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FILM
KRITIK

Dodes’ka-den

Produktion: Japan, 1970

Regie: Akira Kurosawa

Buch: A. Kurosawa, Hideo Oguni, Shino-
bu Hashimoto

Kamera: Yasumichi Fukuzawa, Takao
Saito

Musik: Toru Takemitsu

Darsteller: Yoshitaka Zushi, Akemi
Negishi, Shinusuke Minami, Atsushi
Watanabe, Tatsuo Matsumura
Verleih: Columbus Film, Zirich

Erfreulicherweise hat auch ein neuer Film
des durch « Rashomon» und « Die sieben
Samurai» im Westen bekanntgeworde-
nen japanischen Regisseurs Akira Kuro-
sawa den Weg in unsere Kinos gefun-
den, denn « Dodes'ka-den» ist ein Werk,
das sich des friheren Schaffens des japa-
nischen Meisters wiirdig erweist. Der Ti-
tel des Films bezeichnet ein lautmaleri-
sches Wort, das ein junger, geistesgestor-
ter Mann unablassig von sich gibt, wenn
er Tram spielt. Als Fihrer eines imagina-
ren Tramzuges fahrt er taglich durch
Schuttablagerungen zu einer mit ein paar
armseligen Hutten bestiickten Slumsied-
lung. Wir begegnen dem «Tramidioteny,
wie ihn die Kinder spottisch rufen, des 6f-
tern wahrend des Films. Er hat die Bedeu-
tung eines Leitmotivs, und sein Erschei-
nen zu Beginn und am Ende setzt zudem
den Rahmen fir das ganze Werk. Der
Idiot stellt einerseits den Bezug her zwi-
schen der Aussenwelt und dem Slumbe-
zirk, von dem der Film erzahlt, andrer-
seits deutet er das Motiv der Imagi-
nation, der Traumwelt an, das fir diese
Menschen am Rande der Gesellschaft
so wichtig wird.

Anhand verschiedener Episoden zeichnet
Kurosawa das Leben der Slumbewohner,
das als Abbild einer menschlichen Ge-
meinschaft zu einem weittragenden Sym-
bol wird. Er stellt die Menschen nicht in
erster Linie als sozialbedingte Typen dar,
sondern sieht sie in ihrer individuellen,
menschlichen Existenz und gelangt so
auch innerhalb des geschlossenen Krei-
ses des Elendsviertels zu ausserst diffe-
renzierten Beschreibungen.

Die sieben Episoden, die abwechslungs-
weise erzahlt und von einem « Chor» von
Waschfrauen kommentiert werden, um-
kreisen die Themen Armut und menschli-
che Wirde. Der Konflikt zwischen den
materiellen Noten und den Anspriichen
des Lebens, zwischen dem, was dem
Menschen unwiirdig und dem, was ihm
wurdig ist, bewirkt bei Kurosawas Gestal-
ten ganz unterschiedliche Verhaltenswei-
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sen. Der Bettler, der mit seinem Knaben in
einem Autowrack haust, entflieht seiner
armseligen Welt, indem er sich mit fanta-
stischen Traumbildern ein préachtiges
Haus baut. Der weise Goldschmied hin-
gegen braucht keine Traume, er hat sein
Leben in Abgeklartheit eingerichtet. Mit
Ausnahme eines verbitterten Mannes,
dessen Frau ihn betrogen hat und der er
nicht verzeihen kann, sind alle Menschen
in «Dodes’ka-den» zwischen der Welt
des Bettlers und jener des alten Weisen zu
Hause. Die einen neigen eher zur Flucht —
wie die sich jeden Abend betrinkenden
Arbeiter —, die andern — wie der Biirsten-
macher, der nicht weiss, ob alle seine Kin-
der von ihm sind, — eher zur Abgeklart-
heit. Trotz den armseligen Lebensbedin-
gungen gibt es doch fur fast alle Men-
schen Maglichkeiten einer Lebensgestal-
tung, gewisse Formen der Freiheit also.
Dem Einzelnen wird in Kurosawas Film
dieses Stiick Freiheit, diese Lebensbeja-
hung zuteil, wenn er einer Gemeinschaft
oder einem Mitmenschen angehoren
kann, wenn er mitleiden, wenn er verzei-
hen — wenn er lieben kann. Ausge-
schlossen ist da der Verbitterte, der seiner
Frau nicht vergibt und fast schon wie ein
Toter erscheint. Ausgeschlossen scheint
aber auch der Bettler zu sein, der aus
Stolz oder Scheu keine Hilfe annimmt, als
sein Knabe am Sterben ist. Seiner Ausge-
schlossenheit setzt er jedoch seine
Traumwelt entgegen, in der er sich bis
zum Tod seines Kindes noch leidlich ein-
richten kann.
Es geht Kurosawa also nicht um Kritik an
sozialen Verhaltnissen, sondern um Mog-
lichkeiten menschlichen Lebens unter
widrigen Bedingungen. Das individuelle
Leben erlangt seine Wirde durch den
Mitmenschen oder durch die Gemein-
schaft. Traumbilder und Phantasien sind
Zeichen einer Freiheit. Das Bild des Men-
schen, das uns in « Dodes’ka-deny auf so
subtile, verhaltene und schone Art ge-
zeigt wird, hat tber den kleinen japani-
schen Slum am Rande der Zivilisation
hinaus allgemeinmenschliche Gultigkeit.
Kurt Horlacher

Straw Dogs
(Wer Gewallt sat ...)

