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BLICK AUF DIE LEINWAND

WER DIE NACHTIGALL STOERT
(To kill a mockingbird)
Produktion: USA
Regie: Rob. Mulligan
Besetzung: Gregory Peck, Mary Badham, Phil. Alford
Verleih: Universal

ms. Robert Mulligan, ein Mann des Fernsehens, hat Herper Lees
Roman "To Kill a Mockingbird" verfilmt. Der Roman erzihlt, verbun-
den mit zahlreichen Kindheitserinnerungen, die Geschichte der Not-
zucht eines weissen Middchens durch einen Neger in Alabama und die
Geschichte der Verteidigung dieses unschuldigen Negers durch einen
weissen Anwalt. Dieser Anwalt, ein ehrenwerter Mann, ist der Vater
des kleinen Midchens, vor dessen Augen sich die dramatischen Ereig-
nisse abspielen. Aus ihrer Kindheitserinnerung zeichnet Harper Lee
alles auf. Der Roman, intensiv erzihlt, dialogreich und atmosphirisch,
ist subjektiv, es gibt keinen Dritten, aussenstehenden Erzdhler also,
der die Geschichte erzihlen wiirde. Im Film ist sie aber von aussen
her objektiviert, es geht daher der Reiz der Erinnerung, was die At-
mosphire der Wahrheit schafft, verloren. An die Stelle der Wahrheit,
die sich mit der Kindheitserinnerung verbindet, tritt Sentimentalitit,
und obwohl diese sordiniert erscheint, ist sie eben da und nimmt der
Geschichte die sozialkritische Schwere. So bleibt die amerikanische
Selbstkritik, die fiir Hollywood ja gewiss schon erstaunlich ist, zuletzt
doch belletristisch, das heisst sie ist gesellschaftlich und politisch
nicht relevant, sie dringt nicht unter die Oberfliche des Unterhaltens
und Riihrens. So weit geht Hollywood nun wohl eben wieder nicht,dass es
sich in Widerspruch zur Klientel des Siidens setzen wiirde. Der deutsche
Titel des im iibrigen bemerkenswerten Films ist sinnlos.Gregory Peck
erhielt fiir seine Leistung in diesem Film den Oscar.

KLEINE APHRODITEN
(Mikres Aphrodites)

Produktion: Griechenland

Regie: Niko Koundouros

Besetzung: Helen Prokopiou, Takis Emmanouel,
Kleopatra Rota

Verleih: Monopol

ms.Der Film "Junge Aphroditen" inspiriert sich
an den "Idyllen" des Theokrit und an dessen Erzéhlung
"Daphnis und Chloe" im besonderen. Gedreht wurde er
neben den Ruinen auf Rhodos und an der Marathonkiiste
in Attika. Niko Koundouros hat keinen antiken Kostiim-
film drehen wollen. Er versuchte, das Bild antiken Er-
lebens ,wie es als heidnischer Atavismus in der Tat
das Christentum seit zweitausend Jahren begleitet ha-
ben mag, realistisch zu geben. Um diesen Realismus
zu sichern hat er kaum Berufsdarsteller gewihlt, viel-
mehr holte er sich Bauern und Hirten heran, auch
Volkstinzer , schliesslich, in der Rolle der jungen Frau,
Arta mit Namen, eine Ballettinzerin.

Die Geschichte hat den Gang des Sagenhaften, des
Idyllischen. Hirten wandern mit ihrer Herde durchs
Land, verirren sich, leiden Durst, kommen endlichans
Meer, wo es auch Quellbrunnen hat. Alles ist einsam.
Der kleine Hirte Skymnos (Daphnis also) streift umher,
entdeckt ein Fischerdorf, aber es hat keine Midnner
dort, sie sind ausgefahren aufs Meer, nur die Frauen
sind zuriickgeblieben, und die verstecken sich vor den
fremden Hirten in ihren Hdusern. Skymnos trifft auf ein Fischer-
midchen, Chloe, zwOlf Jahre alt, und zwischen dem zehnjdhri-
gen Knaben und dem Midchen entspinnt sich die Ahnung der
Liebe. Arta, eine junge Frau aus dem Fischerdorf, sieht auf ihren
Wanderungen durch den Kiistenwald den erwachsenen Hirten Tsakalos,
und sie werben umeinander. Als sie sich in Liebe geben, werden sie von
Skymnos und Chloe entdeckt, entsetzt stehen die beiden Kinder vor dem
Ereignis des korperlichen Vollzugs der Liebe, in beiden steigt die Ah-
nung dessen auf, was sie kindlich miteinander spielen. Der Regen setzt
ein, die Hirten wandern weiter, Arta geht mit ihnen, Skymnos aber will
zuriick zu seiner Chloe, die einsam am Meer umherirrt. Er kehrt zu-
riick, von Sehnsucht getrieben, und als er sie endlich findet, muss er
zusehen, wie sie von Lykus, einem stummen Halbwiichsigen der Hirten,
iiberfallen und zur Frau gemacht wird. Skymnos entbrennt in Zorn,
seine Liebe ist zerbrochen, sein Leben zerstort, und er wirft sich, wie
weiland Daphnis, dem Tod in den Arm, er wirft sich in die wilde Flut
des Meeres.

