Zeitschrift: Der Filmberater
Herausgeber: Schweizerischer katholischer Volksverein

Band: 32 (1972)
Heft: 10
Rubrik: Filmbesprechungen

Nutzungsbedingungen

Die ETH-Bibliothek ist die Anbieterin der digitalisierten Zeitschriften auf E-Periodica. Sie besitzt keine
Urheberrechte an den Zeitschriften und ist nicht verantwortlich fur deren Inhalte. Die Rechte liegen in
der Regel bei den Herausgebern beziehungsweise den externen Rechteinhabern. Das Veroffentlichen
von Bildern in Print- und Online-Publikationen sowie auf Social Media-Kanalen oder Webseiten ist nur
mit vorheriger Genehmigung der Rechteinhaber erlaubt. Mehr erfahren

Conditions d'utilisation

L'ETH Library est le fournisseur des revues numérisées. Elle ne détient aucun droit d'auteur sur les
revues et n'est pas responsable de leur contenu. En regle générale, les droits sont détenus par les
éditeurs ou les détenteurs de droits externes. La reproduction d'images dans des publications
imprimées ou en ligne ainsi que sur des canaux de médias sociaux ou des sites web n'est autorisée
gu'avec l'accord préalable des détenteurs des droits. En savoir plus

Terms of use

The ETH Library is the provider of the digitised journals. It does not own any copyrights to the journals
and is not responsible for their content. The rights usually lie with the publishers or the external rights
holders. Publishing images in print and online publications, as well as on social media channels or
websites, is only permitted with the prior consent of the rights holders. Find out more

Download PDF: 01.09.2025

ETH-Bibliothek Zurich, E-Periodica, https://www.e-periodica.ch


https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=de
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=fr
https://www.e-periodica.ch/digbib/terms?lang=en

Utvandrarna (Die Auswanderer) / Nybyggarna (Die Siedler)

II—IIl. Fiir Erwachsene und reifere Jugendliche

Schweden 1969/70. Produktion: Svensk Filmindustri/Bengt Forslund; Verleih: Colum-
bus; Regie, Kamera und Schnitt: Jan Troell; Buch: Bengt Forslund, Jan Troell, nach
der Romantetralogie von Vilhelm Moberg; Musik: Erik Nordgren, Bengt Ernryd *;
Darsteller: Max von Sydow, Liv Ullman, Eddie Axberg, Pierre Landstedt, Allan Edwall,
Monica Zetterlund, Hans und Aina Alfredson, Svenolof Bern, Gustaf Faringborg,
Ake Fridell, Ulla Smidje, Eva-Lena Zetterlund, Agneta Prytz, Halvar Bjérk, Tom C.
Fouts*, Per Oscarsson*, Larry Clementson*; Georg Anaya*, Ed Carpenter* u.a.
(* nur in «Nybyggarna»).

Die Auswanderer (Piccadilly) / Die Siedler (Alba)

Die teuerste Produktion und der grésste Kassenerfolg der schwedischen Film-
geschichte — solche Superlative machen skeptisch. Man denkt an Monumental-
filme amerikanischer und russischer Herkunft, bei denen der dussere Aufwand in um-
gekehrtem Verhiltnis zur kiinstlerischen und geistigen Wirkung stand. Und das nun
auch noch aus Schweden? — Wenn man mit solchen Befiirchtungen ins Piccadilly
oder Alba geht, wird die Uberraschung gross sein: Jan Troells fast sechseinhalbstiin-
diges Werk erweist sich als ein grandioses, packendes Filmepos, das in seiner for-
malen Konsequenz und tiefen Menschlichkeit seinesgleichen sucht. «Dieser Film
gehdrt zu den grossen filmischen Entdeckungen meines Lebens. In fiinf oder zehn
Jahren wird man Jan Troell als grosses Genie der Filmkunst feiern», sagte Ingmar
Bergman iliber das Werk seines Kollegen. Zu hoffen ist, dass das Publikum nicht so
lange warten wird und sich nicht von der ungewdhnlichen Lange abschrecken lédsst,
ein gleicherweise erschiitterndes und begliickendes Werk zu entdecken.

«Die Auswanderer» und «Die Siedler» sind die Verfilmung eines vierbandigen Ro-
manwerkes, das der schwedische Erzdhler und Dramatiker Vilhelm Moberg (geboren
1898) zwischen 1949 und 1959 geschrieben hat. Diese Auswandererchronik umfasst
etwa die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts, als ein erheblicher Teil der wirtschaft-
lich und sozial benachteiligten Bevdlkerung Skandinaviens — wie iibrigens auch aus
andern europdischen Landern — in die USA auswanderte. Aufgrund seiner Studien
verschaffte sich Moberg die genaue Kenntnis der Voraussetzungen der Emigration.
Durch Forschungen in amerikanischen Archiven sammelte er weiteres Material liber
die Schicksale schwedischer Emigranten im mittleren Westen der USA. Das gesam-
melte Material formte Moberg mit epischer Kraft, die an Tolstoi und Gotthelf erin-
nert, zu einem gesellschaftskritisch fundierten Tatsachenbericht. Als Moberg Jan
Troells Spielfilm-Erstling «Hier hast du dein Leben» (1966/67, Fb 8/70) — in unseren
Kinos leider nur in einer um 40 Minuten gekiirzten Exportfassung aufgefiihrt — gese-
hen hatte, wiinschte er, dass sich Troell auch seiner Romantetralogie annehme. Wie
schon die «<Romane um Olof» von Eyvind Johnson, die jenem Erstling als Vorlage
dienten, hatte er keinen besseren Sachwalter finden kénnen. (Ubrigens ist ein Kurz-
film von Troell aus dem Jahre 1965, «Aufenthalt im Marschland», der sich ausge-
zeichnet zur Werkeinfiihrung eignet, im Verleih Selecta-Film, Fribourg, erhiltlich;
1z:ai|n Arl;eitsblatt zu diesem Kurzfilm wird voraussichtlich in der Dezember-Nummer
olgen.

Im Mittelpunkt beider Teile des gewaltigen Werkes steht eine schwedische Bauern-
familie aus der Provinz Smaland. Carl Oscar Nilsson (Max von Sydow) gerit mit
jeder durch Diirre verursachten Missernte, mit jedem harten Winter und mit jedem
Kind, das ihm seine Frau Kristina (Liv Ullman) schenkt, immer tiefer in Schuld und
Not — sie haben zu wenig zum Leben und zu viel zum Sterben. Carl Oscars jiingerer
Bruder Robert (Eddie Axberg, der Hauptdarsteller von «Hier hast du dein Leben»),
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fiir den das karge, steinige Gut kein Auskommen bietet, muss sich als Knecht ver-
dingen und lernt, zusammen mit einem Leidensgefédhrten, nur harte Arbeit und harte
Schliage kennen. Beide Briider héren und lesen von Amerika, das ihnen wie das
Gelobte Land erscheint, und fassen den Plan, iiber den Ozean auszuwandern. Kri-
stina ist zunéchst nicht einverstanden, stimmt aber nach dem schrecklichen Tod
eines Kindes zu. Zusammen mit dem Onkel Danjel, der es mit der machtverblende-
ten, engstirnigen kirchlichen Obrigkeit verdorben hat und ein eigenes Christentum
predigt, und seinen Anhéngern begeben sie sich 1850 auf die grosse Reise. Grauen-
voll ist die Uberfahrt auf dem alten, engen Kahn, einem wahren Seelenverkiufer,
auf dem Diphterie, Seekrankheit und Skorbut unter den Zusammengepferchten die
ersten Opfer fordern. Die Landung in New York, die erste Begegnung mit dem ver-
heissenen Land, die Weiterfahrt mit Bahn und Raddampfer bringen auch schon die
ersten Desillusionen: Auch hier gibt es Armut, Verkommenheit, arm und reich, Stan-
desunterschiede, Sklaven. In Minnesota, am Ki-Chi-Saga-See, erreichen sie schliess-
lich ihr Ziel und nehmen unbesiedeltes Land in Besitz.