Produktion: Grossbritannien 1971
Regie: Sam Peckinpah

Buch: Sam Peckinpah/David Z. Good-
man

Kamera: Herbert Smith

Musik: Jerry Fielding

Darsteller: Dustin Hoffman, Susan
George, T.P.McKenna

Verleih: 20th Century Fox, Genf

« Mord beschéftigte das 19.Jahrhundert,
das 20. gibt sich keinen Gedanken dar-
uber hin.
Man liquidiert.»

(Jirg Federspiel in

« Museum des Hasses»)

Betrachtet man das gegenwartige Kino-
angebot und die neuesten Produktionsli-
sten, muss die Radikalisierung der The-
men auffallen; was der Italowestern mit
seiner oft kruden Grausamkeit begonnen
hat, wird heute auch von andern Genres
fortgesetzt: Gewalt in allen ihren Auspra-
gungen — erinnert sei hier nur an Kubricks
Schreckensvision «A Clockwork Oran-
ge», Friedkins « French Connection» und
Siegels «Dirty Harry» — dominiert die
Szene. In die Gruppe dieser Filme gehort
auch Sam Peckinpahs «Straw Dogsy,
der allerdings, im Gegensatz zu den an-
dern vorhin erwahnten Werken, nicht die
Gewalttatigkeit als Stilprinzip verwendet,
sondern recht eigentlich von der Gewalt
als Steigerungsphanomen handelt, sie
und ihre Urspriinge fassbar, durchschau-
bar zu machen und zu analysieren ver-
sucht.

Der junge linksliberale Mathematiker Da-
vid Summer sucht der amerikanischen
Atmosphére zu entfliehen und zieht mit
seiner jungen englischen Frau Amy in de-
ren Heimatdorf in Cornwall. Bald jedoch
merkt er, dass unter der friedlichen Ober-
flache landlicher Idylle der Terror wu-
chert. Einige..von Summer angestellte
Maéanner konzentrieren ihr Interesse auf
Amy, die in ihrer kindhaften Sinnlichkeit
ihre Reize freigiebig zur Schau stellt. Bei-
de Seiten spielen so mit dem Feuer, doch
Summer — streckenweise eine tragikomi-
sche Figur — will den Tatsachen in einer
seltsamen Mischung von lahmender Un-
entschlossenheit und beinahe schon an
Selbstaufgabe grenzender Friedfertigkeit
nicht ins Auge sehen; er ertragt die stan-
dig bosartiger werdenden Provokationen
mit einem dumpfen Gefuhl der Erniedri-
gung, die in der riden Vergewaltigung
Amy’s durch zwei der Burschen ihren HO-
hepunkt findet. Erst als ein fliichtiger Se-
xualmorder vor der wutentbrannten Meu-
tein seinem Hause Schutz sucht, erwacht

Summer. Der angestaute Hass des ver-
hohnten Mannes durchbricht alle morali-
schen Barrieren und lasst den Pazifisten
zum Berserker werden; in einem wahren
Blutrausch totet er die Eindringlinge.
Sam Peckinpah ist einer der eigenwillig-
sten und unbequemsten unter den ameri-
kanischen Regieautoren. Wie kaum ein
anderer Westernregisseur hat er es ver-
standen, in «The Wild Bunch» die typi-
schen Mechanismen der Leidenschaft
und der Gewalt in Parallelen, Verweisun-
gen, Wiederholungen und Rickblenden
bewusst zu machen. Auch in seinem er-
sten Nicht-Western behandelt er sein
liebstes Thema: «lch mochte das Publi-
kum mit der Nase auf die Gewalt in der
Welt stossen. Fir mich sind alle Men-
schen gewalttatig, ich selbst nicht ausge-
schlossen. Wenn man sieht, was in der
Welt vorgeht, wird einem klar, dass wir in
der Evolutionsskala erst einige Stufen
liber dem Affen stehen.»

Mit « Straw Dogs», dem beinahe die Be-
deutung eines personlichen philosophi-
schen Bekenntnisses zukommt, versucht
Peckinpah seine These zu beweisen, wo-
nach die eskalierende Gewalt schliesslich
mit grausamer Konsequenz jeden noch so
friedliebenden Menschen in ihren Bann
schlagen muss, wenn einmal die indivi-
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Dustin Hoffman verkérpert in Sam
Peckingpahs « Straw Dogs» den
Pazifisten David Summer, der zum
Berseker wird, der beim Toten ein
masochistisches Vergniigen findet,
grossartig