Die Gerichtsverhandlung gegen
Neger bringt ihm Triumph und Niederlage zugleich.

Der Film mochte bezaubern, md&chte verzaubern, als eine Huldi-
gung an das antike Erlebnis der Natur, als eine Huldigung wohl auch an
die Ueberreste, die von antiken Lebensgut in Griechenland, in den ab-
gelegenen Gegenden, noch erhalten geblieben ist. Daran erinnert schon,
dass auf alten Instrumenten Musik gespielt wird, dass alte Tdnze vor-
gefiihrt werden. Daran erinnert auch die gemessene Photographie, die
klassische Schonheit und der Schmelz, nach welchen das Bild aus ist.
Daran erinnert, dass die Menschen nackt gehen, ihre Kleidung ist eine
Hiille, durch die man hindurch sieht, sie wird, von den Frauen, lose
getragen, so dass die Schonheit und die Reize des Korpers immer sicht
bar sind. Es wird Natiirlichkeit angestrebt, aber was dabei heraus-
kommt, ist Geziertheit, ist eine Kiinstlichkeit des Natiirlichen und Ein-
fachen, die misstrauisch macht. Die Menschen tragen zwar keine anti-
ken Kostiime, aber eine antikische Haltung zur Schau, die maniriert
wirkt. Und das Eigenartige tritt ein: obwohl viel Nacktheit gespielt wird,
obwohl Eros stdndig im Spiel gesucht wird, obwohl die Leiber zueinan-
der sich sehnen, es hat kaum Eros in dem Film, es gibt nicht einen
Augenblick, da die Gewalt der Sinnlichkeit einen erschiittern wiirde. Al-
les bleibt geschmicklerisch.

DIE GENOSSEN
(I compagni)

Produktion: Italien

Regie: Mario Monicelli

Besetzung: Marcello Mastroianni, Renato Salvatori,
Annie Girardot, Bernard Blier

Verleih: Emelka

ms. Das Thema des Streiks ist bis heute im Film nur selten be-
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einen zu Unrecht beschuldigten,von Peck verteidigten

handelt worden. Griffith behandelte es - mitten im Ersten Weltkrieg -
in "Intolerance", Pudowkin ging es in "Mutter", Gorkis Spuren folgend,
an, und immer wieder taucht es als Teil einer in Absicht und Milieu
anders gerichteten Handlung auf. Mario Monicelli ist meines Wissens
der erste Filmkiinstler, der den Streik zum Hauptthema macht. Er
stiitzt sich dabei auf historische Gegebenheiten, und zwar auf eine Ar-
beitsniederlegung in einer Textilfabrik zu Ende des vergangenen Jahr-
hunderts in Turin; zu jener Zeit also, da die grossen Unternehmen der
Metall- und Maschinenindustrie erst in ihren Anfingen standen, der
Hauptharst der Arbeiter noch von den Textilarbeitern gestellt wurde.
Es war die Zeit der harten Arbeitsbedingungen, des Sechzehnstunden-
tages, der Frauen- und Kinderarbeit, der ungeniigenden Entlhnung, der
"Piddagogik" der Repressalien.

