubringt, dient dem Autor dabei als einpragsames Bild fiir die
Situation, in der er den Christen sieht: Um dem Himmel ein — schliesslich doch
tacherlich geringes — Stiick naher zu sein, wendet er sich von der Erde ab und erhebt
sich liber seinesgleichen. Dabei gelingt ihm diese Abwendung vom Irdischen nicht
allzugut; sie verstrickt Simon in einen dauernden Kampf mit Versuchungen, die zu
einem guten Teil erst aus dieser kiinstlich geschaffenen Situation entstehen. Der
Idealist bleibt bei seinem Hohenflug immer wieder in den Fussangeln des Mensch-
lich-Nattirlichen hangen. Dies zu demonstrieren bereitet Buiiuel offensichtlich mehr
Spass denn je.

Bufiuel hat sein Thema in bemerkenswert knappe Form gebracht und kommt mit
einem Minimum an handlungsméassigem Aufwand aus. Eine erste Episode lidsst den
Asketen unter Assistenz von frommem Volk und Geistlichkeit von seiner bisherigen
auf eine hdhere, schonere Sdule «umsteigen»; ein in seiner heimlichen Komik fiir
Bunuel charakteristischer Einfall, der zugleich Gelegenheit gibt, die stolze, auch in
der Demut tiberhebliche Hingabe Simons an seine Berufung vorzufiihren. Als Kon-
trastfiguren erscheinen die Mutter des Bissers, die nach seinem vorzeitigen Ab-
schied von ihr zu seinen Fiissen in einer Hiitte lebt; der zwergwiichsige Hirte, der
dahnlich wie schon in «Nazarin» eine derbe Sinnlichkeit verkérpert; und die Ménche,
von denen sich einige fur weltliche Dinge interessieren und dafiir bei Simon Tadel
oder Verstindnislosigkeit ernten. Simon selber ist beschiftigt mit seinem Kampf
gegen die Intrigen des Bdsen, der ihn in Gestalt einer jungen Frau immer aufs neue
versucht und ihn endlich entfiihrt. Der Film endet tGiberraschend in der ganz anders-
artigen Umgebung eines New Yorker Tanzlokals, wo junge Leute unter dem Stich-
wort «radioaktives Fleisch» hektische Verrenkungen produzieren, wahrend Simon
unbeteiligt an einem Tischchen ausharrt.

Die Gestalt des Simon wird sowenig wie die seiner schon erwdhnten Vorginger
grober Lacherlichkeit preisgegeben. Vorerst deutet der Film nur an, dass als Antrieb
hinter der Askese der Wille, mehr oder besser zu sein als die anderen, stehen kénnte.
Dann aber stellt Buiiuel deutlich heraus, dass die Abwendung vom Irdischen einen
lebensfeindlichen Zug an sich hat, weil ihr die Natur zum Gegenstand des Argwohns
und der krampfhaften Unterdriickung wird. In der unmittelbaren Konfrontation zwi-
schen Simon und dem Zwerg spitzt sich diese Kritik zur Frage zu, welcher von beiden
denn nun eigentlich der «<Abnormale» sei. Und die Realitét, so unterstellt Bufiuel, racht
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sich fiir ihre Verleugnung: In der grotesken Verkleidung damonischer Erscheinungen
ruft sie sich unitibersehbar in Erinnerung und gaukelt Simon den Kampf gegen einen
Widersacher vor. So kénnte beispielsweise der — wie oft bei Bufiuel — vieldeutige
Schluss besagen: Die fruchtlose Auseinandersetzung erledigt sich von selbst, sobald
Simon von seiner Sdule ins Leben hinuntergeholt wird.

In «<Simon del desierto» gibt Bufiuel eine weitere Variation seiner Kritik an den Chri-
sten und am Christentum. Das Busserleben der Styliten — der historische Begriinder
dieser Bewegung trug den gleichen Namen wie der Titelheld des Films — ist ihm
dabei weniger Thema als Anlass, diese Kritik in plastische, bildwirksame Form zu
bringen. In Simon verkérpert sich die Nachfoige Christi, aber vermutlich nicht nur
diese. Halt man die Andeutung im Dialog, in welcher der «Damon» zwischen Gott und
seinem Sohn unterscheiden will, mit formalen Bezugnahmen zusammen, von denen
etwa die Trommeln von Calanda bis auf «Lage d'or» (1930) zuriickverweisen, so ist
kaum eine andere Deutung mdoglich, als dass Bufiuel nach wie vor an jenen friihen
Blasphemien ankniipft. ejw