Der zweite Teil schildert die Landnahme: Wald wird gerodet, Felder werden bestellt
und Blockhiitten fiir Mensch und Vieh gebaut. Allméhlich trotzen sie der urbar ge-
machten Wildnis unter Angsten und N&ten eine neue fruchtbare Heimat ab, in der
es sich leben ldsst. Es gibt erste, freundliche Kontakte mit Indianern. Robert folgt
mit seinem Freund dem Goldrausch nach Westen, kehrt krank und betrogen zurtick
und stirbt. Der Biirgerkrieg bricht aus; Carl Oscar stellt sich freiwillig, wird jedoch
eines kranken Beines wegen abgewiesen. Blutige Unruhen brechen unter den In-
dianern aus, die sich gegen die Siedler richten, da diese sie aus ihren Jagdgriinden
vertrieben haben. Es gibt grausige Uberfille, die Siedler fliehen, wihrend Nilsson
mit seiner sterbenden Frau zuriickbleiben muss. Mit aller Harte werden die Unruhen
niedergeschlagen; 38 Indianer werden 1862 hingerichtet. Nilsson wird alt, wird zum
Stammvater schwedischer Auswanderer und stirbt, selbst zum Amerikaner geworden,
als Charles Oscar Nelson am 7. Dezember 1890.

Jan Troell — Regisseur, Kameramann, Drehbuchautor und Cutter in einer Person —
erzahlt diese Auswanderer- und Siedlergeschichte, deren Vielfalt und Reichtum nur
angedeutet werden konnte — und die abgewandelt auch giiltig ist fiir Verhiltnisse,
wie sie in unseren Gebirgskantonen teilweise noch bis in die dreissiger Jahre ge-
herrscht haben — schlicht und episch breit. Ohne falsche Romantik und Dramatik
zeichnet er herbe Menschenschicksale, denen grossartige Darsteller packende Un-
mittelbarkeit und Echtheit verleihen. Troells Kamera dringt mit unglaublicher Inten-
sitdt in die Landschaft ein, beschéftigt sich mit unendlicher Gelassenheit mit Ge-
sichtern, Handen, Arbeitsgesten und den kleinen Dingen des Daseins. Es gelingt ihm,
einen kaum je nachlassenden Spannungsbogen iiber das riesige Werk zu legen, der
nur an zwei Stellen gleichsam aufgebrochen ist. In «Utvandrarna» ist es das Verhor
Danjels durch die Kirchenbehérde mit seinen Zwischentiteln. In «Nybyggarna» ist es
Roberts quéalende Erinnerung an die Goldsucherzeit, die wie ein Fiebertraum in den
Fluss der Erzdhlung eingeschoben ist. Ich erinnere mich nicht, den Durst im Film
je eindriicklicher dargestellt gesehen zu haben.

Mit dem Entschluss, dem Schweizer Filmpublikum als bisher einzigem ausserhalb
Schwedens anstelle der gekiirzten Exportfassung das ganze Werk zugénglich zu ma-
chen, hat der Verleih ungewthnlichen Mut bewiesen. Ebenso die beiden Ziircher
Kinobesitzer, die den Test mit der gleichzeitigen Auffithrung der beiden Filmteile
wagen. Es ist zu hoffen, dass auch die Zuschauer diesen Test bestehen und sich
nicht abhalten lassen, zweimal nacheinander in der gleichen Angelegenheit ins Kino
zu gehen. Ich bin iiberzeugt, dass es niemand bereuen wird. Diesem Werk ist es viel-
leicht sogar gegeben, einen Teil jener Zuschauer wieder ins Kino zuriickzubringen,
denen brutale Italowestern und Agentenfilme, einténiger Leinwandsexkonsum, dde
Konfektionsware sowie die vielen ideologisch erstarrten Streifen verleidet sind.
Troells Filme sind anders. Hier begegnet man Mitmenschen mit ihren sozialen, leib-
lichen und geistigen N&ten, mit ihrer Freude und Solidaritdt, mit ihrer Liebe und
Hoffnung. Diese Filme bereichern wohl jeden Besucher menschlich tief — weil sie
selber eine Summe des Menschlichen sind. F. Ulrich
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Elvira Madigan llIl. Fir Erwachsene

Schweden 1967. Produktion: Europa; Verleih: Victor; Regie und Buch: Bo Wider-
berg; Kamera: Jorgen Persson; Musik: Ulf Bjorlin, Wolfgang Amadeus Mozart; Dar-
steller: Pia Degermark, Thommy Berggren, Lennard Malmer, Cléo Jensen, Nina
Widerberg u. a.

An Bo Widerbergs drittletztem Film, der nachtréglich den Weg in unsere Kinos
doch noch findet, mag tiberraschen, dass er im Gegensatz zu den meisten Arbeiten
(bisher insgesamt sieben) des 42jahrigen Schweden den Bereich der Sozialkon-
tlikte nicht beriihrt. Vielmehr handelt es sich hier um die Verfilmung einer Liebes-
geschichte von der Art, die man als «romantisch» zu etikettieren pflegt: Zwei Men-
schen verlassen ohne Riicksicht auf bisherige Bindungen ihre Welt, um ungestort
und ausschliesslich ihrer Liebe zu leben. Ihre Flucht endet nach einer Periode des
Gliicks in Ausweglosigkeit, der sie sich durch den gemeinsamen Tod entziehen.

Die Geschichte dieser Liebe zwischen einem Offizier und der Seiltdnzerin Elvira
Madigan, der tatsédchliche Begebenheiten aus der Epoche des ausgehenden 19.
Jahrhunderts zugrunde liegen, hat schon mehrere kiinstlerische Bearbeitungen ge-
funden. Widerberg bringt sie in eine betont schéne Form, in der Déanemarks Land-
schaft (dorthin fliehen die Liebenden) und der historische Rahmen im Verein mit
der Begleitmusik die Odyssee des gliicklich-ungliicklichen Paares reich umkleiden.
Zuruckhaltung im Psychologischen kennzeichnet die Inszenierung, die damit sowohl
diskret gerat als auch eine gewisse Fatalitat im Schicksal der Protagonisten her-
vorhebt. Wenn indes Renoir zum Vergleich herangezogen worden ist, so bleibt
Widerberg kiihler, auch weniger geschmeidig als der franzésische Altmeister, der
immerhin als Vorbild gedient haben mag (die Referenz wird noch deutlicher im fol-
genden Film Widerbergs). Man glaubt in der — wiederum unauffalligen — Distan-
zierung eine bewusste Geste zu erkennen, die Raum schaffen will fiir kritische Ein-
sicht. Die Ausschliesslichkeit, mit der die beiden ihrer Liebe leben, bedeutet Leug-
nung der sozialen Realitdat und ist damit letztlich illusiondr. Wenn solches auch
nicht sehr deutlich ausgesagt wird, so darf man im grésseren Schaffenszusammen-
hang des Autors eine solche Intention des Films doch vermuten. «Elvira Madigan»
wédre dann nicht nur ein tragisch-schoner Liebesfilm, sondern zugleich eine Be-
trachtung liber eine untaugliche Auseinandersetzung mit der Welt in der Form der
blossen Flucht ins Private. ejW

Adalen 31 [l—IIl. Fiir Erwachsene und reifere Jugendliche

Schweden 1969. Produktion: AB Svensk Filmindustri; Verleih: Starfilm; Regie und
Buch: Bo Widerberg; Kamera: Jorgen Persson; Ton: Bjorn Oeberg; Darsteller:
Peter Schildt, Kerstin Tidelius, Roland Hedlund, Stefan Feierbach, Martin Wider-
berg, Marie de Geer, Anita Bjork, Olof Bergstrom, Jonas Bergstrom, Olle Bjérling,
Pierre Lindstedt u. a.