duell verschiedene Aggressionsschwelle
Uberschritten ist. Die «archetypischen
Zuge», die den Menschen aller Erfahrun-
gen und rationalen Uberlegungen zum
Trotz in Grenzsituationen instinktiv han-
deln lassen, legt der Regisseur mit logi-
scher und psychologischer Folgerichtig-
keit bloss. Schon die ersten, in sanften
braungriinen Farbténen gehaltenen Bil-
der der scheinbar friedlichen, poesievol-
len Landschaft Cornwalls werden jah
durchbrochen: ein Bierglas zerbricht un-
ter dem Druck einer Faust und signalisiert
die Grausamkeit und den Schrecken, die
unterschwellig schon von Anfang an
spiirbar sind. Mit beinahe satanischer
| Bosheit kreist Peckinpah das eigentliche
Thema ein, lasst Beschaulichkeit aufkom-
men, um sie gleich wieder zu zerstoren,
spielt mit dem Empfinden des Zuschauers
wie die Katze mit der Maus und fihrt ihn
mit virtuos gehandhabter Kamera uner-
bittlich in einen sich stetig verengenden
Kreis, aus dem es kein Entrinnen mehr
gibt und in dessen Zentrum die Vernich-
tung steht — der Satz, dass der Mensch
des Menschen Wolf sei, wird exempla-
risch bewiesen.

«Straw Dogs» ist ein Schlag ins Gesicht
eines jeden den humanistischen oder
christlichen Prinzipien verpflichtenden
Menschen, denn Peckinpah lasst die
Hoffnung auf eine Veranderung, auf eine
Entwicklung, an deren Ende der «friedli-
che Mensch» steht, gar nicht erst auf-
kommen. Er konfrontiert den Zuschauer
vielmehr mit den durch gesellschaftliche

Zwange oft unterdriickten, stets aber vor-
handenen primitivsten animalischen In-
stinkten, die — nach Ansicht des Regis-
seurs — immer noch das fundamentalste
Lebensprinzip darstellen. Man braucht
den Pessimismus des exilierten Amerika-

ners zwar nicht in allen Auspragungen zu
teilen, muss ihm aber teilweise recht ge-
ben: Gewalt wird immer Gewalt zeugen,
und selbst der friedlichste Mensch wird in
ihren Strudel geraten, wenn er erst einmal
bis zur Grenze des Ertraglichen provoziert
und aufgestachelt worden ist. In der Ge-
schichte sind daflir gentigend Beispiele
zu finden. In einer Zeit, in der sich mehr
Menschen denn je ihrer Ohnmacht der
Gewalt gegentiber bewusst werden, soll-
te das zu denken geben.
Zugegeben: der Film ist hart, aufrittelnd,
provokativ, und «sensiblen Menschen ist
vom Besuch abzuraten» (Werbetext).
Der Vorwurf aber, durch detailliert ge-
zeigte Brutalitat der um sich greifenden
Verrohung des gesellschaftlichen Zusam-
menlebens Vorschub zu leisten, ist hier
unangebracht; die Gewalt wird hier far
einmal nicht in der Manier des Italowe-
stern selbstzweckhaft als modisches Bei-
werk zum asthetischen Todesballett ver-
wendet. Sie erwachst als logische Folge
der Handlung und wird zu einem
menschlichen Verhaltensmuster, dessen
Existenz wohl niemand ernsthaft in Zwei-
fel ziehen will und kann.
Einen Grossteil seiner Wirkung verdankt
«Straw Dogs» einem Schauspieler, des-
sen Wandlungsfahigkeit und Vielseitig-
keit einmal mehr fasziniert: Dustin Hoff-
man, der bis heute noch nie eine so ge-
walttatige Rolle gespielt hat. Er besteht
auch diese Probe; seine Verkorperung
des Pazifisten David Summer, der plotz-
lich ein masochistisches Vergniigen am
Toten findet, ist schlechthin grossartig.
Balts Livio

Comptes a rebours
(Die Abrechnung)

Produktion: Frankreich, 1971
Regie: Roger Paigaut

Buch: André G. Brunerin
Kamera: Jean Tournier

Darsteller: Jeanne Moreau, Simone Si-
gnoret, Michel Bouquet (Valberg), Serge
Reggiani (Nolan), Marcel Bozzuffi, Char-
les Vanel

Verleih: Idéal-Film, Genf

Das klassische Thema der Rache spielt in
diesem urechten franzosischen Policier
eine zentrale Rolle. Nolan, der etliche
Jahre hinter schwedischen Gardinen ver-
bringen musste, kommt an die Statte des
Verbrechens zuriick. Getrieben vom Ge-
danken der Rache, will er mit den Schul-
digen fiir seine «Versenkung» abrechnen.
Die Gebriider Nolan, Spezialisten fir
Uberfalle, wurden von einer Bande fir ei-
nen Uberfall auf einen Geldtransport zu-
gezogen. Durch Verrat wurde die Polizei
nach gegliickter Tat auf die Spuren der
zwei Briider gesetzt, und bei der Verhaf-
tung kam es zu einer Schiesserei, in der
einer der Briider erschossen auf der
Strecke blieb. Doch auch die Polizei kam
nicht ungeschoren davon; Valberg, ein
Polizeikommissar, trug eine schwere Ge-
sichtsverletzung davon, die ihn auf Leb-
zeiten verstimmelte und den Abschied
von der Polizei nach sich zog.