Seven chances (Verriickte Verlobte) Il. Fur alle

Produktion: Metro Pict. (Joseph M. Schenck), Galba-Film; Verleih: Majestic; Regie:
Buster Keaton, 1925; Buch: Jean-C. Havez, Joseph A. Mitchell, Clyde Bruckman,
nach einem Stiick von Roy Cooper Megrue; Kamera: Elgin Lessley, Byron Houck;
Musik (nachtraglich): Claude Bolling; Darsteller: B. Keaton, Roy Barnes, Ruth Dwyer,
Frankie Raymond, Snitz Edwards, James Cowles und andere.

Zur Sommerzeit steht Jimmy Shannon (Buster Keaton) mit einem jungen Hiindchen
am Gartentor und will der umworbenen Mary seine Liebe gestehen. Die Zeit vergeht,
es wird Herbst, Winter, Friihling und wieder Sommer, aus dem Hiindchen ist inzwi-
schen eine gewaltige Dogge geworden — aber Jimmy ist noch nicht weiter gekom-
men: Immer noch steht er mit Mary am Gartentor und will ihr seine Liebe gestehen.
— Mit knappsten filmischen Mitteln tberbriickt Keaton mittels Ellipsen in wenigen
Augenblicken den Zeitraum eines Jahres und gestaltet zugleich den Ausgangspunkt
einer komischen Geschichte.

Zu seinem Teilhaber in das zur Zeit wenig florierende Geschaft zuriickgekehrt, er-
wartet den schiichternen Freier eine Uberraschung: Ein Onkel hat ihm ein Millionen-
vermogen vererbt, allerdings unter der Bedingung, dass Jimmy bis zu seinem 27. Ge-
burtstag abends um 7 Uhr verheiratet ist. Da dieser gerade heute fillig ist, bleiben
Jimmy nur noch wenige Stunden. Also fahrt er flugs zu Mary zuriick (Keaton verwen-
det dafiir eine einzige Uberblendung), um den von ihr langst ersehnten Heiratsantrag
zu machen. Schonend versucht er Mary beizubringen, warum es so pressiert, und
argumentiert natiirlich genau falsch: Es sei nur wegen des Geldes, er kénne ja jetzt
irgendeine heiraten. Emport lehnt Mary ab . . .

Aus Solidaritdt mit seinem Teilhaber unternimmt Jimmy mehrere Anniherungsver-
suche bei anderen weiblichen Wesen, die alle klaglich misslingen. Der erfolglose
Freier begibt sich zur abgemachten Zeit schliesslich allein, nur mit einem Blumen-
strauss bewaffnet, zur Kirche und sieht sich pl6tzlich von Hunderten heiratsfreudiger
Braute umgeben, die ein Zeitungsinserat seines Teilhabers mobilisiert hat. Entsetzt
ergreift Jimmy die Flucht, verfolgt von einer weissen Flut enttduschter und wiitender
Frauen. Die wilde Jagd fuhrt durch die Strassen der Stadt und aufs Land hinaus. Um
noch vor 7 Uhr zur Hochzeit mit Mary zu kommen, die inzwischen anderen Sinnes
geworden ist, spurtet Jimmy durch ein Maisfeld und einen Sumpf, durchschwimmt
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einen Fluss, erklimmt steile Hiigel, wo ihn Steinlawinen zu begraben drohen, und lan-
det schliesslich — nach einem retardierenden Moment — noch rechtzeitig bei Braut
und Pfarrer.
Diese von einer Fiille gelungener Gags gespickte Verfolgungsjagd gehoért zu den
fantastischsten ihrer Art aus der Stummfilmzeit. Auch «Seven chances», diese 1925
entstandene, weniger bekannte Slapstick-Komodie, erweist erneut, dass die Kunst
des grossen Filmkomikers Buster Keaton frisch und lebendig geblieben ist. Nach dem
ihm eigenen Konzept (man vergleiche etwa «The General», Fb 10/62, «The Camera-
man», Fb 7/69, und «The Navigator», Fb 1/70) entwickelt Keaton die auf einem Buh-
nenstiick basierende Handlung aufgrund einer rein filmischen Dynamik: Von der ge-
machlichen Exposition her, welche die handelnden Personen und ihre Beziehungen
zueinander vorstellt und von sorgféltig gebauten Gags durchwirkt ist, wird das Ge-
schehen durch immer kiirzere Schnitte und schnellere Bewegungen der Kamera und
innerhalb des Bildes bis zur wilden Turbulenz gesteigert. Dem gleichen Zweck dy-
namischer Steigerung dient auch folgender Kunstgriff: Wahrend zu Beginn die fil-
mische Zeit (die Zeit der gespielten Handlung) mit der wirklichen Zeit weit ausein-
anderklafft, fallt gegen Schluss die gespielte Zeit allméhlich mit der wirklichen zu-
sammen — auch fiir den Zuschauer werden die letzten Minuten zu einem Rennen ge-
gen die Uhr. Die stindig zunehmende Rasanz verstirkt in zwerchfellerschitternder
Weise die komische Wirkung der sich jagenden Gags. Wenn auch diese knapp ein-
stiindige Burleske nicht ganz an die oben erwdhnten Werke herankommt, so diirfte
sie dennoch zu den gelungensten Slapstick-Klassikern der zwanziger Jahre gehéren.
ul.