Ahnlich wie in «Joe Hill» (Fb 1/72) geht Bo Widerberg in seinem zwei Jahre friiher
entstandenen Film historische Gesellschaftskonflikte aus individueller Perspektive
an. Diesmal handelt es sich um Arbeiterunruhen, die 1931 in der schwedischen
Provinz mehrere Menschenleben kosteten und der Ubernahme der politischen Fiih-
rung des Landes durch die Sozialdemokraten vorausgingen. In den Mittelpunkt sei-
ner Schilderung riickt der Film eine Arbeiterfamilie. Der Vater fillt, obwohl persén-
lich gemissigt und von seinen Kollegen deswegen sogar verdiachtigt, dem Feuer
zum Opfer, das Soldaten auf demonstrierende Streikende eroffnen. Der alteste
Sohn Kjell, der die Tochter des Fabrikanten liebt und bei deren Mutter iiberdies
«Bildung» bezieht, erwacht durch diesen Schlag zu sozialem Bewusstsein. Wie-
derum vergleichbar mit «Joe Hill» mindet der Schluss in einen Ausblick auf die
spatere politische Entwicklung, die freilich, so sagt der Kommentar, nur den
Wohlstand, nicht aber die Gleichheit brachte.
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Mit viel Geschick und feinem Humor beschreibt Widerberg das private Leben
der Anderssons, ihre materiellen Sorgen angesichts des andauernden Streiks
und ihr bewegtes Familienleben, das menschlich intakt ist. Vater Andersson
erweist sich als Individualist, der zwar mutig fiir die Interessen der Arbeiter ein-
steht, aber nicht bereit ist, deswegen die Mitmenschlichkeit hintanzustellen. In ihm
verkérpert sich unverkennbar bereits jene Sozialrevolution mit menschlichem Ge-
sicht, die spéter in der Gestalt Joe Hills pragnanten Ausdruck findet. In Parallele
zu den Anderssons steht, wenn auch knapper beschrieben, die Familie des Fabrik-
direktors, sichtlich &rmer an inneren Beziehungen, im Grunde auch mehr im Banne
materieller Anspriiche. Widerberg ist unmissverstindlich auf der Gegenseite mit
seinen Sympathien, kommt aber ohne Verketzerung aus. Die positiven Akzente (bei
den Anderssons) haben weit mehr Gewicht in seinem Film, der das Leben feiert
in Bildern, zu denen Widerberg nicht ohne Grund ein Gespréch iiber Renoir erdacht
hat, iber Pierre Auguste Renoir, den Maler, iiber seine Licht- und Farbtechnik. Fiir
Kiell wird das Stichwort «Renoir» dann freilich zum Aufhénger fiir eine kritische
Einsicht: Dass namlich die Kultur der Oberschicht des sozialen und menschlichen
Verantwortungsbewusstseins entbehrt.

«Adalen 31» ist ein Film des Aufbruchs, des politischen Aufbruchs vorerst, mit dem
sich die Arbeiter auf den Weg der gesellschaftlichen Veranderung begeben. Dem
Demonstrationszug als Bildmotiv kommt entsprechende Bedeutung zu, in seinem
Verlauf spiegeln sich Hoffnung und Leiden der Arbeiter. Erst recht signalisiert am
Schluss des Films das Konzert der Fabriksirenen Aufbruchsstimmung. Dieser
Schluss biindelt die politische mit der intimen Seite von Kiells Entwicklung, die
Widerberg den Film iiber ebenfalls parallel gefiihrt hat: Anlass zu teils heiteren,
teils nachdenklichen Beobachtungen iiber erste Gehversuche im Bereich der
Liebe. Kontrastierende Stimmungsnuancen, Detailbeobachtungen und eine viel-
féltige thematische Ausficherung kommen so zustande, die den Reichtum des
Films ausmachen, ohne aber seine Einheit zu gefidhrden. Damit gelingt es Wider-
berg auch, ohne Verrat an seinem politischen Anliegen der ldeologisierung zu ent-
aehen. (Das Drehbuch ist in Nr. 124 der franzésischen Reihe «L’Avant-Scéne» vom
1. April 1972 erschienen.) eiW

Antonio das Mortes 1. Fiir Erwachsene

Brasilien 1969. Produktion: Claude Antoine, Mapa und Glauber Rocha; Verleih: Vic-
tor Film; Regie. Buch und Dialog: Glauber Rocha; Kamera: Alfonso Beato; Musik:
Marlos Nobre, Walter Queiroz und Sergio Ricardo; Darsteller: Mauricio da Valle,
Odete Lara, Othon Bastos, Hugo Carvana, Jofre Soares, Rosa Maria Penna, Lorival
Pariz, Einwohner von Milagres.

Glauber Rochas 1969 entstandener «Antonio das Mortes» — von Kennern des siid-
amerikanischen Filmschaffens als ein Héhepunkt des «Cinema névo» bezeichnet —
fasziniert den europiischen Betrachter ebenso durch die wilde Poesie und die fast
naive Direktheit der einzelnen Szenen wie durch die bunte Vielfalt, in der sich das
Werk als Ganzes prisentiert. Da finden sich turbulente Szenen brasilianischen
Volkstheaters neben dem Pathos der Grossen Oper, programmatische Worte von
Freiheit und Gerechtigkeit neben legendenartigen Liedern, die ihre Wurzeln im
Romanceiro des portugiesischen Mittelalters haben, verzweifelter Aufruf zu revolu-
tiondrer Gewalt neben rithrender Frémmigkeit und skurrilem Aberglauben, aufdring-
licher Symbolismus neben iiberzeugender Innerlichkeit, volkstiimliche Spontanei-
tat neben intellektueller Stilisierung. Wenn es in diesem temperamentvollen Amal-
gam aller denkbaren Stilmitte!l eine Konstante gibt, dann ist es die Landschaft des
brasilianischen Nordostens mit ihren kargen Steppen und armseligen Ddorfern, die
den Hintergrund zu einer Geschichte abgibt, die in der Gegenwart spielt und
aleichzeitig die ganze Vergangenheit Brasiliens miteinbezieht.

