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Modern Times

(Moderne Zeiten)

Produktion: USA, 1936

Regie, Buch und Musik:

Charles Chaplin

Kamera: Rollie Toteroh und Ira Morgan
Darsteller: Charles Chaplin, Paulette
Goddard, Henri Bergman, Chester
Conklin, Alan Garcia

Verleih: Rialto, Zirich

Uber Charles Spencer Chaplins « Modern
Times» zu schreiben, heisst nicht zuletzt,
der Gefahr des Schwelgens auswei-
chen. Das Wiedersehen mit dem nun
36jahrigen Film, der in den funfziger Jah-
ren aus dem Verleih zurlckgezogen
wurde, verlockt dazu, iber Sequenzen zu
schreiben, die inzwischen klassisch und
Filmgeschichte geworden sind. Charlot
am Fliessband, als Testperson flir die Ess-
maschine, als unfreiwilliger Anfihrer eine
Arbeiterdemonstration—dasanzuschauen
ist heute immer noch ein Erlebnis, ja ein
kinematographisches Ereignis von hohem
Rang. Es ist wohl nicht Ubertrieben, zu
behaupten, dass in « Modern Timesy —
obwohl nicht Chaplins bestem Film —
alles enthalten ist, was den Film zur
Kunst macht. Kunst, in jenem umfassen-
den Sinne begriffen, der sowohl das for-
male, das schauspielerische wie auch das
menschliche Engagement umfasst. Das
ist nun allerdings eine Sache, die in nahe-
zu allen Filmgeschichten nachzuschlagen
ist und hier nicht weiter erlautert zu wer-
den braucht.

Aufschlussreicher mag es sein, die Wirk-
samkeit dieses Filmes auf die Gegenwart
zu durchleuchten. Wie zeitlos ist das so-
ziale Engagement Chaplins, das in kei-
nem seiner Filme starker durchgebrochen
ist als gerade in « Modern Times»? Wie
reagiert der Zuschauer von heute auf
einen Film, der in einer Zeit der Arbeits-
losigkeit die Versklavung des Individu-
ums durch die Industriearbeit zum Inhalt
hat? Und schliesslich: Ist das Werk, das
Chaplins Eintritt in die soziale Wirklich-
keit markiert, heute noch aktuell, oder hat
es bloss noch historischen Wert?

In der Begegnung mit « Modern Times»
bloss einen filmhistorischen Anlass zu
sehen, ware wohl falsch. Der Film hat
seine Aktualitat bewahren konnen, er ist
zeitgemass geblieben. Charlotrenntvehe-
ment gegen den Stolz der amerikanischen
Nation an: gegen das Fliessband, die Ra-
tionalisierung der Arbeit, die Automation.
Die Technik gewinntin seinem Film etwas
Damonisches, weil der kleine Tramp er-
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kennt, dass sie die Freiheit des Individu-
ums einschrankt, dass sie den Menschen
zum Produktionstier erniedrigt, zum Ro-
boter. Gleich zu Beginn des Filmes tont
er dies an, wenn er den Bildvergleich
zwischen der ins Gatter getriebenen
Schafherde und den zur Arbeit strémen-
den Menschen anstellt. Er verdeutlicht es
dann in jener berihmt gewordenen
Fliessbandsequenz, in der er durch die
einfaltige Arbeit zum Roboter wird, zu
einer in den Arbeitsprozess eingeglieder-
ten Maschine. Da muss Charlot erst
durchdrehen, bevor er wieder zu jenem
tanzenden, verspielten Vagabunden wer-
den kann, der — wie alle grossen Clowns —
Menschlichkeit verkorpert. Uberall da hat
der Film seine unmittelbare Aktualitat be-
wahrt, wo er zeigt, wie der rationalisierte
Arbeitsprozess den Menschen als Per-
sonlichkeit entwiirdigt und ihn zum Skla-
ven einer Industriegesellschaft macht, de-
ren Religion der Profit ist.

Dennoch ist « Modern Times» weit davon
entfernt, ein klassenkampferischer Film
zu sein. Chaplin bleibt im ganzen Film ein
Aussenseiter. Wenn er auch zeigt, dass
nicht nur er allein ein Opfer eines allein
auf Profit ausgerichteten Arbeitsprozes-
ses ist und dass neben ihm auch die Mas-
sen zu leiden haben, wenn Arbeitslosig-
keit sich einstellt, so solidarisiert er sich
dennoch nie mit den Arbeitern. Er bleibt
Individualist, Aussenseiter. Sein Kampf
ist allein gegen die Vergewaltigung des
Individuums ausgerichtet. Die Parole
« Proletarier aller Lander vereinigt euch !'»
bedeutet ihm nichts. Im Gegenteil: Dass
er einmal an der Spitze eines Demonstra-
tionszuges marschiert, die rote Fahne
wild gestikulierend schwenkend, erweist
sich als schmahlicher Irrtum. In der Fa-

* brik richtet er seine Aktionen weniger

gegen den ihn qualenden, allmachtigen
Boss als vielmehr gegen seine Mitarbei-
ter, und im Gefangnis wird er sogar zum
allerdings unfreiwilligen Helfer jener Ju-
stiz, welche die Aufstande der unterdriick-
ten Massen brutal niederknuppelt.

Nein, Chaplin ist wahrlich kein Klassen-
kampfer. Erstrebenswert ist ihm nicht
eine Weltverbesserung durch Verdnde-
rung der Gesellschaft; was er wiinscht
und wovon er traumt, ist, in den Status
eines gehobenen Birgertums aufgenom-
men zu werden. Das wird eminent deut-
lich in jener Sequenz, in der Charlot zu-
sammen mit Paulette Goddard von einem
gediegenen Heim traumt. Sozialkritik ist
Chaplins Film zwar keineswegs abzu-
sprechen, aber sie geht bei ihm nie von
der Solidarisierung der Massen — die ihm
ein Greuel ist —, sondern stets vom Indivi-
duum, vom einzelnen Menschen, aus.
Die Massen bleiben bei Chaplin amorph,
sie erfahren keine Charakterisierung, sind
eben jener Schafherde gleichgesetzt, mit
der sie eingangs des Filmes verglichen
werden. Chaplin war — bei allem sozialen
Engagement — nie der Vertreter irgend-
einer politischen Richtung oder Gruppie-
rung. Sein Herz gehoért dem einzelnen
Menschen, den er in seiner Gesamtheit
in einer wahrend langer Jahre aufgebau-
ten Figur — in Charlot — zu verkorpern
versucht. Charlot, das bist du, gleichgul-
tig, ob du ein Linker oder ein Rechter

bist. Gerade darin liegt die Grosse und
Menschlichkeit des unbeholfenen Vaga-
bunden mit der zu kleinen Jacke, den zu
grossen Hosen und dem Stocklein, dass
er der Spiegel eines jeden ist. Das missen
sich alle ins Stammbuch schreiben las-
sen, die Charlot als Vorkampfer flur die
Linke pachten wollen.