Mario Monicelli ist kein politischer Regisseur. Ihn beschiftigt
zundchst das Milieu, die Atmosphidre eines Zeitalters, einer Situation,
eines Ereignisses. Er will Menschen gestalten, die im Kampf stehen
um die Wiirde ihres Menschentums. Schon in "La grande guerra'" hat



er das getan. Mdnner, Frauen, Kinder, die hart arbeiten miissen, we-
nig Freuden haben, Not leiden, der Krankheit wehrlos ausgeliefert sind:
ihrer nimmt er sich an, und erst aus dieser als Atmosphire und als
Milieu erfassten Lebenssituation ergibt sich fiir ihn eine Nutzanwendung
im Politischen. Er zeigt, wie Arbeiter zu ihrem sozialen Bewusstsein,
zum Bewusstsein ihrer Macht im Rahmen der Wirtschaft gelangen;
zeigt, wie sie sich, unter der Leitung eines Lehrers, der wie ein Wan-
derprediger des Sozialismus lebt und Opfer fiir seine Idee bringt, orga-
nisieren. So wird sein Film zuletzt eine Huldigung an die Anfinge des
Gewerkschaftswesens.

Es ist erstaunlich, mit welcher Sorgfalt Milieu und Atmosphire
rekonstruiert sind, wie fein veristelt die Akribie des Realismus er-
scheint. Es sind Menschen, wirkliche Menschen, die uns in diesem
Film begegnen, keine Kostiimierten, und gerade darin, in der Zuriick-
bindung prominenter Darsteller auf ihre unverstellte Menschlichkeit,
zeigt sich wiederum Monicellis grosste Begabung. wihrend es ihm
nicht so sehr gelingt, den Ton des Humors, durch welchen er das Ern-
ste nicht eigentlich auflockern, sondern humaner, bewegender stimmen
will, ganz in diesen Ernst einzuschmelzen. Auch zeigt es sich, dass
Monicellis volkstiimliche Art des Erzidhlens, sein Eingehen auf die Ver-
stidndlichkeit fiir alle, sein Realismus also des faktischen Lebens, nicht
immer der Lidnge auszuweichen versteht. Seine Hand ist nicht stets
straff.

In der Atemnihe des Sozialen ist auch dieser neue Film Monicel-
lis ein Dokument des heute in Italien wieder erwachten Neorealismus,
der Chronik und des Auftrages an den Film, ein Instrument der sozia-
len Willensbildung, der Gemeinschaft und der Solidaritit zu sein. An-
dere wenden dieses Instrument entschieden politisch an, so etwa Franco
Rosi, auf dessen grossartigen Film "Le mani sulla citta" wir leider
immer noch warten miissen. Monicelli seinerseits richtet sich nach
einem Wertbild des Humanistischen aus, er ruft auf zur Briiderlichkeit;
darin ist er ein Schiiler, ein wenig auch ein Epigone Rossellinis. Zwar
ist das Thema seines Films historisch, aber es ist unverkennbar, dass
"I compagni" in dieser ihrer Tendenz auch auf die Gegenwart zielen.

Es ist zumindest in Italien so, dass der Arbeiter noch nicht von jeder-
mann erkannt und anerkannt worden ist.

DIE VERACHTUNG
(Le mépris)
Produktion: Frankreich
Regie: J. L. Godard
Besetzung: Brigitte Bardot,Jack Palance
Fritz Lang
Verleih: Royal

ms. Seinen letzten Film, der Godards kiinstlerischen Willen viel-
leicht am reinsten und reifsten unter allen seinen bisherigen Werken
ausdriickt, hat der franco-schweizerische Regisseur nach dem Roman
"Il disprezzo" von Alberto Moravia gedreht. Moravia, der angesehen-
ste Romanschriftsteller Italiens, bietet mit seinem Namen Gewihr fiir
einen Film, dessen Stoff als etwas abseitig betrachtet werden kénnte.
Dass man als Hauptdarstellerin Brigitte Bardot wihlte, gibt die andere,
noch sicherere Gewihr dafiir, dass dieser Film ein Erfolg des Kom-
merzes werden kann. Und trotz dieser Absicherung hat Godard einen
Film gedreht, der sich kiihn und mokant iiber alle Erfolgs-
konventionalitit hinwegsetzt. Godard benimmt sich véllig
eigenwillig, er verwandelt Moravia, er verwandelt die
Bardot, jeden von ihnen freilich in anderer Art; jenen,in-
dem er den Sinn seines Romans umstiilpt, diese, indem
er ihre Reize zirtlich ironisiert.