Stilistisch kniipft Rocha in «Antonio das Mortes» an die pathetische Expressivitat
seines vorangehenden Werks «Terra em Transe» an, inhaltlich nimmt er den Faden
des 1964 entstandenen, bei uns nicht bekannt gewordenen Films «Deus e o Diablo
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na Terra do Sol» wieder auf: Antonio das Mortes war dort ein von den Grossgrund-
besitzern und der Kirche gedungener Killer, der die «Beatos», Mitglieder einer in
mystischen Vorstellungen befangenen und sich der Obrigkeit entziehenden Sekte,
und die «Cangaceiros», moderne Raubritter und Abenteurer (wenn man will: Gue-
rillakdmpfer ohne politisches Bewusstsein), vernichten sollte. In «Antonio das Mor-
tes» will Coiranna die Tradition der Cangaceiros wieder aufnehmen. Und wiederum
holt man Antonio, der seine Dienste diesmal umsonst zur Verfiigung stellt. In einem
rituellhanmutenden Zweikampf mit der Machete verletzt Antonio den Cangaceiro
tédlich.
Diese Zweikampfszene ist besonders charakteristisch fiir Rochas Arbeitsweise:
Die beiden Kdmpfenden halten die Enden eines violetten Tuchs zwischen den Zah-
nen, das ihre dusserste Distanz bestimmt. Das Volk schaut der tdnzerisch darge-
stellten Auseinandersetzung zu und singt dabei rhythmisch bewegte Lieder. Gesang
und Tanz sowie eine poetisch gehobene Sprache sind durch das ganze Werk die
bevorzugten Ausdrucksmittel des einfachen Volkes, wahrend sich die den Kampf
ebenfalls verfolgenden Vertreter der herrschenden Klasse der Alltagssprache be-
dienen. Einen versetzt der sich steigernde Gesang des Volkes sogar in Panik: den
blinden Grossgrundbesitzer Oberst Horacio, dessen Blindheit, wie so vieles in die-
sem Film, allegorischer Natur ist: Horacio ist auch blind fiir die berechtigten Anlie-
gen des Volkes und fiir die Zeichen einer anbrechenden neuen Zeit. Antonio da-
gegen ist nicht blind: Er erkennt im weitern Verlauf der Geschichte, dass er bis
anhin auf der falschen Seite gestanden hat. Dona Santa, die Prophetin der Revolu-
tion, gewinnt ihn fiir die Sache der Armen und Rechtlosen. Erfiillt vom Geiste der
Gerechtigkeit, unverletzbar fiir die Kugeln der herbeigerufenen Soldaten, nimmt
Antonio den Kampf gegen seine fritheren Herren auf: Er gewinnt mythische Grésse
wie der im Vorspann erwidhnte Ritter Georg — der urspriingliche Titel des Films
lautete folgerichtig: «Der Drache der Bosheit gegen den heiligen Krieger.» Nach
dem Sieg iiber die Machte des Bésen macht sich Antonio davon. Der Aufbau einer
neuen Ordnung ist Sache der andern: des Lehrers, der «Heiligen» und des Schwar-
zen (eines Uberlebenden der «Beatos»).
Dass Rocha seine Revolutionsisthetik auf Traditionen portugiesischen und spani-
schen Ursprungs aufbaut, mag européischen Betrachtern als Widerspruch erschei-
nen. Glauber Rocha, der mit seinen Filmen «einen Beitrag zur Revolution leisten»
mochte, hélt indessen die Selbstbesinnung auf die Krifte des Volkes fiir wirksamer
als die Propagierung politischer Theorien. Uber «Antonio das Mortes» sagte er:
«lch wollte vor allem zeigen, wie sich eine volkstimliche Kultur durch eine ganze
gewalttdatige Mythologie auszudriicken vermag. Denn die wirkliche Kraft — und
daher das wirkliche Zeichen von Entwicklung — ist diese Form von Kultur, wenn
das Volk andererseits auch wirtschaftlich und politisch unterentwickelt ist.»

Gerhart Waeger

Frenzy Il. Fur Erwachsene

Grossbritannien/USA 1972. Produktion: Alfred Hitchcock/Universal; Verleih: Uni-
versal; Regie: Alfred Hitchcock; Buch: Anthony Shaffer, nach dem Roman «Good-
bye Piccadilly, Farewell Leicester Square» von Arthur La Bern; Kamera: Gil Taylor;
Musik: Ron Goodwin; Darsteller: Jon Finch, Barry Foster, Barbara Leigh-Hunt, Anna
Massey, Alec McCowen, Billie Whitelaw, Bernard Cribbins, Vivien Merchant,
Michael Bates u. a.

Da wandert einer den Strand entlang. Plotzlich erfasst die Kamera die von der
Brandung umspiilte Leiche einer Frau. Er tritt hinzu, entdeckt, dass die Frau er-
wiirgt wurde, mit dem Gurt eines Regenmantels — dem Gurt seines Regenman-
tels! Er bringt den Gurt an sich; lauft weg; wird — da man ihn beobachtet hat —
verhaftet; entkommt und versucht, gejagt von der Polizei, den Téter selbst zu
finden...
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Das war: englischer Hitchcock der dreissiger Jahre («Young and Innocent», 1936).
Seinen neuesten Film hat er nach 21 Jahren zum erstenmal wiederum in England
gedreht. Er erdffnet mit einer Postkartenansicht: Das Wappen «City of London» in
der rechten oberen Ecke, Themse, Towerbridge...; wir gleiten langsam in der
«Film-Postkarte» hinunter auf London und die Themse hinauf; bei den Houses of
Parliament drehen wir ein (kurze Uberblendung) und mischen uns unter Presse-,
Fernsehleute und Giste, welche der Rede eines Ministers folgen —» ...und in
diesem historischen Augenblick darf ich sagen: Und es wird der Tag kommen an
dem dieses Gewisser wieder rein und klar an uns vorbeifliessen...» Stimmen aus
den Zuhdrern: «Da! Da! Seht doch!» Die Leiche eines nackten Madchens wird,
gleichsam zu Fiissen der Zuhdrer, angeschwemmt. Und im Gedridnge der Leute,
die ihr Interesse diesem neuen Objekt zuwenden, ist schrig von hinten das auf-
gedunsene Gesicht mit der ibergrossen Unterlippe, unter einer Melone zu bemer-
ken — das Gesicht, das nur einem gehdren kann; aber es wiirde ja auch Ulber-
raschen, wenn Hitchcock fiir einmal seinen Film nicht signiert hatte.

Um den Nacken der Leiche geschlungen ist eine blau-blau-weiss gestreifte Kra-
watte — und da ist auch die Stimme — Hommage, Zitat? —, die zweifelnd fragt:
«Das ist doch nicht etwa meine Klub-Krawatte ?»

Das néchste, was wir sehen, ist eine braun-braun-weiss gestreifte Krawatte, die
sich ein junger Mann umbindet. Fiir den Rest dieses Tages folgen wir dem Mann,
der zunéchst seinen Job als Barmann verliert, sich dann herumtreibt, schliesslich
seine Frau, von der er seit Jahren getrennt lebt, besucht und gleich einen Streit
vom Zaune bricht.

Und das nachste Opfer des Krawatten-Mérders ist diese Frau.

Es ist — beinahe méchte man sagen: typisch — bezeichnend fiir Hitchcock, wie er
mit Details — etwa dem Krawattenmuster! — den Verdacht des Zuschauers lenkt;
den Verdacht zundchst auf denjenigen lenkt, der bald einmal auch von der Polizei
gesucht wird — und natiirlich unschuldig ist.