«Modern Times» ist nicht nur ein Film,
den man wiederentdecken darf, sondern
einer, den man neu entdecken muss. Be-
statigt sich beim erneuten Anschauen
die ungeheure Konzentration des Film-
beginns, so stellt man heute doch mit lei-
ser Wehmut fest, dass Chaplin den Film
gegen den Schluss hin vergibt. Da feiert
der Gag zwar munter Urstand, aber er ist
nicht mehr problembezogen, ja er verbaut
sogar wieder, was er am Anfang aufgeris-
sen hat. Chaplins menschlich-soziales
Anliegen verflacht im Unwirklichen, der
filmische Bezug zu einer grausamen Ge-
genwart geht mehr und mehr verloren.
Darlber hilft dann auch nicht mehr die
traumhaft schone Schlusssequenz, in der
Charlot die betribte Paulette Goddard
aufheitert und sich mit ihr auf den Weg
der ungewissen Zukunft begibt, hinweg.
Paulette Goddard: Sie war fur mich die
eigentliche Entdeckung in «Modern
Times». Noch heute einem Schonheits-
ideal entsprechend, weist sie sich Uber
aussergewohnliche schauspielerische
Qualitaten aus. Sie spielt das fir seine
Familie sich aufopfernde Madchen mit
einer weiblichen Wildheit und Verbissen-
heit, wie man sie sonst bloss etwa im rus-
sischen Revolutionsfilm vorgesetzt be-
kommt, mimt aber gleichzeitig das
karrieremachende Tanzsternchen mit ei-
nem nahezu schon wunderbaren Hauch
von verruchtem Glamour. Die ganze in-
differente Haltung Chaplins zu den
Frauen bricht bei ihr durch: Sie ist Hel-
din, Teufel und Engel zugleich, himmel-
hoch jauchzend und zu Tode betriibt
wandelt sie durch einen Film, der ihr ge-
widmet zu sein scheint. Dass sie inner-
halb von «Modern Times» die Stimme
des Proletariats mehr als etwa Chaplin
verkorpert, dass sie es vor allem ist, wel-
che die Wiinsche der Unterdriickten und
Armen Uberhaupt artikuliert, ist bis anhin
wohl viel zuwenig beachtet worden.
«Modern Times» ist der erste Film, dem
Chaplin seine Stimme leiht: in jener be-
rihmten Sequenz namlich, in der er ein
Engagement als Kellner und Sanger in
einem Restaurant erhélt. Weil er den Text
seines Liedes nicht behalten kann, erhalt
er ihn von Paulette Goddard auf die Man-
schetten geschrieben, die er aber beim
selbstsicheren und schwungvollen Auf-
tritt gleich verliert. Sein Lied, eine Mi-
schung von Lautmalerei und Gestik, wird
zum grossen Erfolg, ist aber zugleich ein
boser Seitenhieb auf die Geschwatzig-
keit des frihen Tonfilms, den Chaplin nie
gemocht hatte. Er ist, auch als der Film
zu sprechen begann, ein Pantomime ge-
blieben, ein Mensch, der seine Geflihle,
seinen Seelenzustand durch Bewegung
auszudriicken versuchte. Darin war er
Meister, und der neuerliche Erfolg, den
«Modern Times» rund um die Welt errin-
gen wird, ist weitgehend auf diese Mei-
sterschaft zuriickzufiihren.  Urs Jaeggi



La classa operaia
va in paradiso

(Die Arbeiterklasse kommt ins Paradies)

Produktion: Italien, 1971
Regie: Elio Petri

Buch: Elio Petri und Ugo Pirro
Kamera: Luigi Kuveiller
Darsteller: Gian Maria Volonté
Verleih: Ideal-Film, Genf

Elio Petris «Ermittlungen gegen einen
Uber jeden Verdacht erhabenen Birger»
musste sich leider hierzulande noch mit
einem eher massigen Publikumserfolg
begnligen. Sein neuer Film dirfte hinge-
gen wegen seiner sozialkritischen Brisanz
vor allem bei einem jungen Publikum weit
grossere Beachtung finden. Im Mittel-
punkt von Petris neuem Werk steht der
Fabrikarbeiter Lult Massa, der wie einst
Stachanow sein Plansoll gewaltig Gber-
trifft und an seiner Maschine — man erin-
nert sich an Chaplinin « Modern Times» —
mit den ewig gleichen Handbewegungen
Metallstiicke produziert. Mit witendem,
fanatischem Eifer verrichtet er seine
stumpfsinnige, verricktmachende Arbeit.
Lult scheint mit seiner Arbeitswut die Ar-
beit selbst totschlagen zu wollen. Am
Abend kehrt er abgekampft nach Hause,
unfahig auszuspannen, unfahig die Frau,
mit der er zusammenlebt, zu befriedigen.
Einzige Ablenkungen sind der ununter-
brochen angedrehte Fernsehapparat und
die Fussballneuigkeiten in der Sportzei-
tung.

Lult verkorpert auf bedriickende Weise
den materiell gesicherten, jedoch durch
sinnlose Arbeit entfremdeten Proletarier
des 20.Jahrhunderts. Hat dieser Arbeiter,
der durchaus als Individuum gezeichnet
ist, die Moglichkeit, sein unmenschliches
Leben zu andern? Petri lasst die Frage of-
fen; er zeigt eine Situation, macht Andeu-
tungen, Uberlasst es aber dem Zuschauer,
seine Schlisse zu ziehen, Immerhin zeigt
er unmissverstandlich, dass Lult auf dem
besten Weg ist, wahnsinnig zu werden
und von einem Irrenhaus ins andere —von
der Fabrik in eine Anstalt — zu wechseln.
Die Sinnlosigkeit seines Daseins erdriickt
ihn fast, und doch weiss er nicht, was und
wie er es dndern konnte. Er versteht die
linken Studenten nicht, die vor den Toren
der Fabrik versuchen, die Arbeiter zum
Widerstand anzustacheln. Sie sprechen
nicht seine Sprache, sie gehoéren nicht
seiner Klasse an. Mit ihren abgestande-
nen Parolen lassen sich keine Bewusst-
seinsveranderungen verwirklichen.