Ein Blick auf den Roman Moravias ist am Platz,weil
es von hochstem Interesse ist fiir die Wege des Kiinstle-
rischen, die Godard geht. Man wird, setzt man den Film
mit dem Roman in Vergleich, sagen diirfen, dass Godard
den Roman Moravias aufgegriffen hat aus Lust des Wider-
spruches. Der Widerspruch ist ein doppelter: Fiir Godard
ist "Il disprezzo" - so lauten seine Worte - "un vulgaire
et joli roman de gare", und nach solchen Romanen macht
man "souvent de beaux films". Godard hat in der Tat ei-
nen schonen Film daraus gemacht, schon gerade dadurch,
dass er den Stoff in jene Distanz riickt, die Moravias mit-
leidlos enthiillende Erzidhlkunst nicht hat.

Aber der Widerspiuch ist noch ein anderer: Mora-
via erzihlt, auf dem Hintergrund einer im Milieu des
Films spielenden Handlung, ein Exempel des moralischen
Dualismus, in welchem die moderne Welt sich abmiiht.
Ihn, den Beobachter, der mit analytischen Kiihle seziert,
fesselt das Verfallensein von Mann und Frau, fasziniert
die Ddmonie der Diskrepanz,die bei aller Lust, sich ero-
tisch zu vereinigen, Mann und Frau auseinanderreisst,
weil die seelisch-geistige Kommunikation nicht mehr mog-
lich scheint. In dieser Diskrepanz gibt Moravia - nach
seiner Auffassung - das soziologische Bild der Liebe in
unserer Zeit. Und er ist, indem er dieses Gegeneinander
erotischer Potenz und seelischer Impotenz im Wesendes
modernen Mannes aufzeigt und analysiert, ein Moralist.

Der Lebensdeutung, dem Moralismus Moravias steht Michelangelc
Antonioni nahe. Antonionis Welt ist die gleiche wie die Moravias. Beide
haben sich oft genug zueinander bekannt. Ihrer beider Werke entstehen
unabhingig voneinander im gleichen Klima der Kritik an der modernen
Welt, die sie als "biirgerlich" bezeichnen, der technisierten, dem Er-
folgskalkiil unterworfenen Welt, die nur noch arbeitet, um konsumieren
zu konnen, und in welcher die Gefiihle ebenfalls zu Reizmitteln, also zu
Konsumgiitern, geworden sind.

Dass "Die Verachtung" wie alle anderen Romane Moravias im
Grunde in die filmische Welt eines Antonioni gehdren, dariiber war sich
Godard, als er an das Buch herantrat, véllig im klaren. Es reizte ihn
aber, die Welt Moravias zu verdndern, sie umzustiilpen, und er hat es
getan. Zwar betont er, dass er das Hauptmaterial des Romans erhalten,
dass er lediglich einige Details geiindert habe. Aber diese Details ent-
halten den ganzen Godard, enthalten unverhohlen den Widerspruch gegen
Moravia: der Held, der jetzt statt Molteni Javal heisst, wird vom "fal-
schen Abenteuer" bei Moravia ins "richtige" Abenteuer gefiihrt, von der
"antonionischen Mattigkeit" zur Wiirde.

Godard hat sich nie fiir die soziale Realitit, fiir die Analyse der
Gesellschaft interessiert gezeigt. Er hat stets versucht, im Bild indi-
vidueller Menschen das Bild der Gegenwart zu geben, die eine Zeit des
Erbes ist, eine Zeit, in welcher junge Menschen alles fertig vorgefun-
den haben, die soziale Wohlfahrt, die Bildung, die politische Ordnung,
den Komfort; eine Zeit, in welcher der Jugend nichts mehr zu tun blieb,
als eben nun wohl dieses, die geistige, moralische und soziale Wohl-
fahrt dieser Zeit zu zerstdren, gegen sie zu rebellieren, weil nur noch
in der Rebellion ein Engagement sich anbot. Diese Rebellion ist seine
Moral.