La femme infidéle (Die treulose Frau) [1l. Fiir Erwachsene

Produktion: Les Films de la Boétie, Cinegay; Verleih: Idéal; Regie und Buch: Claude
Chabrol, 1969; Kamera: Jean Rabier; Musik: Pierre Jansen; Darsteller: Stéphane
Audran, Michel Bouquet, Maurice Ronet, Michel Buchaussoy und andere.

Chabrols Film kdnnte ebenso gut «Der betrogene Ehemann» heissen, denn Haupt-
figur des Spiels ist weniger die Titelfigur als deren Mann; oder «Anatomie einer Ehe-
krise», denn Inhalt ist weniger das Verhalten der untreuen Gattin als die minutiése
Beobachtung der Entfremdung in einer nach aussen hin intakten Ehe. Chabrol ver-
wendet ein betrachtliches Mass von Akribie auf die Zeichnung von Details der zer-
fallenden Ehe, die in scheinbar nebensichlichen Kleinigkeiten sich offenbart: Der
Ehemann, erfolgreicher Jurist, wird als reserviert freundlicher, zur Gleichgiiltigkeit
neigender Typ geschildert. Seine Frau ist wesentlich jiinger als er, lebenslustig, uner-
fullt im Nebeneinander gesellschaftlicher Konventionen. Zwar kommt sie den tag-
lichen Pflichten der Ehefrau und Mutter nach, doch vollzieht sie ihre Aufgaben lust-
los. Ahnlich ist es bei ihrem Mann, der seine Berufsaufgaben routiniert erledigt, mit
der linken Hand; aber auch seine Zuneigung zu Frau und Kind scheint ldngst in Ge-
wohnheit eingemiindet, erstarrt zu sein. Seine Frau betriigt ihn mit einem gut aus-
sehenden Mann, den sie jede Woche besucht. Der Ehemann beauftragt einen Privat-
detektiv, der die Adresse des Liebhabers herausfindet und ihm tibergibt; der Anwalt
sucht seinen Nebenbuhler auf. In einem Gespréch, das bewusst im Alltaglichen hén-
gen bleibt, pirscht er sich an den Liebhaber heran; plétzlich ergreift er eine Statuette
und erschlégt ihn. Der Rest des Films beschreibt die sorgfiltigen Vorkehrungen des
Mé&rders zur Beseitigung der Leiche und zur Ablenkung der Polizei. Sie misslingen,
am Ende wird er verhaftet. Seine Frau hat inzwischen die Wahrheit herausgebracht;
zugleich hat sie das «Opfer» erkannt, das er seiner Liebe brachte, und ihm verziehen.
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Kolportage wire bei einem drittrangigen Regisseur, was bei Chabrol zum faszinie-
renden Protokoll von Verhaltensweisen wird. Das Grundschema des Films &hnelt dem
Hitchcocks: die Verstrickung des Durchschnittsmenschen, in einer alltaglichen Situa-
tion, in aussergewdhnliche Bedrohung. Das Verhéltnis bricht unerkannt und unver-
hofft herein, die Moral lautet, das kann jedem von uns widerfahren. Raffiniert ange-
zielter Hohepunkt und Schicksalswende ist jene Szene, in der Ehemann und Lieb-
haber scheinbar freundlich miteinander iiber die Frau plaudern; jener amisiert, inter-
essiert, forschend; dieser verwirrt liber so viel «Grossziigigkeit» und «Toleranz»,
zunachst reserviert, dann erleichtert Gber die vermeintlich ungefahrliche Situation.
Genau an dem Punkt, an dem auch der Zuschauer sich zu entspannen beginnt, ge-
schieht es: der Ehemann schlagt plétzlich zu, der Mord (oder ist es nur Totschlag?)
ist geschehen. Auf diesen einen, sekundenbruchteillangen Akt konzentriert sich die
Aufmerksamkeit Chabrols, er ist der Schliissel zur Intention des Films. Blickt man an
diesem Punkt zuriick auf den ersten Teil des Films, so erscheint dieser als mit Hin-
weisen versehene Einfiihrung. Gleichwohl sind die verrdterischen Kleinigkeiten so
gescheit dosiert und angeordnet, dass sie sich erst im Nachhinein erschliessen; zwar
ist Unbehagen spiirbar, zwar erwartet der Zuschauer eine Auseinandersetzung, doch
Mord ist nicht angezeigt. Eingebettet ist die Handlung in fast idyllisch anmutende
Bilder, die einen Scheinfrieden vorspiegeln und diese triigerische Kulisse noch bei-
behalten, als der Mord ldngst geschehen, die Leiche auf kaltbliitige Art beseitigt ist.
Ein Mordfilm ohne superkluge Detektive. Die Aufklarung des Falles bleibt unwichtig.
Chabrols Thema ist die unerwartete Reaktion eines Betrogenen, ist die zermiirbte
Ehe, ist der schwelende Terror unter der hauchdiinnen Oberflache einer zivilisierten
Gesellschaft. Also auch ein gesellschaftskritischer Film? Chabrol mag das nicht
beabsichtigt haben, aber seine Kritik an der Heuchelei einer durch und durch gewalt-
tatigen Gesellschaft ist uniibersehbar. F.F. G.