Damit ist einmal mehr die Grundsituation gegeben, die dem «Meister des Schocks»
(Reklame-Jargon!) alle Méglichkeiten gibt; eine Grundsituation, der er einmal mehr
neue Feinheiten abgewinnt. Eine Grundsituation allerdings auch, die im Drehbuch
von Anthony Shaffer nie richtig zum Tragen kommt, da der tatsdchliche Mdrder
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schon bekannt ist. Es verhilt sich damit wie mit dem Hinweis auf die Klub-Kra-
watte: er ist da; ausgekostet wird er nicht. Man kann argumentieren, dass genau
dies die neue Variante sei — und Unerwartetes gibt's noch zur Gentige. Aber: Die
kalten Schauer, die uns so oft iiber den Riicken liefen angesichts des kleinen Man-
nes von der Strasse, der unerwartet und unschuldig in die Situation gerat, dass er
seine Unschuld beweisen muss, weil auf einmal alles gegen ihn spricht — hier will
sie sich nicht so richtig einstellen.

Sicher, es gibt die spannenden Momente: Etwa da, wo der Mérder auf einem fah-
renden Lastwagen aus der erkalteten Hand der Leiche ein Beweisstiick herauszu-
brechen versucht, dabei aber die Ladung in Bewegung bringt, so dass Kartoffel-
sicke herunterpurzeln und den nachfolgenden Verkehr behindern. Es gibt eine
lange — technisch hochbrillante — Kamerafahrt ein Treppenhaus hinunter, zuriick
auf die Strasse, von wo der Mérder mit seinem Opfer auf sein Zimmer ging. Eine
Fahrt, die der Phantasie des Zuschauers genug Zeit ldsst, sich vorzustellen, was
nun auf dem Zimmer vor sich geht. Oder auch die fiir Hitchcock so bezeichnende
Entdeckung einer Leiche: Totale in einer Gasse; der Mérder verldsst das Haus;
der spiter von der Polizei der Tat Verdiachtigte betritt das Haus und verldsst es
kurz darauf, unschliissig, wieder; wiahrend er weggeht, kommt die Sekretirin, von
der man weiss, dass sie die Leiche entdecken wird, ins Bild und geht ins Haus.
Doch die Einstellung bleibt dieselbe. Fiir den erfahrenen Krimigianger etwas véllig
Widersinniges, das an seinen Nerven zehrt. Zwei Frauen kommen gemiitlich plau-
dernd die Gasse entlang ... Und wie sie an der Tiir des fraglichen Hauses vorbei-
oehen — wiederum véllig unerwartet! — ertdnt von oben ein Schrei des Entsetzens.
So erzeugt der Meister aus nichts — genauer gesagt: mit dem Wissen des Zu-
schauers aus friheren Filmen — Spannung.

Richtiggehend schwach und peinlich ist nur die Titel-Sequenz: Frenzy (der kurze
gewaltsame Ausbruch in einem Anfall von Wahnsinn). Da wird eine Frau vergewal-
tigt und umgebracht — und Zuschauer lachen. Es ist aber auch ldcherlich dilet-
tantisch gemacht. Man munkelt, die Zensoren hitten mit der Schere herumgefuch-
telt; und genauso sieht diese Sequenz auch aus.

Die eigentliche Stidrke des Films liegt anderswo. Seine stidrksten Stellen sind da,
wo der Schwarze Humor zum Zuae kommt. Er zeichnet die Englénder herrlich, be-
schreibt die Atmosphére in den Pub’s ungemein treffend und setzt dem Londoner
Obst-, Friichte- und Gemiise-Markt, Covent-Garden (der noch in diesem Jahr fiir
immer verschwinden soll, weil der Stadtteil zu einem langweiligen Touristen-Viertel
umgewandelt wird) ein unvergessliches Denkmal. (Siehe auch Hitchock-Interview
Seite 262.) Walter Vian

The Grissom Gang (Die Grissom-Bande) I1I—IV. Fiir reife Erwachsene

USA 1970. Produktion: Associated & Aldrich Co.; Verleih: Fox; Regie: Robert
Aldrich; Buch: Leon Griffith, nach einem Roman von James Hadley Chase; Kamera:
Joseph Biroc; Musik: Gerald Fried; Darsteller: Kim Darbey, Connie Stevens, Tony
Musante, Scott Wilson, Irene Daily u. a.

Auf den ersten Blick ist dies ein bdsartiger, hasslicher Film iiber schibige, héss-
liche Gangster; aber ebensowenig, wie diese Gangster nur schibig sind, ist der
Film nur bésartia: der Zynismus, mit dem Robert Aldrich der amerikanischen Prohi-
bitionszeit und Depression anfangs der dreissiger Jahre begegnet, schliagt immer
wieder um in Versténdnis, Trauer und Mitgefiihl fiir die Betroffenen. Man kann das
schon in der ersten Sequenz beobachten: Wihrend des Vorspanns, der knapp und
prazis in diese Welt einfiihrt, erklingt der alte Song «l can’t give you anything but
love» (Ich kann dir nichts als Liebe geben); diese vermeintliche bdse lronie ist
zugleich eine ernstzunehmende Vorausdeutung auf den Verlauf der Story.

Die Grissom-Familie, armselige, kleinbiirgerliche Ganoven, haben unbeholfenen
Kollegen ihre Beute abgejagt: die verwéhnte Millionérstochter Barbara Blandish;
nach Erhalt des Lésegelds soll sie beseitigt werden, so will es die despotische
Mama Grissom. Slim, einer ihrer S6hne, verklemmt und psychopathisch, von seiner
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Umwelt kaum ernst genommen (nur wenn er totet, respektiert man ihn!), verliebt
sich in das Madchen und droht, ihre Ermordung notfalls mit Gewalt zu verhindern.
Ganz allméhlich begreift die anfangs angewiderte Barbara Slims aufrichtige Zunei-
gung und geht darauf ein. Slims psychischer Zustand beginnt sich kaum merklich
zu bessern, dann muss er mit seiner Gefangenen fliehen und wird von der Polizei
zusammengeschossen. Die ausgespielte Grausamkeit dieser Szene dient jedoch
nur der Vorbereitung einer seridseren, inhumaneren Tat: Barbaras Vater tritt seiner
endlich «geretteten» Tochter voller Hochmut und Kilte gegeniiber, da sie aus
ihrem Verstandnis fiir Slim kein Hehl macht. Wie Slim hat sich jedoch auch das
Madchen verdndert: anfangs unféhig, die Wirklichkeit zu erfahren, reagiert sie auf
jede psychische Belastung mit einem hysterischen Anfall; vor Slims Leiche jedoch
reagiert sie ganz anders; sie empfindet Schmerz, vielieicht zum ersten Male, und
akzeptiert ihn endlich, anstatt ihn mit Hysterie zu verdrangen. Zwei Welten prallen
mit Barbara und Slim aufeinander; trotz allen Hindernissen wére eine Anndherung
im Privaten moglich, die aber von den Reprasentanten der Gesellschaft mit Macht
verhindert wird.

Aldrich hat diese Geschichte, auf einem Roman von James Hadley Chase basie-
rend, perfekt inszeniert, kein Wort, keine Geste, kein Bild ist zuviel; grossartig sind
die Darsteller, unterstiitzt von der Kamera, die stindig die Positionen wechselt,
ohne je dabei hektisch zu werden, und den Zuschauer einfach mitreisst und dem
Chaos des Geschehens riicksichtslos aussetzt. Unruhe entsteht; schnelle Schnitte,
fast schmerzlich hassliche Farben, scheinbar unbeabsichtigte Gesten und Blicke,
knappe Dialoge — alles konzentriert sich auf ein soziales, psychisches und morali-
sches Desaster, das Aggressionen und Zerstdrungen auslost. Unerbittlicher hat
noch selten ein Film Inhumanitat dargestellt, chne selbst inhuman zu werden. G. P.