Flr kurze Zeit erfahrt Lulus Leben zwar
eine Wandlung, die bezeichnenderweise
durch einen Zufall ausgel6st wird, jedoch
ohne Folgen bleibt. Er hat einen Arbeits-
unfall; der angestaute Hass der Arbeiter
gegen die Akkordschinderei bricht plotz-
lich los, es kommt zu Streiks und Zusam-
menstossen. Nur mit Muhe konnen die
Gewerkschaftsfiihrer die Arbeiter von un-
koordinierten und uniiberlegten Hand-
lungen abhalten. Erst nach der Entlas-
sung Lulus einigt man sich auf ein ge-
meinsames  Kampfziel und erwirkt
schliesslich die Wiedereinstellung des

Genossen. Geandert hat sich allerdings
nichts: Lult, der kurz daran gedacht hat,
wegzuziehen, verkauft seine Arbeitskraft
weiterhin als moderner Sklave am Fliess-
band.

In diesem vehement sozialkritischen Film
stehen interessanterweise fir einmal
nicht die gesellschaftlichen Aspekte im
Vordergrund. Petri kiimmert sich in erster
Linie um den einzelnen Arbeiter, ideolo-
gische Streitigkeiten und Klassenkampfe
interessieren ihn weniger. «La classe
operaia va in paradiso» erhalt so eine fas-
zinierende Optik, frei von allen doktrina-
ren Blickwinkeln. Die ausserst konkrete,
fast hautnahe Betrachtung einer indivi-
duellen Existenz erfordert vom Regisseur
dennoch eine gewisse Distanz. Petri
wahrt diese Distanz fast durchwegs und
registriert mit scharfen Bildern die Ohn-
macht der kontestierenden Studenten,
das Dilemma der Gewerkschaft, die sich
nicht um den einzelnen kiimmern kann,
und den Zustand des Arbeiters Lulu, der
dem Wahnsinn nahe ist. Ein paarmal gibt
Petri jedoch seine distanzierende Haltung
auf, anstelle von Ironie und Verfremdung
tritt deftige Komik. Bei diesen komischen
Stellen ist es einem nicht ganz wohl. Zu
lachen gébe es ja eigentlich nichts.

Man kann also gewisse Bedenken haben,
wenn Petri den Dingen allzu nahe riickt.
Nicht ganz unbedenklich ist aber auch die
unparteiische Distanz, derer er sich be-
fleissigt. Petris Absicht, Lull von aussen
zu betrachten, lauft trotz allen Vorziigen
gelegentlich Gefahr, ihm teilnahmslos
gegenuberzustehen. Die Reaktionen des
Publikums an einzelnen Stellen, das La-
chen Gber Lulu, sind doch etwas irritie-
rend. Hier ware allerdings abzuklaren, wie
ein Arbeiterpublikum — in ltalien etwa —
den Film aufnimmt. Die Reaktionen der
Besucher eines Studiokinos sind in die-
sem Falle vielleicht nicht relevant.

Durch sinnlose Arbeit entfremdeter
Proletarier: Gian Maria Volonte in Elio
Petris vehement sozialkritischem Film
«La classa operaia va in paradiso»

Das breite Spektrum von Problemen, das
Petri aufwirft oder zumindest andeutet,
konnte den einen oder andern Zuschauer
Uberfordern. Denn neben der Entfrem-
dung des Arbeiters beleuchtet er auch
Probleme der Gewerkschaften, der linken
Studenten, der Sexualitat, des Wohnens,
des Konsums. Diese Einwande wiegen
jedoch nicht schwer angesichts des bril-
lanten Werkes, das wiirdig an die besten
Filme der neorealistischen Tradition Ita-
liens ankupft. Kurt Horlacher

«Juste avant la nuit»

Produktion: Frankreich, 1970

Regie Claude Chabrol

Buch: Claude Chabrol, nach «The Thine
Line» von Edward Atiyah

Kamera: Jean Rabier

Musik: Pierre Jansen

Darsteller: Stéphane Audran (Gattin von
Chabrol), Michel Bouquet, Francois Pé-
rier

Verleih: Vita Films, Genf

Im Pariser Appartement ihrer Freundin
Gina Maillardie empfangt Laura Tellier ih-
ren Geliebten Charles Masson zum nach-
mittaglichen Schaferstindchen; beim sa-
do-masochistischen Spiel muss er ihr die
Héande um den schlanken Hals iegen und
driickt dann etwas zu stark zu. Laura
stirbt, und Charles spiilt in der nahegele-
genen Bar schnell zwei Whisky hinunter,
so dass er sich Ubergeben muss. Dann
trifft er seinen langjahrigen Freund und
lasst sich in dessen Wagen in den Vorort
fahren, wo sie beide wohnen. Charles
Masson (Michel Bouquet) ist Inhaber ei-
ner Werbeagentur, verheiratet, zwei Kin-
der; er hat sich vom Freund, Francois Tel-
lier (Francois Périer), Architekt, ebenfalls
verheiratet, ohne Kinder, ein avantgardi-
stisch eingerichtetes Haus bauen lassen,
«um nicht zu verspiesseny.

Beim kurzen Zwischenhalt im Bistro er-
reicht Francois ein Anruf von Gina, seiner
Frau sei etwas zugestossen; also fahrt er
wieder nach Paris zurlick. Charles geht zu
Fuss nach Hause, wo Hélene (Stéphane
Audran) mit den Kindern eine Schokola-
dentorte backt. Man bemerkt hier seine
Abgespanntheit und Ermidung, und er
erzahlt von dem Unglick, das wahr-
scheinlich der Frau des Freundes zuge-
stossen sei. Es wird beschlossen, den auf-
klarenden Anruf des Freundes abzuwar-
ten. Unterdessen erfahrt Francois in Gi-
nas Appartement in Paris von der Polizei,
dass seine Frau Laura, Antiquitatenhand-
lerin, von ihrem Geliebten erwirgt wor-
den sei. Die Nachricht trifft ihn unvorbe-
reitet, aber er sucht sie mit Fassung zu tra-
gen und teilt der Polizei nichts mit von
seiner lberraschenden Begegnung mit
Charles in der nahegelegenen Bar; er
mochte seinen briderlichen Freund raus-
halten und ihm die lastigen Nachfor-
schungen der Polizei ersparen. Daran halt
er sich auch spéter noch, als ihm Gina be-
richtet, dieser Freund miisse der Geliebte
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Lauras gewesen sein, weil sie die beiden
einmal zusammen aus ihrer Wohnung ha-
be kommen sehen.