So erscheinen in ""Le Mépris" die Menschen - ausgenommen die
Figur Fritz Langs - als Schiffbriichige der Modernitit, als Schiffbri-
chige der westlichen Welt, die sich - nach dem Vorbild der Helden ei-
nes Stevenson - auf ein abgelegenes, einsames und geheimnisvolles Ei-
land gerettet haben. Das Geheimnis dieses Eilands ist, wie Godard sich
selber interpretiert hat, die Abwesenheit allen Geheimnisses, also die
Anwesenheit der Wahrheit. Im Film "Le Mépris" schenkt sich dieses
Eiland auf Capri, wo die Schiffbriichigen unserer modernen Zivilisa-
tion das Erlebnis oder besser: die allmihliche Erfahrung der Wahrheit
gewinnen. '

Capri, das ist fiir Godard Sinnbild der antiken Welt, wo der
Mensch nicht gegen die Natur, sondern mit ihr Kultur geschaffen hat.
Capri ist die antike Welt selbst. Rom ist die moderne Welt, und der
Weg der Helden geht von Rom nach Capri. In Rom sind die Menschen
dieses Films, Paul Javal und Camille, seine Frau (im Roman hiess sie
Emilia), Opfer des gegenseitigen Beobachtens. In Capri werden sie, in
der Gestalt von Fritz Lang, der einen Film iiber die Odyssee Homers
dreht, ihrerseits vom "Film" nun beobachtet und beurteilt. Das ist die
Essenz Godards: der "Film" wird zum Gericht iiber die Menschen. Das
Gericht wird ausgetragen aus der Sicht der homerischen Welt, in wel-
cher Einheit war. Figiirlich ist die "Kamera" reprisentiert durch den
Regisseur Fritz Lang (der sich selber spielt), Fritz Lang ist das Ge-
wissen des Films, seine Ehrlichkeit; vor seinem Blick, vor seinem
beruhigten Verstindnis alles Menschlichen, das ihm Godard in dieser
Rolle zuhdlt, 16sen sich die Konflikte.

Die Geschichte erzihlt den Verfall einer Ehe, die wihrend zweier
Jahre in einem Gliick gehaust hatte, das so selbstverstdndlich war,
dass es gar nicht auffiel. Der Mann, Javal, liebt seine Frau und be-

Echte Menschen aus der Zeit der Griindung von Gewerkschaften zeigt der Film
"Die Genossen".



gehrt ihre Liebe zuriick, die in dem Augenblick gestorben ist, als Ca-
mille ihren Mann zu verachten begann. Verachtet sie ihn, weil sie den
Eindruck haben musste, ihr Mann wolle sie, um seines Erfolgs als
Drehbuchautor willen, an den amerikanischen Produzenten verscha-
chern?

Die Zerstorung der Liebe und der Ehe dieses Paares ist - im Ro-
man wie im Film - gespiegelt in der Geschichte der Ehe des Odysseus,
der, indem er die Freier totete, vielleicht die Liebe der Penelope zu-
riickgewinnen wollte. Paul Javal, der das Drehbuch schreiben soll und
mit dem Produzenten in Widerstreit liegt, weiss, dass Té&ten sinnlos
ist. Darin unterscheidet sich die moderne Welt von der antiken. Der
Tod ist keine Losung. Zwar verungliickt Camille zusammen mit dem
Produzenten in dessen Wagen tddlich (im Roman, wo der Unfall sich
auch anders zutrigt, ist nur Emilia tot). Der Held, Paul Javal, aber
versinkt nicht in die Mattigkeit seines Romanvorbildes, die er wie bei
Moravia oder Antonioni mit einigem Stoizismus auszuhalten hitte, son-
dern er erwacht zu sich selbst, er gewinnt Wiirde. Der Blick von der
Terrasse des roten Hauses auf Capri, wo Fritz Lang gerade die Szene
filmt, da Odysseus zum estenmal nach der Irrfahrt wieder Ithaka sieht,
dieser Blick des Odysseus und Pauls, der ein identischer Blick ist, be-
deutet die Einkehr in die Einheit mit sich selbst.

Es ist nicht ohne Ironie, dass Godard den Film mit dieser Szene
beschliesst: sie ist eine deutliche Anspielung auf Antonionis "L'avven-
tura", wo der Held, verzweifelt und in Selbstmitleid aufgelSst, in
Schluchzen ausbricht und sich Trost in einer weiteren Umarmung ver-
schaffen will, die ihm doch wieder die Kommunikation vorenthalten
wird. Godards Held kennt kein Selbstmitleid (im Unterschied auch zu
Moravia), er ist nicht verzweifelt, sondern hat sich im Anblick des
Meeres, dieser ins Unendliche sich spannenden Ruhe, gesammelt.