Nolan ldsst nicht mit sich reden, nichts
kann ihn von seinen Rachegedanken ab-

bringen, und er befordert einen nach dem
andern seiner ehemaligen Kollegen ins
Jenseits. Als sich Nolan am Ende seines
Rachegangs wahnt, muss er feststellen,
dass er erneut der Geprellte und Verratene
ist. Er wird flr einige weitere Jahre ins
Gefangnis wandern. Der ausrangierte,
verstummelte Polizist Valberg hat ein ver-
standliches Interesse, dass Nolan seine
reichgewordenen Berufskollegen zur
Strecke bringt. Schliesslich ist er es, der
Nolan die Suppe versalzt und ihn fir sei-
ne Narben im Gesicht zahlen lasst. Val-
berg spielt diese wichtige Rolle im Dun-
keln, er hangt sich Nolan an die Fersen,
alles wird von ihm registriert, er ist die
graue Eminenz, die indirekt Gber Nolan
eine psychische Macht austibt und ihn zu
ihrem Werkzeug macht.

Die Sympathien des Zuschauers gehoren
Nolan; er ist der Verratene, er musste fur
die Bande den Kopf herhalten. Derweil er
im Gefangnis schmorte, wurden seine
ehemaligen Komplizen ehrenwerte Biir-
ger und scheffelten Reichtum. Das Ende
kommt auch fir den Zuschauer lberra-
schend, muss er doch feststellen, dass der
Jager unschuldiges Wild jagte und die
vielen Toten uberflissig, ja eines unge-
rechten Todes sterben mussten. Die
Spannung lebt weitgehend davon, dass
niemand weiss, wer der Verrater ist. Die
vier Gejagten sind sich Uber die Vorkeh-
rungen flr ihren Schutz nicht einig. Kei-
ner traut dem andern — jeder konnte der
Verrater sein. Sehr feinfuhlig lasst .der
Film die Liebe zwischen Nolan und seiner
ehemaligen Frau Madelaine (Jeanne
Moreau) wieder erbliihen, ebenso gerie-
ten die Milieuschilderungen hervorra-
gend.

Trotz der undurchsichtigen Ausgangsla-
ge und den vielen Nebenhandlungen ent-
wirren sich die Faden am Schluss. Keine
noch so nebensachliche Handlung ist oh-
ne Bedeutung. Zu dem Gelingen des
Puzzlespiels tragen die Darsteller einen
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gewichtigen Teil bei; sie geben dem Film
das Profil. Allen voran steht Simone Si-
gnoret, die in der Rolle der « Gangster-
mutter» Lea eine grossartige Leistung er-
bringt. Serge Reggiani («Our Man in Ha-
vanna», «Exodus», «Battle of Britainy)
spielt den Racher sehr zurlckhaltend,
doch setzt er die Akzente genau und ge-
winnt dadurch an Glaubwiurdigkeit.
Matthias Thénen

Tales of
Beatrix Potter

(Tanz der Tiere)

Produktion: Grossbritannien, 1971
Regie: Reginald Mills
Choreographie: Frederick Ashton
Darsteller und Tanzer: Mitglieder des
Royal Ballet

Verleih: Columbus, Zirich

Die Kinderblicher der Beatrix Potter
(1866-1943) sind im angelsachsischen
Sprachgebiet auch heute noch sehr ver-
breitet, und seit um die Jahrhundertwen-
de ihre « Peter-Rabbit»-Geschichten zum
erstenmal erschienen sind, haben sie Ge-
nerationen von Kindern (und Erwachse-
nen) erfreut. Mit Phantasie und Humor er-
zahlt sie von den Tieren, die sie in ihrer
geliebten englischen Landschaft beob-
achtet hat. Texte und lllustrationen er-
ganzen sich in ihren Buchern auf glickli-
che Weise, und das Fehlen jeglicher Sen-
timentalitat hebt sich wohltuend von vie-
len andern Kindergeschichten ab.

Szene aus den verfilmten, um die
Jahrhundertwende entstandenen
Kinderblchern der Beatrix Potter

Nun hat es der bekannte britische Cho-
reograph Frederick Ashton unternom-
men, einige Geschichten in einem Bal-
lettfilm einzurichten. Es ist ihm vortreff-
lich gelungen, den Zauber, der von den
anmutigen Tierfiguren ausgeht, auf den
Film zu Ubertragen und ein Stiick vikto-
rianischer Zeit abzubilden. In verschiede-
nen Episoden erscheinen die Mause, die
Schweinchen, die Eichhornchen, die Eu-
le, der Fuchs, die Ente und der Frosch. In
einer poetischen Landschaft tanzen sie
ihre Ballette und spielen ihre Fabeln.
Viel Heiterkeit und Liebenswiirdigkeit,
gelegentlich auch etwas lronie strahlen
die Geschichten aus und lUbertragen sich
auf den Betrachter. Die Kinder haben an
den putzigen Fabelwesen ihre Freude,
werden jedoch bei der einen oder andern
Episode, die fir ihr Empfinden wohl zu
lang geraten sein mag, etwas unruhig.
Den meisten Fabeln fehlt es ein wenig an
Spannung und uberraschenden Pointen.
Die Ballettfreunde dirfte dies jedoch
kaum storen; sie konnen sich an den mei-
sterlichen Tanzen des Royal Ballet freuen.
Kurt Horlacher