So geht die Beerdigung voriiber, und
weitere Wochen verfliessen, ohne dass
die Polizei einen brauchbaren Hinweis
findet. Bis Charles nach dem kleinburger-
lich-familigren Weihnachtsfest einen
Nervenzusammenbruch erleidet. Die sehr
verstandnisinnige und liebevolle Héléne
schlagt einen kleinen Urlaub am Meer
vor, ohne Kinder. Beim Marsch in den
Dinen gesteht Charles seine Tat: Er
kann es nicht mehr allein tragen, das be-
lastende Verhaltnis mit Laura, die sado-
masochistischen Vergewaltigungswin-
sche, die ihn anzogen und doch so tief
quélten, dass er an jenem letzten Nach-
mittag eben zu stark zudriickte. Doch
auch dieses erste Gestandnis kann Char-
les nicht ernsthaft entlasten; er sieht sich
genotigt, bei nachster Gelegenheit auch
seinen Freund einzuweihen: «Je veux
que tu sais que c’est moi qui ai tué Lau-
raly

Francois hat von dem verhangnisvollen
Verhéltnis nichts geahnt, und er wiinscht
auch jetzt nicht, dass seine Frau in die
bisher beschaulich ungetribte Manner-
freundschaft einbricht; es gebe da auch
nichts zu verzeihen, denn fir ihn sei dies
alles gar nicht geschehen. Charles sollte
es auch vergessen, da ja die Polizei kei-
nen einzigen Anhaltspunkt gefunden ha-
be. Dieser kampft nun mit sich, um dem
allseitigen Wunsch, doch ja einen Skan-
dal zu vermeiden, zu entsprechen und
wieder Ruhe zu finden; schlafen kann er
aber nur mit Tropfen. Schliesslich
wiinscht er doch seine Verurteilung her-
bei, weil er jetzt iberzeugt sei, dass er da-
mals Lauras Tod bei vollem Bewusstsein
gewollt, sie also ermordet habe. Trotz des
Skandals fur seine Familie und seine
Mutter fasst er den Entschluss, die «Ge-
rechtigkeit» herauszufordern und sich zu
stellen. Zu mitternachtlicher Stunde er-
offnet er dies Héléne und erwartet von ihr,
dass sie seinen Entschluss billige und ihm
nun sein Schlafmittel hole. Maoglicher-
weise hat er sich den Sihnetod ge-
wiinscht, ebensosehr wie Laura sich viel-
leicht den ihren gewinscht haben mag;
jedenfalls hat er die Uberdosis Schlafmit-
tel aus der Hand seiner Frau ruhig ausge-
trunken und ist verschieden. Diagnose:
Selbstmord.

Als Betrachter dieses psychologisch-so-
zialkritischen Kriminalstucks ist mir die ei-
ne Erfahrung besonders wichtig gewor-
den: dass Charles’ Subjektivitat trotz der
illusionaren Objektivitat des Mediums als
undurchdringbar erkannt wird. Die ver-
meintliche Objektivitat der filmischen
Darstellung dieses Falles beruht auf der
Perfektionierung des technischen Appa-
rates durch den Regisseur Claude Cha-
brol (vergleiche dazu die Kritik zu seinem
letzten Film in ZOOM 4/1972); die kuhl
ausgewogenen Farben, Dekors und Mu-
sikstiickelergdnzen die prazise, zurtickhal-
tende Schauspielerfihrung und die kalt
berechnete, oft verzogernd langatmige
Montage, und dies alles schafft eine fast
grausame Atmosphare der unbeteiligten
Beobachtung seiner sterbenden Figuren.
Charles’ sich wandelnder Bericht vom
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Tode Lauras kann so eben nicht mehr ob-
jektiv beurteilt werden; vielleicht muss er
sich diesen Mordfall schaffen und da-
durch seine Schuld so sehr steigern, dass
er nur mehr im Tod von Laura frei wird.
Der Betrachter behalt ja nur in Erinne-
rung, dass das Ungliick geschah, als Lau-
ra ihren Geliebten zum geféahrlichen Spiel
aufforderte; die bewegten Gefuhle Char-
les’ bei diesem Spiel und im Augenblick
des Zudrlickens bleiben so lange verbor-
gen, bis er sie aus seiner ganz subjektiven
Sicht schildert — zunachst mit der Ab-
sicht, sich zu rechtfertigen, spater, um
sich zu belasten, da alle seine Rechtferti-
gung annehmen. Je deutlicher ihm erst
Héléne und dann Frangois zu verstehen
geben, dass ihm nichts anzulasten ist, um
so starker verlangt Charles nach Bestra-
fung. Wie weit darf man da seiner Dar-
stellung noch trauen, oder wie weit sollte
man auch seinem Strafwunsch entspre-
chen? Die illusionare Objektivitat der fil-
mischen Darstellung fihrt sich so selbst
ad absurdum, je zweideutiger Charles’
Subjektivitat zutage tritt.

Chabrol versucht damit meines Erachtens
gerade von dem privaten Fall dieser bei-
den Familien im Untergang weg zu einem
umfassenden gesellschaftlichen Problem
zu flihren: Er mochte uns die Unbewusst-
heit und teilnahmslose Grausamkeit der
zwischenmenschlichen Beziehungen in
unserem Gesellschaftssystem erfahrbar
machen. Die Unbewusstheit und Grau-
samkeit besteht darin, dass Leiden und
Qualen, aber auch Schuldgefiihle und
Konflikte in unserer Gesellschaft ver-
drangt werden und geheim bleiben mis-
sen. Jeder will seine Ruhe und Ordnung,
also darf, was hinter der gemutlichen Fas-
sade sich verbirgt — die Angst vor der Ver-
spiessung! —, nicht zum Vorschein kom-
men. So sieht sich jeder bloss genotigt,
der Erhaltung des Bestehenden zu die-
nen, sich darum allein zu sorgen und je-
den moglichen Skandal tunlichst zu ver-
meiden; keiner kann mehr zur Verantwor-
tung fiir den anderen und fiir die gemein-
same Gestaltung der sich wandelnden
Gegenwart auf eine unbekannte Zukunft
hin angehalten werden. Wo aber eine Ge-
sellschaft nur mehr das Erhalten und Be-
wahren des einmal Erlangten fordert, wird
der Lebensprozess unterbunden, und der
Tod kann sich breitmachen; gegen ihn
wird nicht mehr protestiert.

Im Film bricht nur ein einziger aus diesem
System aus: Der alte Kassier in Charles’
Werbeagentur entwendet die Kasse und
tirmt mit einem hiibschen jungen Mad-
chen, seiner zweiten Jugend. Bald wird er
aber gestellt und gefasst, weil er nicht den
ganzen Mut aufbrachte, gleich ausser
Landes zu fliehen! Also gewahrt nur der
totale Aufbruch noch eine Chance, den
Tod zu Gberwinden.