Godard will, wer konnte es verkennen, ein Anti-Antonioni sein.
Nur stellt sich die Frage, ob das geniigt. Geniigt es, sich zu stilisieren
im Gegenbild zu einem anderen? Die Frage gehort zu jener anderen, ob
es ausreicht - als Moral, als Lebenshaltung im Werk eines Kiinstlers -,
dass der "Film" eine Art Gerichtstag ist, die Kamera jenes unerbitt-
liche Instrument, das iiber das Leben urteilt, nachdem sie es genau
betrachtet hat? Godard beruft sich, hinsichtlich dieser moralischen
Funktion des Films, auf Rossellini, den er ja iiberhaupt als seinen Lehr-
meister betrachtet und verehrt. Aber die moralische Anstalt, die der
Film fiir Rossellini war und ist, ruht denn doch auf einem anderen Fun-
dament.

Godard aber setzt an den Anfang seiner Kunst den Zweifel. Der
Film hat die Macht, die Dinge und die Menschen aufzunehmen, sie im
Bild gleichsam gefangen zu setzen und sie zu beobachten, bis sie sich
in ihren innersten Regungen preisgeben, und immer wieder gestaltet
Godard dieses Beobachten und Verlangen nach Preisgabe des anderen in
Einstellungen der Kamera, die die Augen der Beobachtenden, des Man-
nes und der Frauen, die einander priifen, zur Basis haben, oder in Ein-
stellungen, wo das gegenseitige Priifen in einem fortwidhrenden Schwen-
ken der Kamera von einem Gesicht zum anderen intensiviert wird. Das
ist Godards leidenschaftliche Priokkupation: verwandelt sich ein Ge-
sicht, wenn einer liigt, wenn einer die Wahrheit spricht? Dort, wo er
dies ergriinden will, geht die Kamera ganz nahe an die Gesichter heran,
bei Paul und bei Camille; sonst hilt sie sich in Distanz, der Produzent
Jerry wird nie in die forschende Nihe geholt, seine Existenz ist Liige
ohnehin.

Wo wird Wahrheit sichtbar ? Godard will sie schiirfen auch in der
Methode, nach welcher er seine Figuren reden ldsst, mit stindigen Zi-
taten, diesmal von Homer bis Holderlin, von Ramakrischna bis Brecht,
mit Banalitdten und Gescheitheiten, die sich als Dialoge gebidrden, wie-
wohl sie kaum mehr einen dialogischen Bezug aufweisen, bis zu
dem Augenblick wenigstens, da sich - fiir den Zuschauer - ein
gewisser Sinn im Zusammenklang mit der Handlung ergeben
wird. Diese Methode ist zugleich ein Jonglieren mit Bildungs-
gut, das nicht mehr ganz ernst genommen wird, das verfremdet
wird, um es aus dem Erlebnis der distanzierenden Ironie neu
zu gewinnen.

Diese Ironie, nahe dem Zynismus, ist die Folge des Zwei-
fels, mit dem Godard der Welt begegnet, obwohl sie im Bilddes
Films dingfest gemacht werden kann. Der realistische Film gibt
die Illusion der Wahrheit; die Wahrheit aber kann sich nach
Godard nur enthiillen, wenn die Illusion gesprengt wird. Seine
Kunst ist antiillusionistisch, sie verfremdet die Wirklichkeit,
indem sie sie zum Spiel macht, denn nur im Spiel ist Freiheit.
Auf diese Art ist in ihm - mit Graden - der Einfluss Brechts
schopferisch geworden, der die Verfremdung freilich gerade
umgekehrt gesetzt hat, als Verfremdung des Spiels auf die
Wirklichkeit hin, die fiir ihn (den Marxisten) eine soziale Wirk -
lichkeit ausschliesslich ist.

Godard sucht nicht diese Wirklichkeit, sondern die Frei-
heit im Spiel, die es moglich machen soll, die Wirklichkeit aus-
zuhalten. Aber das Spiel wird oft zum bloss Spielerischen, in
das sich dann alle jene Geschmacklosigkeiten, pubertiren Mo-
kerien und Sarkasmen einmengen, die an Godard manche fiir
den Ausweis seines Genies nehmen. Dieses Spielen ist vorab
ein formales Phidnomen. Fiir Godard hat die Form spirituellen
und moralischen Wert, nur in der Form also vollzieht sich
der Gerichtstag.