Little Fauss and
Big Halsy

Produktion: USA, 1971

Regie: Sidney J.Furie

Darsteller: Robert Redford und Michael
J.Pollard

Verleih: Starfilm, Ziirich

Zu diesem Film konnte man sagen: wie
gehabt in «Easy Rider», nur sehr schal
und diirftig. Zwei ungleiche Burschen
fahren in ihrem klapprigen Kleinlaster —
mit zwei Motorradern hinten auf der
Briicke — durch eine amerikanische Post-

karten-Landschaft. Big Halsy, der grosse
Maulheld und begnadete Rennfahrer,
und Little Fauss, der hassliche zuverlassi-
ge Mechaniker, fahren von einem Coun-
try-Rennen zum andern, in der Hoffnung,
Geld zu gewinnen, um Uberleben zu kon-
nen. Die Frauen, die am «Wegrand» ste-
hen, werden grundsétzlich ausgenutzt.
Morgens in der Dammerung wird von
dannen geschlichen, und in den kurzen
Minuten der Reue und des «Katzenjam-
mers» wird tiefsinnig tUber Sex, Liebe,
Tod und die Menschheit gesprochen. Ein
weiteres Rennen ruft, und der ganze
Leerlauf beginnt erneut. Doch Big Halsy
ist nicht ein so grosser Star, wie er sich’s
ertraumt hat, und der kurzsichtige Fauss
ein besserer Rennfahrer als die schwache
Konkurrenz, was zum Bruch der kranken
Freundschaft der beiden fiihrt.

In diesem Film kénnen nicht einmal die
Rennszenen begeistern; zuriick bleibt ein
bitterer Geschmack, und eine kleine Wut
liber so viel missbrauchtes Zelluloid muss
aufkommen. Eine weitere Chance wurde
vergeben, die Leere aufzuzeigen, die viele
Jugendliche umgibt. Es héatte ein Film
lber missbrauchtes Leben werden kon-
nen, uber Nervenkitzel, Kameradschaft,
das Alleinsein und Gber die heutige Liebe;
doch was daraus gemacht wurde, ist ein
nutzloser Motorrad-Reklamefilm. Da, wo
im Film «Easy Rider» anhand der drei
Aussenseiter Kritik an den herrschenden
Missstanden ibt, wo einiges lber ihre
Suche nach Liebe und Erfiillung darge-
stellt wird, kann man uber Little Fauss
und Big Halsy nur die Achseln zucken.
Das leere Geschwafel der zwei Jungen
kénnte beim Zuschauer Verdauuingssto-
rungen hervorrufen. Ein weiteres Stilmit-
tel, das im Film «Easy Rider» hervorra-
gend eingesetzt wurde — die Musik —,
wird beinahe vergessen und spielt eine
minderwertige Rolle. Matthias Thonen

Le grand cérémonial
(Die Nacht der Puppen)

Produktion: Frankreich, 1969

Regie: Pierre Alain Jolivet

Musik: Jack Arel

Darsteller: Marcella Saint Amant, Ginette
Leclerc, Michel Tureau

Verleih: Victor-Film, Basel

Der Film «Le grand cérémonialy ist die
Ubertragung des gleichnamigen Bih-
nenstiickes des im franzosischen Exil le-
benden spanischen Dramatikers Fernan-
do Arrabal, wobei der Inhalt des umstrit-
tenen Stoffes primar nicht verandert wor-
den ist. Nur die Engnis der Blhne, die ge-
schlossene Form des Raumes ist durch
die Weite des Mediums Film ersetzt wor-
den, ohne allerdings die damit verbunde-
ne inhaltliche Anpassung vorzunehmen.
Damit fallt die Distanz, die der Film not-
gedrungen schafft, mit der Dichte des
Werkes auf der Biihne auseinander. Der
Film «Le grand cérémonial» ist ein
schlechtes Beispiel einer Adaption eines



Bihnenstoffes fiir den Film. Es wurde nur
adaptiert und nicht dem Medium gemass
neu geschaffen und neu gestaltet.