Vorerst stirbt jedoch alles in Halbheiten:
Die Existenz beruht auf halben Ligen,
halber Liebe und unvollendbaren Ver-
drangungen, man vegetiert in Morbiditat
und opfert sich dem Bewahrungsfetisch.
Es verbreitet sich eine Atmosphare der
sterilen Immobilitat und Aktionslosigkeit,
bis hinein in den verdunkelten Kinosaal;
auf der Leinwand lasst sich Charles von
den Frauen herumschubsen, besonders

von Héléne, die jedoch bloss Bewah-
rungsaktivitaten dirigiert, wie das Weih-
nachtsfest oder den kleinen Urlaub am
Meer, und schliesslich den « Selbstmord »
mit einer Uberdosis Schlafmittel. Wer
mag aus diesem Todesschlaf, «juste
avant la nuit», also bei Nachteinbruch,
noch erwachen?

Vielleicht lasst sich das Problem zur
Schuldfrage hin verdichten und die L6-
sung von da her suchen: Es gilt die gesell-
schaftliche Maxime «Schuld ist unteil-
bar!», die Chabrol in Film umsetzt und
mit der folgerichtigen Konsequenz er-
ganzt « Schuld ist zu verdrangen !y, weil
einer allein sie nicht tragen kann. Dage-
gen liesse sich nun aus einem neuen Ver-
standnis der christlichen Vergebungsleh-
re postulieren: «Schuld ist teilbar und
folglich mitzuteilen!» Traditionellerweise
wird aber Vergebung bei der christlichen
Beichte — sie kann nach evangelischem
Verstandnis gegentliber einem jeden Mit-
menschen erfolgen! — durch die Absolu-
tion zugesprochen, was dem ursprungli-
chen Sinn der Beichte widerspricht, in-
dem ja die Schuld nun nicht geteilt, son-
dern aufgehoben wird. Wahrscheinlich
wiurde die Lésung in einer gemeinsamen
Sthne von Charles, Hélene und Francois
liegen. Urs Etter

La maison sous
les arbres

(The House under the Trees | Das Haus
unter den Baumen)

Produktion: Frankreich, 1971

Regie: René Clément

Buch: Sidney Buchman und Eleanor
Perry

Musik: Gilbert Bécaud

Darsteller: Faye Dunaway, Frank Langel-
la, Barbara Perkins, Karen Blanguernon,
Raymond Gerome, Maurice Ronet
Verleih: Distributeur de Films, Genf

Vor 20 Jahren hat René Clément, noch
unter dem nachhallenden Eindruck des
Zweiten Weltkrieges und mitten im soge-
nannten kalten Krieg, «Jeux inter-
dits», die Tragddie von den Kindern, die
das Toten und Beerdigen lernen, ge-
schaffen. Gerade das Kinderpaar bildet
die Bricke zum neusten Werk des glei-
chen Regisseurs. Das Motiv der bedroh-
ten Kindheit ist auch in «The House under
the Trees» wieder da. Statt Krieg steht die
rucksichtslose  Wirtschaftsmaschinerie,
statt Verwaisung steht Entfliihrung und
statt kleiner Tierleichen liegt eine in Not-
wehr erschossene Baby-Sitterin — in
Wirklichkeit gehorte sie dem Spionage-
ring an — quer in der Leinwand.

Die Beziehungspunkte zum gefeierten
Meisterwerk «Jeux interdits» sind also
da. Wer daraus ableitet, der neue Film
musse ein besonders typischer René
Clément sein, irrt sich nicht, auch wenn
die Handlung als solche recht oberflach-
lich, recht billig — sie konnte einem Kri-
miheftchen entstammen — zu sein
scheint. Ein amerikanischer Mathemati-



ker lebt mit seiner Frau und seinen zwei
Kindern seit zwei Jahren in Paris. Eine
machtige Wirtschaftsgruppe will seine
ausserordentlichen Fahigkeiten flr ihre
Industriespionage ausnlitzen und lasst
den Rechenmeister auch an der Seine
nicht in Ruhe. Die Frau wird immer mehr
von Bewusstseinsabsenzen geplagt, ein
schweres psychisches Leiden scheint von
ihr Besitz zu ergreifen. Die Weigerung des
Mannes, den Spionageauftrag anzuneh-
men, treibt seine Peiniger zum Ausser-
sten, zur Kindsentfihrung. Der Zufall will
es, dass dem kleineren der beiden Kinder
eine Pistole in die Hande kommt, mit der
er die Entflhrerin erschiesst. Der Spiona-
gering fliegt auf, die Kinder werden ge-
funden. Mit einer Kinderzeichnung des
«Hauses unter den Baumeny, in dem die
Kleinen eingesperrt waren, geht der Film
zu Ende.

Die Musik stammt von Gilbert Bécaud
und wirzt gehorig mit Stimmung. Somit
ware alles da zu einem durchschnittlichen
Kriminalfiim mit Happy-end. René
Clément, Faye Dunaway und Frank Lan-
gélla sorgten jedoch dafir, dass statt des-
sen eine feine psychologische Studie ent-
stand, die nur zuféllig in die Form eines
Kriminalfilms gerahmt wurde. Einer lan-
gen Fahrt auf einem Frachtkahn durch
Schleusen und Tunnel, unter Brucken
hindurch und an weitem Land vorbei
durch Nebel und Nacht, gleicht die ganze
Geschichte, und der Regisseur hat eine
solche Nebelfahrt gleichnishaft als Einlei-
tung vorweggenommen. Zwei Menschen
leben sich auseinander, weil sie nicht
mehr alles gemeinsam tragen konnen. Die
Forderung des Spionagerings lastet
schwer auf dem einen, die seelische Er-
krankung schwer auf dem andern Partner.
Dazwischen bilden die Kinder einen letz-
ten gemeinsamen Beriihrungspunkt.
Grossartig meistert Faye Dunaway
schauspielerisch das Problem, eine gei-
stige Veranderung, eine Erkrankung dar-
zustellen: Welch eine Angst legt sich tber
diesen Menschen, eine Angst vor sich
selbst! Dabei wird alles so transparent
gezeichnet, dass der Zuschauer die Zu-
sammenhange erkennt, wenn sich her-
ausstellt, dass die junge Frau von ihrer
Freundin im gleichen Haus in die Krank-
heit hineingezwungen worden ist: Opfer
einer negativen Psychotherapie. Einige
Szenen pragen sich besonders ein, so die
Suche nach den Kindern, die Nacht im
Gefangnis (als Mutter des Kindsmor‘des
verdachtigt), dann die Gewissheit, nicht
verriickt zu sein, und die Entlarvung der
schuldigen Freundin. Die sensible
Schauspielerin hat aus einer vielleicht
durchschnittlichen Rolle eine lebendig
bleibende Figur gestaltet, eine Clément-
Figur allerdings.