Und das kann nicht geniligen.Es ist zu wenig,ist letzten Endes

sogar ein Betrug (Godards an sich selbst,aber aucham Publikum) dex
Betrug eines Kiinstlers, dessen Begabung ausser jedem Zweifel steht,
der aber vom Zweifel nicht loskommt, auch wenn er vorgibt, in der
Form Beruhigung, Ueberwindung der Angst, Freiheit gefunden zu ha-
ben. Das ist - zuletzt - das Ungeniigen, das man vor den Filmen Go-
dards, vor diesem vor allem, empfindet: dass hier Leere herrscht,
eine Leere, die geistvoll umspielt wird, die sich drapiert mit allen
Sensibilititen des Gestalterischen, des Bildes und der Farben, die so-
gar die Haltung der Askese (im Formalen eben) annimmt, aber als
Leere doch sich nicht verbergen ldsst.

BARRAS HEUTE

Produktion: Deutschland

Regie: Paul May

Besetzung: Dietrich Kerky, Richard Riidiger, Bruno Vogler
Verleih: Elite

Z8. Unter "Barras" versteht das heutige Deutschland seine
Armee. Es wire nun zweifellos auch fiir uns interessant zu erfahren,
wie es nach dem fiirchterlichen Geschehen heute dort aussieht.

Dabei ist aber gleich festzustellen, dass nach einer Erkldrung des Ver-
teidigungsministeriums in Bonn der Film nicht als offiziell angesehen
werden darf, sondern eine privates Werk darstellt. Die Behorde ist
allerdings iiber den Film keineswegs traurig, da es immer zu begriis-
sen sei, wenn iiber die Bundeswehr diskutiert wiirde, sei es in positi-
vem oder negativem Sinn.

Beabsichtigt war offenbar eine Art volkstiimlicher Propaganda-
film. Die Armee soll moglichst volksverbunden erscheinen, was man
durch Pflege einer bestimmten, spezifisch deutschen Art von kamerad-
schaftlicher Gemiitlichkeit zu erreichen hofft. Es tauchen die aus frii-
hern, deutschen Militdrfilmen bekannten Kasernenhofsituationen auf, es
wird gesoffen und geflucht, im Dienst wird gebriillt, aber alles drmlich
und uninteressant gestaltet. Die Banalititen hiufen sich, es wird dazwi-
schen sentenzits geredet, sogar das Pathos fehlt nicht, aber alles be-
wegt sich nur an der Oberfliche.

Zwar wurde etwelche Vertiefung versucht. Ein junger, dem
"Barras" nicht eben wohlgesinnter Soldat - sein Vater wurde als Kriegs-
verbrecher hingerichtet - wird schliesslich mit grosser Anstrengung
zu einer positiven Haltung bekehrt, entdeckt 6stlich gesinnte Verriter
bei seiner Einheit und wird bei der Aufdeckung schwer verletzt. Vor
dem obligaten Happy-End mit einer Angestellten werden noch andere
Probleme angeschnitten, wie das Recht zur Befehlsverweigerung oder
die eventuelle Notwendigkeit, auf die Briider aus der Ostzone zu schies-
sen. Aber es geschieht alles iiberaus oberfldchlich, nirgends werden
die Fragen, die es gerade in einer Armee geniigend gibt, wie das Ver-
hdltnis zu den Untergebenen, die Notwendigkeit von Atom-Waffen usw.
ernsthafter angefasst. Dabei hiitten doch gewisse schwerwiegende
Schinder- Vorfille geniigend Anlass zu einer griindlichen Auseinander-
setzung mit wichtigen Fragen geben konnen. Wir kénnen nicht glauben,
dass dies der wirkliche Bundeswehralltag sei, und auch nicht, dass ein
solcher Film die Armeefreudigkeit zu steigern vermochte. Wir jeden-
falls wiirden uns dafiir bedanken.

Brigitte Bardot, einmal nicht ohne Erfolg fiir eine Charakterrolle eingesetzt, im
Film "Die Verachtung".
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