Arrabals Stick enthélt traumatische Vi-
sionen sexueller Angste, Liste und Per-
vertierungen, hervorgerufen durch eine
enge Mutter-Sohn-Beziehung, wobei
das gestorte Verhaltnis zur Frau (als Se-
xualobjekt) des jungen Mannes, eigent-
lich Arrabal selber, im Spiel mit den le-
bensgrossen Schaufensterpuppen seinen
Ausdruck findet. Der Film selber hinter-
lasst einen zwiespaltigen Eindruck, und
zwar deshalb, weil er oberflachlich nur
das Seelenleben des triebverirrten Soh-
nes (Michel Tureau) ausbreitet und aus-
kostet, statt es zu analysieren und gna-
denlos zu sezieren. Was durch die enge
Form der Buhne, durch das Wort noch
hatte feinstufig und sensibel abgegrenzt
werden kénnen, wird nun durch das Bild
ersetzt, durch ein Bild, das oft unnotig
verdeutlicht. Wo Arrabal einen Traum, ei-
ne Vision oder einen Wunsch in Satzen
zusammenfasst, weitet sie der Film aus in
Bilder voller Symbolik, die tberflissig
sind und das Mass der Ertraglichkeit oft
sprengen. Im Grunde genommen bewegt
sich eben der Film nur mehr auf den Spu-
ren von Arrabal. Wo der Spanier endgul-
tig und radikal mit der engen Mutter-
Sohn-Beziehung abrechnet, kostet der
Film den Hass, die Wut und die Perversio-
nen zuwenig differenziert aus, um dem an
sich abgrundtiefen Thema gerecht wer-
den zu konnen. Statt dass ein eigenstan-
diges, feinstufiges Seelengemalde eines
Verirrten, eines durch Erziehung Fehlge-
leiteten geschaffen worden ware, gibt
sich der Film Gber weite Strecken als ein
oberflachliches, unverbindliches Konver-
sationsstuck. Walter Lithi
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Valdez is Coming
(Valdez)

Produktion: USA, 1971

Regie: Edwin Sherin

Buch: R. Kibbee, D. Rayfiel, E. Leonhard
Musik: Charles Gross

Darsteller: Burt Lancaster, Susan Clark
Verleih: Unartisco, Zlrich

Der Anfang ist beinahe idyllisch: Frauen
schwatzen, Kinder spielen, Manner ste-
hen in Gruppen umher. Vereinzelte
Schusse fallen, ab und zu kracht eine Sal-
ve. Die Picknickstimmung lasst auf ein
Schiitzenfest schliessen. Doch die Zei-
chen triigen, das scheinbare Spiel ist blu-
tiger Ernst. Die entspannte Atmosphare
ist bloss Oberflache: Die vermeintliche
Schiesslibung ist ein organisiertes Kes-
seltreiben auf einen des Mordes verdach-
tigen schwarzen Deserteur. Da taucht
von irgendwoher eine zerlumpte Gestalt
inmitten der adrett gekleideten Weissen
auf, geduckt und unterwirfig wie ein
streunender Hund: ein mexikanischer
Sheriff. Er erledigt die Schmutzarbeit,
kann fast nicht anders, bringt das farbige
Wild fiur die weissen Jager zur Strecke.

Ein durchwegs neuer Burt Lancaster
in «Valdez is Coming» von Edwin
Sherin: als gequalter Sheriff, der zum
Racher wird, entfihrt er Gay Erin
(Susan Clark)

Erst dann merkt er, dass er getauscht wor-
den ist: das Opfer war unschuldig.

Diese Szenen zu Beginn stellen deutlich
den Gegensatz zweier grundverschiede-
ner Lebenshaltungen heraus, einen Ge-
gensatz, der mit Ablauf der Handlungen
zusehens scharfer wird: der Antagonis-
mus zwischen weisser Herrschaft und
Demut der Farbigen. Im Vordergrund
steht die beinahe klassisch zu nennende
Story vom gedemutigten Sheriff, der sich
an seinen Qualgeistern racht: Bob Valdez
(Burt Lancaster) sammelt fir die Witwe
des von ihm gutglaubig erschossenen
Deserteurs, wird von den weissen Gross-
grundbesitzern verhohnt und buchstab-
lich gekreuzigt und entfiihrt daraufhin die
Freundin des weissen Anflihrers. Dieser
hetzt nun mit seiner Bande den Sheriff
kreuz und quer durch die zerkliftete Sier-
ra, wobei im verzwickten Versteckenspiel
schwer auszumachen ist, wer eigentlich
wen verfolgt. Jedenfalls wird der Ruf:
«Valdez kommt!» fir ein gutes Dutzend
Menschenjager zum letzten Wort.

Die Dimensionen dieses zligig abrollen-
den Wildwest-Spektakels sind genau um
jene Nuance verschoben, die daraus eine
Parabel macht. Valdez ist Mexikaner und
damit Angehoriger eines unterdruckten
Volkes der «Dritten Welt». Somit erhélt
die personliche Entwicklung des Sheriffs
ein besonderes Gewicht: Wenn er, an ein
Kreuz gefesselt, sich davonschleppt und
schliesslich zusammenbricht, so trdagt er
dieses Kreuz stellvertretend fur sein Volk.
Verdeutlicht wird das noch durch das zy-
nisch-hoffnungslose Gesprach zwischen
Valdez und seinem Freund, in dem sie
beide die Rollen von weissem Herrn und
farbigem Knecht ibernehmen. Valdez er-

langt sein Selbstbewusstsein erst auf der
tiefsten Stufe der Erniedrigung: erst dann
stellt er sich seinen Peinigern und greift,
weil ihm ja nichts anderes tibrigbleibt, zur
Gegengewalt. Der Unterdriickte stemmt
sich gegen seinen Unterdriicker, ist eben-
birtig und schliesslich sogar tberlegen.
Bemerkenswert ist auch das Verhalten
der mexikanischen Desperados, die ihren
weissen Chef bei der Verfolgung unter-
stutzen: Obwohl Valdez den Mann-
schaftsbestand empfindlich lichtet, ler-
nen sie ihn respektieren als gleichwerti-
gen Gegner. Schliesslich erkennen sie,
dass sie ja alle Mexikaner sind, und wen-
den sich von ihrem Boss ab. Damit haben
sie sich zwar noch nicht solidarisiert, aber
immerhin ein neues, Bewusstsein erfah-
ren.