M.A.S.H. IV. Mit Reserven

Produktion: Aspen/ |. Preminger; Verleih: Fox; Regie: Robert Altmann, 1970; Buch:
Ring Lardner jr., nach dem Roman von Richard Hooker; Kamera: Harold E. Stine;
Musik: Johnny Mandel; Darsteller: Donald Sutherland, Ellioth Gould, Tom Skerritt,
Sally Kellerman, Robert Duvall und andere.

M.A.S.H. ist die Abkiirzung fiir «<Mobile Army Surgical Hospital», zu deutsch «Feld-
lazarett». Besagtes Lazarett soll, wie einmal wahrend des Films festgestellt wird, drei
Meilen hinter der koreanischen Front betrieben werden, Davon merkt der Zuschauer
nichts. Das macht auch nichts; denn mit der Realitit des Krieges befasst sich dieser
Film ohnehin nicht.

Dies ist der grossmauligste Kriegsschwank, der je iiber die Leinwand ging. Drei
dienstverpflichtete Arzte tun als solche ihre Pflicht und das vorbildlich, versteht sich.
Sie weigern sich jedoch, gute oder brauchbare Soldaten im Sinn der US-Army zu
sein. Wie sie es anstellen, der Army taglich ein neues Schnippchen zu schlagen,
damit hoffen die Macher dieses Films die Lacher und die Dollars auf ihrer Seite zu
haben. Die Herren Arzte leben eine Art verlangerte Studentenzeit in Korea, mit allen
Privilegien des College-boys: Suff, Sport, Sex, Spiel. Den Spiess militarischer Ord-
nung drehen sie um: wer andere Moral-, Pflicht- oder Ehebegriffe hat, wird an den
«freien» Lebensstil angepasst. Bei der Wahl der Mittel ist man dabei nicht priide. Am
Ende des Films herrscht dann auch so eine Art Idealzustand. Leider muss man aus-
einandergehen. Man geht, versteht sich.

Das alles ist schnell, flott, oft brutal inszeniert. Der Zuschauer wird mit Gags einge-
deckt, dass ihm Hoéren, Sehen und Denken zeitweise vergehen. Gleiches muss der
Jury in Cannes passiert sein, die diesem Film die Goldene Palme zusprach. Beim
Zurtickkehren in die Realitat der Welt von 1970 und von Vietnam spiirt man einen
schalen Geschmack im Mund und eine leichte Verlegenheit vor den Opfern. -ri-
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