Dies ist das andere: René Clément ver-~

steht es, Kinder und Erwachsene, Darstel-
ler und Zuschauer zu fihren, er versteht
filmisch zu erzahlen. Dass er sich dabei
eher bewahrter als experimenteller Mittel
bedient, ist von zweitrangiger Bedeu-
tung; denn in der Erzahlung geht es um
den Menschen und immer wieder um den
Menschen. |hn sichtbar zu machen, sei es
als Kind, sei es als Mutter und Vater, ist
ihm auch hier wieder auf ergreifende

In «La maison sous les arbres» von
René Clément schildert Faye Dunaway
bedriickend die krankhafte geistige
Veranderung einer Frau

Weise gelungen. Angste und Freuden,
Note und Erlésungen, Streit und Versoh-
nung, Leben und Tod machen das gerin-
ge Anspriche stellende kriminelle Gerust
des Films vergessen. Fred Zaugg

Nicholas and
Alexandra

(Nikolaus und Alexandra)

Produktion: USA, 1971

Regie: Franklin J. Schaffner

Drehbuch: James Goldmann nach dem
Roman von Robert K. Massie

Kamera: Freddie Young

Musik: Richard Rodney Bennett
Darsteller: Janet Sizmann (Zarin), Michel
Jayston (Zar), Roderic Noble (Alexej, Za-
rewitsch), Tom Baker (Rasputin), Eric
Porter (Ministerprasident Stolypin), Lau-
rence Olivier (Ministerprasident Witte),
Michel Bryant (Lenin), Brian Cox (Trotz-
ki), John McEnery (Kerenski)

Verleih: Vita-Films, Genf

Den amerikanischen Produzenten Sam
Spiegel hatten immer schon episch-breite
Themen herausgefordert: Erst « Die Briik-
ke am Kwai» und spater « Lawrence von
Arabien» hatten Millionen von Zuschau-
ern vor die Breitleinwand gelockt und
beeindruckt. Jetzt hat er mit « Nikolaus
und Alexandra» den Untergang des Hau-
ses Romanow gestaltet; eine Grosspro-
duktion im wahrsten Sinn des Wortes. An
den Massenerfolg von «Dr.Schiwago»
anknipfend, entstand nach dreijahriger

Vorbereitungszeit und nach einjahriger
Dreharbeit unter der Regie von Franklin
J.Schaffner sein neues Bild-Epos russi-
scher Vergangenheit in millionenschwe-
rer Nachzeichnung, vergleichbar mit dem
Schmuck, den die Zarin um den Hals ge-
tragen hatte. Vielleicht nicht mehr ganz so
echt wie damals, aber dafir um so mehr
das Auge wahrend dreier Stunden mit er-
lesenen Farbnuancen berauschend, un-
termalt von symboltrachtiger Musik, von
keinem geringeren Orchester als dem
New Philharmonia Orchestra London
dargeboten.

Einem gewaltigen Fresko gleich, auf opti-
sche Wirkung bedacht, erzahlt der Film
nach dem Roman von Robert K. Massie
die letzten 14 Jahre der Zarendynastie,
beginnend mit der Geburt des Thronfol-
gers Alexej am 30.Juli 1904, endend mit
der Erschiessung der Zarenfamilie am
16.Juli 1918: nach dreihundertjahriger
Herrschaft sank das Haus Romanow ins
Grab, nicht unschuldig. Der Fall des zari-
stischen Russland, die Wirrnisse, die in
jener Zeit Uber das Riesenreich hereinbra-
chen, bilden den gewaltigen Rahmen ei-
ner noch gewaltigeren Familiengeschich-
te. Das Schicksal, die Liebe des letzten
Zarenpaares setzen die Akzente. Sein Ge-
schick zahlt und wird erzahlt. Die politi-
schen, wirtschaftlichen und kriegerischen
Sturme, die Uber die weiten Ebenen des
Landes fegten, brechen an den Palast-
wanden des Zarenhofes ab. Was in die-
sem Schaufilm zahlt, sind nicht die feinen
Zwischenstufen des politischen Macht-
mechanismus des damaligen Russland,
sondern die Privatsphare der Grossen.
Wohl werden die bedeutsamsten histori-
schen Ereignisse in den Film einbezogen,
aber sie erscheinen nie als unbekannte,
wirklich tragende Grosse, sondern immer
nur personifiziert in einem Trager: Lenin,
Trotzki, der junge Stalin, Kerenski, die
Creme des diplomatischen Korps in
St. Petersburg. Sie alle haben ihre wohl-
berechneten Auftritte, mit Schachfiguren
vergleichbar. Einer nach dem andern
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Niedergang des Hauses Romanow als
pompose Bildorgie: Franklin J. Schaffner
hat mit «Nicholas and Alexandra» ein
zumindest vom Bild her monumentales
Werk geschaffen

macht seinen Zug auf diesem pompdsen,
marmornen Feld, bis das kaiserliche Spiel
durchgespielt ist, wobei — das gilt es fest-
zuhalten — jede Figur hervorragend be-
setzt und charakterisiert ist. Jede Pose ist
perfekt, manchmal allzu perfekt. Esist, als
ob behaglich und gentsslich die alten ko-
lorierten Seiten eines Photoalbums durch-
blattert wurden.

Doch im Mittelpunkt des aufwendigen
Spiels, das streckenweise die Dramatik
einer Ausstattungsoper erreicht, steht das
private Leben der Zarenfamilie. Von dort
her ist der Film aufgebaut und sind die Er-
eignisse zu werten; durch und durch hi-
storisierender Roman mit Seele. Da ist
nun tatsachlich eine Trane der Kaiserin
wichtiger als der Aufstand der Fabrikar-
beiter von St. Petersburg. Hier haben alle
kleinen Sorgen, grossen Note und Freu-
den ihren Platz, bis hin zum gehauchten
«Nicky, I love you» der Zarin und zum
teuflischen Treiben des Damonen Raspu-
tin. Was zu Lebzeiten des Paares nur Hof-
klatsch in den alten Korridoren der Pala-
ste war, wird nun o6ffentlich ausgearbei-
tet, immer erhaben, nie in die Gosse gezo-
gen, fur eine Nachwelt, die stets fir die
Schicksalsschlage gekronter Haupter
empfanglich war.