In diesem Film, dessen Titel vielleicht
auch « Erwachet, Verdammte dieser Erde»
lauten konnte, taucht ein durchwegs
neuer Lancaster auf: Gang, Gebarde,
Sprache — sie verleihen Glaubwirdigkeit
und Durchschlagskraft. Schon lange
nicht mehr war Burt Lancaster so Gber-
zeugend. Urs Muhlemann

Plaza Suite

(Hotelgeflister)

Produktion: USA, 1971

Regie: Arthur Hiller

Darsteller: Walter Mathau, Maureen
Stapleton, Lee Grant

Verleih: Universal, Zurich

Gerade dieser Film beweist es einmal
mehr, dass amerikanische Regisseure sel-
ten eine glickliche Hand haben, Film-
werke zu drehen, die wirklich humorvoll,
leicht und zugleich unterhaltsam sind. Zu
einem guten Teil mag dies auch daran lie-
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gen, dass der amerikanische Humor, oder
was immer darunter zu verstehen ist, vom
europaischen grundlegend verschieden
ist. Zwar sind die meisten amerikanischen
Unterhaltungsfilme, die sogenannten Ko-
maodien, technisch und ausstattungsmas-
sig makellos gemacht, jedenfalls im Ver-
haltnis zu dem, was sie darstellen; aber es
fehlt ihnen trotz der Leichtigkeit an ge-
wisser Tiefe. Sie sind hohl, leer, irgendwie
ausgebrannt. Strapaziert durch die immer
gleichen ermtdenden Gags, kommt sich
der anspruchsvollere Zuschauer in den
meisten Fallen, anders als etwa nach dem
franzosischen Pendant, geprellt vor. Die-
se Filme sind vielfach naiv und trivial,
aber von einer solchen Naivitat und Tri-
vialitat, dass einem Gbel wird.

«Plaza Suite» von Love-Story-Vater Ar-
thur Hiller in Szene gesetzt, macht da lei-
der keine Ausnahme. Der Film ist von ei-
ner Plattheit sondergleichen. Aufgebaut
wie ein Theaterstiick, fihrt Hiller den
Hollywood-Humoristen vom Dienst,
Walter Mathau, durch drei verschiedene
Episoden. Mathau zeigt sich zwar als ver-
bliffender Verwandlungskinstler, aber
sein Witz ist sprode und bleibt schlep-
pend an der Oberflaiche hangen. Gegen-
stand der drei Episoden sind gewisse
amerikanische Verhaltensweisen, die aufs
Korn genommen werden, manchmal so-
gar grotesk Uibersteigert, aber ohne tiefere
Hintergedanken serviert. Hier werden ge-
wisse Schwachen der amerikanischen
Gesellschaft nicht mit dem Messer des
Witzes parodiert; hier wird vielfach nur
bis zur Uberdrlssigen Langeweile geblo-
delt. Ob Walter Mathau die Suite 718 im
luxustrachtigen New Yorker Hotel «Pla-
za» als angegrauter Ehemann mit Seiten-
sprung belegt, das andere Mal als Holly-
wood-Produzent mit Appetit auf seine
Jugendliebe oder am Ende gar als ge-
plagter Vater einer heiratsunwilligen
Tochter; der Film zeigt sich immer von der
sprodesten Seite. Walter Lithi

Franco Nero als Kunstmaler in
«Un tranquillo posto di campagna»
von Elio Petri

Un tranquillo posto
di campagna

(Der einsame Platz)

Produktion: Italien/Frankreich, 1968
Regie: Elio Petri

Darsteller: Franco Nero, Vanessa
Redgrave, George Geret

Musik: Ennio Morricone

Verleih: Unartisco, Zlrich

Die letzten Erfolge des italienischen
Regisseurs Elio Petri lassen es wiuin-
schenswert erscheinen, auch seine un-
bekannteren Werke kennenzulernen. Im
Mittelpunkt des vorliegenden Films steht
der erfolgreiche Maler Ferri, der von sei-
ner Geliebten, die zugleich seine Mana-
gerin ist, geleitet und getrieben wird.
Hier ist schon einiges in Ansatzen vor-
handen, was spater meisterlich gestaltet
wurde. Wie Lull in «La classe operaia
va in paradiso» durch seine Arbeit ist
hier Ferri durch seine beziehungslose
Kunst von einem menschgemaéassen Da-
sein entfremdet. Den physischen Plagen
des Arbeiters stehen die psychischen des
Kunstlers gegenlber. Ferri leidet unter
phantastischen  Traumbildern. Dem
Wahnsinn nahe, sucht er wahrend einer
Schaffenskrise Ruhe und neue Kréafte in
landlicher Abgeschiedenheit auf einem
verfallenen Schloss.

