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Buraikan

Produktion: Japan, 1971

Regie: Masahiro Shinoda

Darsteller: Tatsuya Nakadai, Tetsuro
Tamba, Shima Iwashita, Shoichi Ozawa,
Kiwako Taichi

Verleih: Columbus, Ziirich

Der europaische Betrachter sieht sich ja-
panischen Filmen gegeniiber oft ratlos.
Vieles bleibt ihm fremd, unverstandlich —
er weiss nicht recht, wie er das Gesehene
werten soll. Manchem Zuschauer dirfte
es in Mashiro Shinodas «Buraikan» so
gehen. Bilder bunten Lebens aus dem al-
ten Japan breiten sich aus: wir sind in der
Welt der Schauspieler, Gaukler, Geishas,
Glucksritter und Krieger, des «Volkes» al-
so. Hier treibt sich der gutaussehende
Naojiro herum, der Schauspieler werden
mochte, sich in eine Geisha verliebt und
diese dann trotz dem anfanglichen Wi-
derstand seiner Mutter zum Weibe nimmt.
Weitere Episoden laufen nebenher. Die
wichtigste: Kochiyama, Diener des sit-
tenstrengen Herrschers Mizuno, der mit
dem Verbot von Prostitution, Theater,
Spiel und Feuerwerk eine fortschrittliche
Reform durchzufihren meint, rebelliert
gegen seinen Herrn. Bevor er zum Auf-
stand aufruft, rettet er eine junge Zofe vor
den Nachstellungen eines reichen List-
lings. Nicht aus Edelmut vollbringt er je-
doch die tapfere Tat; denn der Vater des
Madchens entlohnt  ihn  reichlich.
Schliesslich fihren Kochiyama und Nao-
jiro eine buntgescheckte Truppe von
Schauspielern und Geishas zur Revolte
gegen Mizuno an. Zum Zeichen des wie-
dergewonnenen Lebensgenusses steigt
ein prachtiges Feuerwerk zum Himmel.
Private Ereignisse spielen sich also vor
dem Hintergrund politischer Unrast ab.
Die Verbindung der beiden Ebenen bleibt
allerdings lose. Shinoda verzichtet weit-
gehend darauf, Akzente zu setzen. Eine
gewisse Monotonie breitet sich aus, es
fallt schwer, Wesentliches vom Unwe-
sentlichen zu trennen. Interessant und
reizvoll sind zwar die lebendigen Szenen
des Volkslebens, die sehr schon photo-
graphiert sind. Diese Bilder entschadigen
etwas fir die Muhe, die einem der Inhalt
des Filmes bereitet.

Vermogen einzelne Episoden, obschon
oft verwirrend wirkend, noch zu gefallen,
beféllt einem bei der Geschichte des poli-
tischen Hintergrunds Ratlosigkeit. Es
wird nicht klar, was fur ein Herrscher Mi-
zuno eigentlich ist; der Stellenwert der
Reformen und des darauffolgenden Auf-
standes bleibt verborgen. Ist unser Nicht-
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Verstehen auf Unkenntnis der japani-
schen Geschichte zurtckzufiihren? Viel-
leicht. Dennoch darf man einwenden,
dass Shinoda den Schritt vom Besonde-
ren zum Allgemeinen nicht getan hat. Auf
den europaischen Zuschauer durfte « Bu-
raikany» zu exotisch wirken.

Kurt Horlacher

Willard

Produktion: USA, 1972

Regie: Daniel Mann

Buch: Gilbert A. Raston nach dem Roman
«Aufstand der Ratten» von Stephen Gil-
bert

Darsteller: Bruce Davison (Willard Sti-
les), Sandra Locke (Joan), Elsa Lanche-
ster (Mrs. Stiles), Ernest Borgnine

(Mr. Martin)