Laissez-les vivre! (Lasst sie leben!) [l. Fiir alle

Frankreich 1969. Produktion: Galapagos Films mit Unterstiitzung des WWF; Verleih:
Idéal; Regie, Buch, Kamera und Kommentar: Christian Zuber; Musik: Michel Haus-
ser, J. S. Bach.

Der einfithrende Text des Films ist das Motto der Forschungs- und Dokumenta-
tionsarbeit Christian Zubers, dem es bei der Prasentation der reichhaltigen und
interessanten Aufnahmen vor allem um den Schutz der Tierwelt und die Erhaltung
der Tierarten zu tun ist. Wenn im Kommentar Zahlen genannt werden iiber die ver-
mutliche Anzahl der vor allem vom Menschen ausgerotteten Arten und man erken-
nen muss, dass diese Zahlen im Steigen begriffen sind, versteht man den Aufruf
des Forschers und Regisseurs sehr gut. Die Griinde fur die Dezimierung des Tier-
bestandes sind interessanterweise nicht nur in der immer starkeren Besiedlung der
Erde und damit in der Verkleinerung des Lebensraumes der Tiere zu suchen, son-
dern auch im Unverstidndnis, in der Jagdlust und vor allem im Geschéaft. Durch die
zum Teil hervorragenden Aufnahmen wird diese These deutlich. Der Film geht auf
allen Kontinenten den seltenen und gefiahrdeten Tierarten nach, bringt neben be-
kannten Fotos viele neue Bilder und hat dadurch neben seinem ethischen Wert
auch einen hohen Informationsgehalt. Die Sprunghaftigkeit, mit der der Regisseur
vorgeht, empfindet man weniger stérend als einzelne Passagen des Kommentars,
der um der Publikumswirksamkeit willen mit billigen Scherzen sowie unzulédssigen
Vergleichen und Behauptungen «bereichert» ist. Auf Grund des grossartigen Mate-
rials hatte man ruhig auf einen solchen Aufputz verzichten kdnnen. Im grossen und
ganzen gesehen bietet der Film aber so viel an Wissenswertem an, dass man tiber
die Méngel unschwer hinwegsehen kann. Die Notwendigkeit eines umfassenden
Tierschutzes wird durch diesen Streifen vielleicht nicht so offenkundig, wie einst in
Grzimeks «Serengeti darf nicht sterben», doch bt die Liebe zur Kreatur, die dem
Film innewohnt, einen wertvollen Einfluss auf den Menschen der technisierten Zivi-
lisation aus und lasst erahnen, dass Tierschutz nicht allein eine Aufgabe Weniger
ist und nur in fernen Landern eine Berechtigung hat. Daher ist dieser Film fur
alle Kreise, insbesondere fiir Kinder und Jugendliche sehenswert. FS
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The Gladiators (Die Gladiatoren) [1l. Fiir Erwachsene

Schweden 1968. Produktion: Goran Lindgren fiir Sandrew; Verleih: Idéal; Regie:
Peter Watkins; Buch: P. Watkins und Nicholas Gosling; Kamera: Peter Suschitzky;
Ton: Tage Sjoborg.

Seinen ersten Film hatte der Engliander Peter Watkins mit «War game» («Die
Bombe», Fb 8/67) iiberschrieben. Dem Kriegsspiel lasst er nun «Friedensspiele»
folgen. Ging es dort darum, die Vorstellungen vom atomaren Inferno zu konkreti-
sieren, so tendiert der neue Film eher in umgekehrter Richtung: Die konkrete Reali-
tat der begrenzten Kriege, wie sie heute auf der Welt andauern, wird ins Modell-
hafte abstrahiert. Das Ziel, das Peter Watkins verfolgt, ist dabei das gleiche ge-
blieben: Den Widersinn einer Sache blosszustellen, mit der wir uns abgefunden zu
haben scheinen.

Watkins projiziert das Bild der Gegenwart in eine nahe Zukunft: Da haben sich die
Weltmichte im Schoss der UNO geeinigt, keine Kriege mehr zu fiihren, an ihrer
Stelle aber regelmissig Friedensspiele abzuhalten, bei denen auf eng begrenztem
Raum Soldaten zum blutigen Wettbewerb antreten, der nicht nur von den befehlen-
den Offizieren, sondern von aller Offentlichkeit am Fernsehschirm mitverfolgt wer-
den kann. Die Befragung der Teilnehmer nach ihren Motiven, das Auftreten eines
fanatischen Systemgegners und die Reaktionen der Kommandierenden auf nonkon-
formes Verhalten der Kampfer geben dem Film Gelegenheit, Aspekte des Krieges,
wie er sich heute allen Friedensrufen zum Trotz noch «halten» kann, herauszustel-
len: Manipulation der Teilnehmer, inhumane Haltung der Befehlenden, Sinnlosig-
keit der Blutopfer.

Die Konzeption von Watkins' Film erscheint durchaus einleuchtend. Bloss, wenn
man die Absicht einmal begriffen hat, lauft alles ziemlich erwartungsgemass und
nicht ohne Schematismen ab. Da liberdies nicht Personen, sondern Typen agieren,
lasst das Interesse beim Zuschauer im Laufe des Films betrédchtlich nach. Man
kann mit Watkins’ Betrachtungsweise einverstanden sein oder nicht — neu oder
besonders eindriicklich geraten die Aussagen nicht, die der Film iiber die Mecha-
nismen und Gesetzlichkeiten des Krieges macht. Die Absicht, die ihm zugrunde
liegt, ist zu trocken, zu theorie-verhaftet umgesetzt, als dass sie mehr als achtungs-
volles Verstandnis finden kdnnte. ejW

King, Queen, Knave (Kénig, Dame, Bube/Herzbube)

BRD/USA 1971. Produktion: Maran/Wolper; Verleih: Monopol; Regie: Jerzy Skoli-
mowski; Buch: David Seltzer, David Shaw, J. Skolimowski, nach dem Roman von
Vladimir Nabokov; Kamera: Charly Steinberger; Musik: Stanley Myers; Darsteller:
Gina Lollobrigida, David Niven, John Moulder-Brown, Carl Fox-Duering, Christo-
pher Sandford, Christine Schuberth u. a.