Dieses Werk von Sam Spiegel gehorchtin
der Art der Prasentation des Stoffes pri-
mar den spezifischen Gesetzen des Mo-
numentalfilms: Vordergriindig, breit an-
gelegt und zugleich jedes Detail scharf
ausmalend, rollt das Geschehen vor den
Augen des Zuschauers ab. Der Untergang
des Hauses Romanow wird auf einem Lu-
xustablett serviert. Doch trotz des Zwie-
spaltes, den solche Filme hinterlassen,
Kennt « Nikolaus und Alexandra» Stellen,
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die das Werk (ber den gewohnlichen
Monumentalfilm hinausheben. Dem Re-
gisseur sind zeitweilig Bilder von packen-
der Wucht, von erlesener optischer
Schonheit und asthetischer Wehmut ge-
lungen, die weit Uber dem stehen, was
andere Filme solchen Ausmasses diesbe-
zuglich aufzuweisen haben. Zum Be-
sten des Filmes jedoch sind die beiden
Hauptfiguren, das Kaiserpaar, zu zahlen.
Als Filmschauspieler unbekannt — die
Stars sind in Nebenrollen zu sehen —
bringen sie hohe Schauspielkunst, die
Bewunderung abringt Walter Luthi

Stella da Falla

Produktion: Schweiz, 1971

Buch: Reto Andrea Savoldelli, Jaques
Sandoz

Kamera: Jaques Sandoz

Darsteller: Reto Andrea Savoldelli
Verleih: Stella da Falla und Filmpool

Der Film wirkte an den Solothurner Film-
tagen auf viele frustrierend. Das Deutsch-
schweizer Fernsehen und das Eidgenos-
sische Departement des Innern hatten
dem Solothurner Filmer Savoldelli, der
seit «Lydia» in aufgeschlossenen Kreisen
als filmischer Geheimtip galt, einen
«grossen» Film ermoglicht, einen mehr
als einstindigen Farb-Spielfilm; Jaques
Sandoz aus Neuenburg, bisher mittel-
klassiger Filmer aus der Romandie, hatte
sich an der Kamera niitzlich gemacht. Das
solothurnische Fussvolk spendete bei der
«Heimspiel»-Vorfihrung Unterstiitzung
im voraus..., und dann gab es doch lange
Gesichter: so hatte man sich diesen Film
doch nicht vorstellen mogen; die erste
Halfte, die ging ja noch hin, aber dann...,

zu lang sei er, zuwenig ausgefeilt, zu dif-
fus und unbestimmt..., eine Zumutung,
eine Spielerei, narzisstische Selbstbespie-
gelung eines Pseudogenies, das sich sel-
ber Giberschatzt... Die Ablehnung in der
offiziellen Kritik war tberwiegend. Und
sie kam — so Wortfuhrer Jaques Sandoz —
dem Filmteam nicht unerwartet: «Filmkri-
tiker sind Leute, die in der Gesellschaft
sehr stark etabliert sind. Solche Leute
konnen auf einen Film gar nicht anders
reagieren als negativ, wenn dieser Film
einen ,Trip’ beschreibt, der aus dieser
Gesellschaft hinausfiihrt!y

Die «Reise» vollzieht sich in den Landern
Schweiz, Italien, Deutschland, Holland,
Grossbritannien, Irland, Belgien und
Frankreich. Es ist eine «Lebensreise» auf
der Suche nach eigener Personlichkeit, es
ist eine — reichlich verdiinnte, will dem
«Kritiker» scheinen — Fabel vom Welt-
kind, das sich auf den Weg macht, sein ei-
genes Leben zu finden. In waldigem
Dunkel beginnt diese Reise, fihrt zu den
Menschen, in die Wirrnis der Zivilisation,
aus dieser wieder hinaus dank der Medi-
tation, und in einen Zustand gliickseliger
Erkenntnis, des Aufgehobenseins, der
Entriickung jenseits von Leben und Tod.
Der Film ist als «psychedelischer Mar-
chenfilm» angekiindigt, und so ahnlich
wirkt er denn auch. Er entzieht sich den
gebrauchlichen Kriterien, man muss ihn
«erfihlen» konnen, sonst darf man nicht
mitreden..., das heisst: dirfen tate man
schon, aber es niitzt nichts.

«Stella da Fallay ist bei der Schweizer
Presse ein wenig durchgefallen. Aber der
Film kommt dort, wo er soll, dennoch an.
Die Festivals von Berlin, Mannheim und
Cannes hatten ein Interesse bekundet.
Die Vereinigten Staaten, Grossbritannien
und Deutschland warten auf den Streifen.
Sandoz: «Der Film ist ja nicht aus-
schliesslich fur die Schweiz gemacht,
sondern fur junge Menschen uberall auf
der Welt; fiir eine Gruppe, die man bisher
nur fir eine Minderheit gehalten hat. Aber
diese Minderheit nimmt standig zu, und
wenn es heute vielleicht 10% sind, so ist
das eigentlich sehr viell» Und diese jun-
gen Menschen wirden sich in diesem
Film identifizieren konnen, fur sie stellt
«Stella da Fallay ein Prototyp dar: «Wir
wollen alle einen Bewusstseinszustand
erreichen, wo wirim Frieden, in,Love and
Peace’ leben konnen.y

Diesen Bewusstseinszustand hilftim Film
ein «Guruy (der von der Dunkelheit ins
Licht fuhrt) vermitteln, ein Mini-Guru
allerdings, der 14jahrige Inder «Mahara-
ji (=der beliebte Konig), mit dem die
Equipe just in dem Augenblick zusam-
mentraf, da der Produktion der anfang-
liche Schwung verlorenging. Die Lehre
des Guru Mahara-ji bedeutete fir den
Film (und fur die daran beteiligten
Realisatoren) die komplette Wende «Er
hat uns eine Erkenntnis vermittelt, welche
die Antwort auf alle unsere Fragen dar-
stellt, und zwar eine praktische Erkennt-
nis dariiber, wie man sein ,Inneres Selbst’
erkennen konne. Das ist das Ende unse-
res Filmes: man kann ,Wahrheit" durch
Guru Mahara-ji erreichen. Das wollen wir
mit diesem Film auch weitersagen, dass
fir uns die Antwort auf die Frage nach der



Wahrheit in diesem jungen Guru zu fin-
den ist, und zwar praktisch und direkt,
nicht auf dem Umweg Uber irgendeine
abstrakte Theorie.» Jaques Sandoz, einst
Nachwuchsfilmer mit leicht bitterem, ge-
sellschaftskritischem Unterton, ist zum
Mahara-ji-Propheten geworden: «Wir
sind daran, eine neue Welt zu schaffen,
und zwar jetzt, auf der Basis des Men-
schen. Unsere alte Welt liegt im Todes-
kampf. Wir haben in den westlichen Lan-
dern einen hohen Lebensstandard er-
reicht — aber: haben wir das ,Leben’ ge-
funden? Wir sind unruhig, konsumieren
Schlaftabletten, Drogen, Alkohol, Sex...,
aber wir haben keine innere Ruhe mehr!»
Schon ist Sandoz unter Mahara-jis Fih-
rung zwei Monate in Indien gewesen und
hat dort einen Einfuhrungsfilm in die neue
Lehre gedreht, fir das Fernsehen. Im
Sommer sollen Filme entstehen tber die
Reinkarnation, die Seelenwanderung,
Uber traditionelle Tanze, wie sie von
westlichen Gruppen libernommen wer-
den («Rainbow-Gypsies»); denn die
«Arbeit fiur Guru Mahara-ji» hat eben erst
begonnen, «seit wir in das Wassermann-
Zeitalter eingetreten sindy». Die Arbeit ge-
he rasch voran, die Stella-da-Falla-Grup-
pe ist dabei, in der Ostschweiz ein euro-
paisches Informationszentrum fiir Guru
Mahara-ji zu schaffen, das Uber dessen
Lehre Auskunft gibt..., und Jaques San-
doz (so der feste Wille) wird in diesem
neuen Imperium als « Film-Minister» am-
tieren; mit seiner Missions- und Informa-
tionsaufgabe hat er seit seiner Begeg-
nung mit dem Guru, seit der eigentlichen
Arbeit am Film «Stella da Falla», schon
begonnen.