Wahrend dieses Aufenthaltes wird er
jedoch vollstandig in Anspruch ge-
nommen von der Geschichte der Tochter
der einstigen Besitzerin, die als 17-
jahriges Madchen am Ende des Krieges
umgekommen war. Die besessene Be-
schaftigung mit Leben und Tod dieses
Madchens befligelt von neuem seine
Visionen und halt ihn von jeglichem
kinstlerischen Schaffen ab. Traum und
Wirklichkeit vermengen sich immer wie-
der und bieten Anlass zu geheimnis-
vollen und schauerlichen Szenen auf
dem Schloss. Nach einer spiritistischen
Sitzung wird die réatselhafte Geschichte
schliesslich aufgedeckt. Der vom Wahn-
sinn befallene Ferri kommt in eine lrren-
anstalt, wo er routinemassig kleine Bilder
herstellt, die nach aussen geschmuggelt
und zum Vorteil seiner Manager gut ver-
kauft werden.

In «Un tranquillo posto di campagnay ist
Petris Temperament noch nicht geziigelt.
Der Uberschwang an Bildern, Traumen
und Visionen wirkt verwirrend. Petri hat
sich den optischen Reizen nicht ent-
ziehen konnen. Den Bildern fehlt jedoch
oftder zwingende Bezug zum inhaltlichen
Geschehen, sie wirken aufgesetzt und
mit Symbolen Gberladen. Antonionis
«Blow upy» mag Petri beeinflusst und ihn
auf Wege gefiihrt haben, die ihm nicht
gemass sind. Auch wenn dieser Film
als missgliickt zu betrachten ist, hat er
sicherlich seinen Stellenwert in Petris
Schaffen und lohnt als Vergleich mit
seinen gelungenen Werken eine Be-
trachtung. Kurt Horlacher

FESTIVALS
TR

Kurzfilm-Krise

4. Informationstage mit Filmen aus
Deutschland in Oberhausen

Kaum zwei Jahre ist es her, dass der ku-
banische Regisseur Santiago Alvarez den
Filmemachern, den westdeutschen be-
sonders, die Leviten las. Seine Kritik traf
hart, und das, was er meinte, wurde durch
eine Retrospektive seiner Filme exakt illu-
striert: Gesinnung, klares, ideologisch
richtiges Bewusstsein sei nur die eine
Voraussetzung des Filmemachens; sie
konne aber die andere, die technische
Beherrschung des Mediums und die as-
thetische Qualitat (durch die Alvarez’ Fil-
me bestechen) nicht ersetzen und Uber-,
flissig machen. Zwei Jahre spater, 1972,
am gleichen Ort, bei den «4. Informa-
tionstagen mit Filmen aus der Bundesre-
publik Deutschland und Westberliny in
Oberhausen, wurde deutlich, dass seine
Kritik ungehort geblieben ist, dass wenig
davon ernstgenommen und noch weni-
ger praktiziert worden ist. Wie wenig, das
lasst sich daran erkennen, dass einer der
Filmemacher, Gerhard Bittenbender (ei-
ne Ausnahme, die die Regel bestatigt),
seinen Kollegen vorwerfen musste, ihre
Filme seien undialektisch — weil sie das
Gegenteil von dem erreichten, was sie
wollten — und ein Verstoss gegen kom-
munistische Moral, weil sie oft den Kriti-
sierten keine Maglichkeit liessen, aus der
Kritik zu lernen.

«Wir sahen uns dabei einer verheerenden
Fulle von Filmen gegenlber, die zum
uberwiegenden Teil ihre Mittel in keiner
Weise beherrschten und schon in den
fuinfziger oder sechziger Jahren weder ei-
nen Qualitats- noch einen Novitdtsan-
spruch hatten erheben kénnen. Diese Fil-
me werden entweder aus Taschengeld-
etats produziert oder sind die Nachzlgler-
produkte einer korrupten Kurzfilmindu-
strie. Aus dieser okonomischen Misere
resultiert eine erschreckende Gleichglil-
tigkeit gegenuber den filmischen Mitteln
wie auch in den meisten Fallen eine un-
getriibte Ignoranz gegenuber den behan-
delten Themen und Gegenstanden. Wir
sahen uns diesen Filmen ohne eine
Handhabe der Ablehnung gegeniiber...»
Diese Satze aus der Erklarung der Pro-
grammkommission zeigen, noch einmal,
die ganze Problematik auf, in der der bun-
desdeutsche Kurzfilm im Augenblick
steckt — wobei wirklich so pauschal von
«demy westdeutschen Kurzfilm geredet
werden darf, weil die Oberhausener In-
formationstage einen nahezu kompletten
Uberblick geben. Jeder darf beliebig viele
Kurzfilme nach Oberhausen einsenden;
die Programmkommission hat lediglich
die Aufgabe, die Filme zu ordnen und sie
in ein Zeitschema zu bringen. Die diesjah-
rige Kommission hat aus ihrer Analyse die
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