Jerzy Skolimowski hat einmal zu den wenigen Regisseuren gehért, die sich ernst-
haft und konsequent fiir die Erfahrungen und Schwierigkeiten junger Menschen
interessierten (zum Beispiel in «<Le départ», Fb 5/68); im Westen sind die Filme des
Polen dann zunehmend teurer und glatter geworden. Nun hat sich die Industrie
seiner bemachtigt: «Herzbube» ist nicht nur die aufwendigste und banalste Arbeit
Skolimowskis (was noch zu verzeihen wire), sondern auch die unpersénlichste; der
Regisseur hat hier offensichtlich nicht das geringste Interesse mehr an seinen Fi-
guren und begnligt sich damit, seine Schauspielerprominenz nach Lust und Laune
walten zu lassen. John Moulder-Brown, der Darsteller aus «Deep End» (Fb 10/71),
ist nicht wiederzuerkennen. Mit albernen Métzchen, iiber seine Beine stolpernd,
linkisch und kurzsichtig muss er sich durch den Film mimen. David Niven spielt sei-
nen reichen, vergniigungssiichtigen Onkel nicht minder karikiert, und Gina Lollo-
brigida als die liisterne Tante, die den unschuldigen Neffen verfiihrt, wirkt wie eine
abgetakelte Schmierenkomddiantin. Aus der gespenstisch-bésartigen Romanvor-
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lage Nabokovs ist hier ein zotiger Bettchenfilm geworden iiber eine reiche unbe-
friedigte Ehefrau, die sich eben einen ganz jungen Liebhaber holt, der sie auch
noch von ihrem Mann befreien soll. Schliesslich fillt sie dem schwachsinnigen
Mordplan selbst zum Opfer, und der vormals so verklemmte Junge zeigt plétzlich
die Skrupellosigkeit, die man vom kiinftigen Erben eines grossen Warenhauses
erwartet. Skolimowski inszeniert alle psychischen Vorginge als reines Spektakel,
verwechselt Nabokovs quélende Satire mit deutschem Lustspielklamauk — schade,
er hat sich zu billig und leichtfertig verkauft. G. P. (fd)

Follow me [I—Ill. Fiir Erwachsene und reifere Jugendliche
(Ein liebenswerter Schatten)

England 1972. Produktion: Hal B. Wallis fiir Universal; Verleih: Universal; Regie:
Carol Reed; Buch: Peter Shaffer, nach seinem Biihnenstiick «The Public Eye»;
Kamera: Christopher Challis; Musik: John Barry; Darsteller: Mia Farrow, Topol,
Michael Jayston, Margaret Rawlings, Annette Crosbie, Dudley Foster, Michael Al-
dridge, Michael Barrington, Neil McCarthy u.a.

Der heute 66jahrige Carol Reed bleibt fiir eine altere Generation von Filmfreunden
in erster Linie der Schopfer von atmosphérisch dichten Dramen wie «Odd man
out» (1947), «The third Man» (1950, Fb 15/49) und «Trapeze» (1956, Fb 6/57). Dass
der gleiche Mann im Jahre 1968 fiir die Filmversion der Musical-Bearbeitung von
Charles Dickens’ Roman «Oliver Twist» (Fb 3/69) verantwortlich zeichnete, nahm
man eher konsterniert zur Kenntnis: Der Altmeister schien zwar seiner Vorliebe
fur das Thema der Ausgestossenen, nicht aber seinem zeitkritischen Engagement
treu geblieben zu sein. Vielleicht war die Inszenierung eines Musicals allerdings
nicht nur Konzession an eine Modestromung, sondern auch Ausdruck einer neuen
kiinstlerischen Haltung. Carol Reeds neuestes Werk, die Theaterverfilmung «Fol-
low me», wirkt stellenweise jedenfalls wie ein Musical ohne Gesang- und Tanz-
einlagen. Das Drehbuch schrieb der englische Dramatiker Peter Shaffer (dessen
Inkadrama «Die Jagd nach der Sonne» vor sechs Jahren am Ziircher Schauspiel-
haus zu sehen war) nach seinem Einakter «The Public Eye», der zusammen mit
dem Pendant «The Private Eye» vom Friihjahr 1962 an {iber ein Jahr lang im Lon-
doner Globe Theatre gespielt wurde.

Man konnte die kluge Dreiecksgeschichte als Konversationsstiick bezeichnen,
wenn die Pointe nicht gerade darin bestehen wiirde, dass in den entscheidenden
Szenen zwischen der jungen Ehefrau Belinda (Mia Farrow) und ihrem Verfolger
und spéateren Freund Cristoforou (Topol) kein Wort gewechselt wird. Cristoforou
ist niemand anders als der Detektiv, den der spiessige Steuerberater Charles
Sidley (Michael Jayston) auf die Fahrte seiner chronisch unpiinktlichen und auf-
fallend oft abwesenden Ehefrau gesetzt hat. Sidley treibt mit seiner Gefiihlskilte
die aus Hippiekreisen stammende Belinda nicht nur in die 6ffentlichen Park-
anlagen von London, in zwielichtige Pubs und in Vorstadtkinos, wo vornehmlich
alte Horrorfilme gespielt werden, er liefert ihr, ohne es zu wollen, auch gleich
noch den bisher nur in seinen misstrauischen Phantasien existierenden «Freund».
Die naturhaft naive, ungebildete, dafiir aber auch erfrischend unverbildete Belinda
entzieht sich dem tristen Ehealltag namlich nicht, um ihren Mann zu «betriigen»,
sondern um die verlorenen Voraussetzungen ihrer Liebe zu ihm wiederzufinden.
«Follow me» kleidet den alten Gegensatz zwischen Biirger und Kiinstler in die
Form eines heiteren Lehrstiicks iiber die Méglichkeiten der Liebe und die Un-
moglichkeit einer nur als gesellschaftliche Verpflichtung aufgefassten Ehe. Die
Thesen des Films verbergen sich schalkhaft hinter komédiantischen Aktionen, die
in ihrer tanzerischen Unbeschwertheit manchmal an die frilhen Filmkomodien
Philippe de Brocas erinnern. Der Schlissel zu Belindas und Cristoforous unbiirger-
licher Lebenshaltung liegt im Bediirfnis, stets Neues kennenzulernen, und in der
Fahigkeit, dieses Neue in den Kleinigkeiten und Zufilligkeiten des Alltags zu
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entdecken. Ein Spaziergang, ein Kinobesuch, ein Sonnenuntergang oder gar eine
Delphin-Schau im Windsor Safari Park erscheinen aus dieser Sicht weit wichtiger
als eine Verabredung mit Freunden des Mannes oder ein Besuch in der Oper;
und eine stumme Bootsfahrt auf der Themse |6st am Ende Missverstandnisse, die
keine Aussprache hatte aus der Welt schaffen kdnnen. Wenn der aufs Essen
erpichte Privatdetektiv und seine stumme Partnerin sich kindlich (nicht kindisch!)
tiber Strassennamen wie «Milk-Yard», «Pepper-Street» oder «Pudding-Lane» zu
freuen vermdégen, so zeigen sie damit, wie ihnen der kleinste Anlass geniigt, den
Alltag in ein Méarchen zu verwandeln. Der von der Gesellschaft ausgestossene
Aussenseiter der frilhen Carol-Reed-Filme hat sich in «Follow me» in eine Per-
sonlichkeit verwandelt, die sich den gesellschaftlichen Zwangen bewusst versagt
und eine Haltung einnimmt, die man mit einem Schlagwort der fiinfziger Jahre als
«Aufbruch ins Nicht-Versicherbare» bezeichnen kénnte, vielleicht sogar als eine
von serener Heiterkeit getragene Variation dessen, was Herbert Marcuse die
«Grosse Weigerung» genannt hat. Gerhart Waeger

The Trojan Women [I—IIl. Fiir Erwachsene und reifere Jugendliche
(Die Troerinnen)

Grossbritannien 1970. Produktion: Josef Shaftel Films; Verleih: Cinévox; Regie:
Michael Cacoyannis; Buch: M. Cacoyannis, nach der Tragddie von Euripides;
Kamera: Alfio Conti; Musik: Mikis Theodorakis; Darsteller: Katherine Hepburn,
Vanessa Redgrave, Geneviéve Bujold, Irene Papas, Patrick Magee u. a.