Man muss dies alles einfach zur Kenntnis
nehmen und sich darauf den Film noch
einmal anschauen. Formale Einwénde
und Vorbehalte werden eigentlich neben-
sachlich, wenn man diesen Optimismus,
diese freudige Bejahung einer moglichen
Zukunft bedenkt. Gliickseliges Hoffen auf

Glickseliges Hoffen auf eine Utopie oder
weltfremdes Sektierertum als Reaktion
auf eine sich radikalisierende Umwelt ?
Reto Andrea Savoldelli als Darsteller
und Regisseur in «Stella da Falla»
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eine Utopie? Narrische Verblendung mit
modischem Trend? Weltfremdes Sektie-
rertum als Reaktion auf unsere sich immer
mehr radikalisierende Umwelt? Wer
mochte diese Fragen beantworten?
Heinrich von Grlnigen

Liebe ist nur ein Wort

Produktion: Deutschland, 1971

Regie: Alfred Vohrer

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

Kamera: Charly Steinberger

Musik: Erich Ferstl

Darsteller: Judy Winter (Verena Angen-
fort), Malte Thorsten (Oliver Manns-
feld) Herbert Fleischmann (Manfred
Angenfort), Friedrich Simers (Dr. Florian),
Donata Hoffer (Geraldine Reber), Joey
Schoenfelder (Hansi)

Verleih: Rex Film, Zurich

Johannes Mario Simmel verkorpert jenen
Schriftstellertyp, der es ausgezeichnet
versteht, sich den literarischen Modestro-
mungen anzupassen. Verstandlich, dass
sich die darniederliegende deutsche Film-
industrie der Stoffe annahm und im Zuge
der « weichen Welle» mit Freudeund Tem-
po daran ging, Simmelsche Neoromantik
flr ihre Kassen auszuwerten. Konnte man
«Und Jimmygingzum Regenbogen»noch
das Niveau eines durchschnittlichendeut-
schenUnterhaltungsfilms neuerer Pragung
attestieren, fiel« Liebeistnurein Wort» dem
Kommerzdenken zum Opfer. Man wollte
das positive Echo auf den erstgenannten
Film ausnutzen und innert kiirzester Zeit
nachdoppeln. Was dabei herauskam:
ibelste Kolportage, ein mit billigsten Mit-
teln und ohne jedes filmische Feingefihl
heruntergekurbeltes Seelenschmerz-Pro-
dukt voll klebriger Sentimentalitat und
Retortenerotik.

Das Grundmuster der Handlung ist beilei-
be nicht neu. Der Abiturient Oliver Mans-
feld, der aus Trotz gegen seinen skrupel-

losen Vater die Schulzeit vertrodelt hat
und nun endlich vor dem Abschluss steht,
verliebt sich in die frustrierte Gattin eines
Bankiers, der mit Papa Mansfeld ge-
schaftlich liiert ist. Aber das Verhaltnis
scheitert an den Realitdten; Intrigen und
Erpressung treiben den blondgelockten
Jungmann in den Selbstmord — es darf
ausgiebig geweint werden. Man hatte die
Vorlage aller Mangel zum Trotz gewiss als
relativ anspruchsvolles Psycho- oder So-
ziogramm verfilmen kénnen, beschrankte
sich aber darauf, mit einer die schleimige
Penetranz des Produkts noch deutlicher
spurbar machenden Bildsprache voller
modernistischer Matzchen und einer lan-
gen Reihe von Klischees die larmoyante
Geschichte im Stil jener schwiilstigen
Romane zu erzahlen, wie sie in der deut-
schen Regenbogenpresse zu Dutzenden
anzutreffen sind. Mit Weichzeichner und
wild geschwenkter Handkamera wird
einmal mehr die Unschuld der reinen Lie-
be dem ach so bosen, verdorbenen Den-
ken der spatkapitalistischen Erwachse-
nenwelt gegenlibergestellt und ausgiebig
geschwelgt: in Gefuhl, gepflegten Dekors
und Pseudomoral. Nichts ist in diesem
Film ernst zu nehmen. Was in den Augen
Alfred Vohrers wohl eine kritische Aus-
einandersetzung mit der Divergenz von
personlichem Glicksanspruch und ge-
sellschaftlichen Tabus sein sollte, ent-
puppt sich bald als billigste Schmiere, de-
ren Niveau(losigkeit) auch die grossten-
teils miserablen schauspielerischen Lei-
stungen durchaus entsprechen.

Trotzdem versucht die Verleihfirma mit im
Kino aufgelegten Waschzetteln dem Pu-
blikum kiinstlerische Brillanz zu suggerie-
ren; so wird beispielsweise ein kleiner
Rotzjunge hochtrabend zur «Jago-Fi-
gur» emporstilisiert und was der schonen
Dinge mehr sind. Wen kann es da noch
erstaunen, dass anspruchsvolle Werke in
leeren Salen gezeigt und nach kurzer
Laufzeit wieder abgesetzt werden? Mit
« Liebe ist nur ein Wort» und ahnlich ge-
lagerten Produktionen (Simmels «Der
Stoff, aus dem die Trdanen sind » ist bereits
in Arbeit..., hoffentlich ist er so tranenge-
schwangert nicht!) werden die Zuschau-
er zur Dummbheit erzogen und bald einmal
nicht mehr in der Lage sein, anspruchs-
vollere Kost zu verdauen. Armes Kino —
aber Hauptsache, die Kassen klingeln,
oder!? Balts Livio
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Solschenizyn-Film in der Schweiz im
Verleih

Entgegen den Angaben in ZOOM
Nr.5/1972, S.4, ist der Film nach Alexan-
der Solschenizyns « Ein Tag im Leben des
Iwan Denissowitschy in der Schweiz im
Verleih. Er gehort zur Staffel 1971/72 der
Monopol-Films AG Zirich und ist bereits
angelaufen. Der Film von Casper Wrede
ist —wie wir in der letzten Nummer mitge-
teilt haben — in Finnland aus politischen
Grunden verboten worden,
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