Unter den griechisch-antiken Abwandlungen zum trojanischen Sagenkreis fallt
die «Troerinnen»-Tragddie des Euripides auf als eine dem Schicksal der Besiegten
zugewandte Kritik der Kriegsgreuel. Die «Aktualitdat» des Themas scheint Michael
Cacoyannis, der vor Jahren mit einer «Elektra» (Fb 6/63) beeindruckt hatte, zum
schwierigen Unterfangen einer Verfilmung bewogen zu haben. Schwierig musste
sich die Adaptation gestalten, weil die in dramatische Form gebrachte, steigernd
variierte Klage der Kriegsopfer Handlung fast nur als Ausldsefaktor kennt und
damit den Mdglichkeiten einer filmischen Gestaltung nicht eben entgegenkommt.
Schrittweise eroffnet sich den Frauen Trojas ihr Schicksal und erfillt es sich an
ihnen: |hre Verlosung unter den Siegern, von der Hekabe als Kdnigin, ihre jung-
frauliche Tochter Kassandra und ihre Schwiegertochter Andromache nicht aus-
genommen werden; ihre Trennung von den Kindern und die Tétung von Andro-
maches kleinem Sohn; ihr Abtransport im Angesicht der in Flammen aufgehenden
Heimatstadt. Um diese Geschehnisse sind ausfihrliche Monologe angeordnet,
die, durch kurze dramatische Konfrontationen aufgelockert, Grausamkeit und
Sinnlosigkeit der auferlegten Leiden formulieren.

Cacoyannis hat sich der gegebenen Anlage des Stoffes weitgehend gebeugt.
Das rhetorische Pathos hat er ergidnzt durch die Sprache der Gesichter und
durch jene der Landschaft, in der sich die Schédndung der Menschen spiegelt:
Eine karge, ausgebrannte, von der Stadtruine beherrschte Hiigelkulisse dient
ihm als Rahmen fiir die mit beherrschter Theatralik agierenden Darstellerinnen
und fiir zuriickhaltend stilisierte Bewegungen des Chores. Diese von der Regie
eingesetzten Mittel sind — eher als einzelne Kameraeffekte — der Tragédie
angemessen, kénnen die Inszenierung aber nicht vor einer gewissen Statik be-
wahren. Damit riicken tber weite Partien des Films die einzelnen Schauspielerin-
nen in den Vordergrund, die sich mit beachtlichem Einsatz ihrer Aufgabe ent-
ledigen, ohne allerdings durchwegs zu iiberzeugen. Das gilt schliesslich auch
von der Inszenierung als ganzes: Sie beeindruckt als eine sorgfiltig gestaltete,
ins Exemplarische gesteigerte Formulierung des Kriegsleides und damit als Alter-
native zum Dammbruch der taglich den Zeitgenossen iberflutenden Schreckens-
meldungen; aber sie iiberzeugt in ihrer vom Wort beherrschten Dramaturgie doch
nicht ganz, weil die Bindung an die Gesetzlichkeiten der Vorlage dem Film als
Belastung anzumerken ist. ejW

256



Teresa Ill. Fiir Erwachsene

Frankreich 1970. Produktion: Epée-F.D.L., Orpham, O.R.T.F.; Verleih: Idéal; Regie:
Gérard Vergez; Buch: Michel Arnaud und Gérard Vergez, nach dem Biihnenstick
von Natalia Ginsburg; Kamera: Roger Fellous; Musik: Vladimir Cosma; Darsteller:
Suzanne Flon, Anne Doat, Robert Rimbaud, Pierre Richard u. a.

Erstickt in ihrer tédlichen Langeweile, abgeschlossen in ihrem Appartement-
Ghetto, gibt Teresa, eine einstige Schauspielerin, drei Zeitungsannoncen auf.
Eine davon ist ein Zimmerinserat. Elena, eine junge und utberaus hiilbsche Sozio-
logiestudentin, ist auf Zimmersuche und meldet sich bei ihr. Nach einigem Zégern
nimmt sie schliesslich das Zimmer. Minutiés und beinahe unheimlich prazis schil-
dert uns Gérard Vergez das Leben dieser Teresa. Sie erzdhlt es selbst. Wie eine
nieversiegende Quelle. Wir erfahren Teresas ungliickliche Jugend, ihre Schau-
spielversuche in der Cinecitta, ihr Verhiltnis zu Lorenzo, der sie schliesslich aus
Erbarmen geheiratet hatte. Teresa erzdhlt unaufhérlich. Und Elena hoért zu. Sie
ist erschrocken und gleichzeitig fasziniert von Teresa. Und doch entschliesst sie
sich, das Appartementzimmer wieder zu verlassen. Inzwischen kehrt aber Lorenzo
zuriick, und Elena bleibt. Sie schiebt das Fortgehen auf. Doch Lorenzo und Elena
halten es nicht mehr langer mit Teresa aus. Als Teresa dies realisiert, entschwin-
det ihre letzte Hoffnung des Kontaktes und der Mitteilung. Beim Verlassen der
Wohnung erschiesst Teresa die ahnungslose, ja fast naive Studentin.
Suzanne Flon gibt eine schlechthin grossartige Teresa. Das scheinbar endlose
Nebeneinander dieser Lebensbeschreibung verdichtet sich zu einem letztlich doch
unerhért spannenden Psycho-Thriller. Mit einer geradezu unheimlichen Préazision
schildert uns die Kamera die gédhnende Leere, die Einsamkeit dieser Frau. Die
Hektik und Nervositat dieser gescheiterten Existenz manifestieren sich auf be-
klemmende Art und Weise. Eine Parallele zur heutigen Unrast und Rotiererei
unserer Umwelt wird hier offensichtlich. Sie fiihrt zum Nihilismus, zum morbiden
Absterben.
Die Details sind unerhért genau. Gerade dies verlangt aber vom Zuschauer ein
Hochstmass an Anstrengung und Konzentration. Hier liegt vielleicht eine Schwi-
che des Films. Denn die wenigsten Filmfreunde werden diese Aufmerksamkeit
wahrend 90 Minuten durchhalten. Anderthalb Stunden die gleichen Raume, die
gleichen Gesichter. Immer dieselbe triste Atmosphére. Die Verlassenheit dieser
Frau lbertragt sich schliesslich auf den Zuschauer. Er selbst fiihlt sich verloren.
Christian Murer

Neue Filme von Bunuel und Truffaut

In Paris ist Luis Bunuels neuer Film «Le charme discret de la bourgeoisie» ange-
laufen. Die satirische Komddie des 72jéhrigen Regisseurs schildert die Miss-
geschicke einer Gruppe von sehr reichen Freunden und eines Botschafters aus
Amerika, die durch eine Reihe von Missverstandnissen daran gehindert werden,
sich zu einem seit langem vereinbarten Diner zu treffen. — Francois Truffaut,
dessen neuer Film «Une belle fille comme moi» ebenfalls in den Pariser Kinos
lauft, arbeitet bereits, zusammen mit Louis Richard, am Drehbuch seines nichsten
Werkes: «La nuit américaine». Truffaut will in Form einer Komd&die anhand
eigener, seit Jahren gesammelter Notizen die Geschichte von der Entstehung
eines Films erzdhlen. Hauptdarsteller sind Jean-Pierre Léaud und Alexandra
Stewart. (F-Ko)
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