Rattendompteur: Moe di Sesso

Kamera: Robert B. Hauser

Verleih: Monopol-Films, Zirich

Das wiinscht sich der frustrierte kleine
Mann in mir doch auch: eine Privatarmee,
um endlich Rache nehmen zu kénnen an
den grossen und bedriickenden Herren
Uber mir! Glucklicherweise geht es mir
aber nicht ganz so schlecht wie dem
scheuen Willard Stiles; ihn versucht man
fertigzumachen und nach Strich und Fa-
den auszubeuten, wo er auch immer hin-
kommt. Sein Chef, Mr. Martin, hat dem
Vater das Geschaft wohl ziemlich legal
geklaut und ihn selbst dadurch zu Tode
gebracht. Nun liegt auch Mrs. Stiles im
Sterben, die mit dem einzigen, schwach-
lichen Sohn Willard die viel zu grosse und
langsam verlotternde Villa bewohnt. Als
sie stirbt, mochte Sohn Willard wenig-
stens den Familiensitz fir sich und seine
Tiere retten; doch Mr.Martin und der
Staat wollen ihm auch diesen noch strei-
tig machen: Der erste will ihn zwingen zu
verkaufen, indem er ihn aus seiner be-
scheidenen Stellung in der Firma hinaus-
wirft — der andere fordert eine Steuer von
2500 Dollar, die der kleine Biurolist nie
bezahlen kann. Und immer in der Muhle
steht Willard, ohne Selbstvertrauen, ohne
Glick. Er bringt es nicht fertig, sich
Freunde zu machen, und wo sie sich ihm
anbieten, darf ihre verwandtschaftliche
Hilfsbereitschaft natlrlich vor allem
nichts kosten.

Da begegnet er an seinem 27. Geburtstag
den Ratten im familieneigenen Park. Ei-
gentlich sollte er sie nach Mutters Willen
toten, findet aber plotzlich Gefallen an
den lustigen Tierchen, beginnt sie zu fit-
tern und spater auch zu dressieren. Sie
lernen schnell, was «food» (Nahrung)
bedeutet; so gedeihen sie und vermehren
sich freudig bei der herzlichen Pflege.
Eines Tages nun packt Willard eine Kom-
panie seiner dressierten Nager in zwei
grosse Mappen und schleicht sich damit
in den Garten seines Chefs. Dort schickt
er die wackeren Soldaten aus, nach
«Nahrung» zu suchen und nebenbei die
eben stattfindende Kunden-Party etwas
in Bewegung zu bringen. Der grosse

Spass gelingt, Manner und Frauen sprin-
gen entsetzt auf Stihle und Tische und
rennen schliesslich in panischer Angst
weg. Auf einen knappen Befehl hin kehrt
die Kompanie in ihre Mappen zurick; ei-
ne erste Schlacht gegen den grausamen
Feind ist gewonnen.

Zur Belohnung durfen die beiden Lieb-
lingsratten, der Albino «Sokrates» und
«Ben» mit den rosaroten Ohrchen, jetzt
gelegentlich mit ins Biro. So kann sich
Willard auch gleich die vielen unbezahl-
ten Uberstunden etwas angenehmer ge-
stalten. Ein anderes Mal holt sich Willard
—wiederum von seinen Nagern bravouros
unterstutzt — die 2500 Dollar fir die Steu-
ern und gleich etwas dazu fiir das Ratten-
futter. Schliesslich kommt auch der Tag,
an dem er dem Chef endgiiltig auf den
Leib rickt. Er fihrt seine ganze Armee mit
dem Wagen ins Biro und lasst sie den
Chef aus dem Fenster stiirzen und zerreis-
sen. Danach mochte er eigentlich ein
neues Leben beginnen — wird aber « Ben»
und die lieben Freunde nicht mehr los; die
Racherarmee lasst sich nicht mehr lenken
und schon gar nicht einfach auflosen. So
richtet sich die einzig moglich erschei-
nende Waffe im Kampf um ein bisschen
Gerechtigkeit schliesslich gegen ihren Er-
finder, und Willard muss sich ebenfalls
bei lebendigem Leibe fressen lassen.
Warum konnte dieser Film in den Verei-
nigten Staaten ein solch riesiger Erfolg
werden, dass er dem Vernehmen nach
schon denjenigen der « Love Story» tiber-
troffen hat? Obwohl «Willard » hier in der
Schweiz wahrscheinlich nicht dieselbe
Chance haben wird, lohnt es sich, diese
Frage zu stellen. Der moglichen Grunde
sind viele, so dass sich ausihnen bloss ei-
nige Mutmassungen ableiten lassen. Be-
stimmt sind einmal die traditionellen Gru-
selfiim-Liebhaber angelockt worden —
und vielleicht sogar ein bisschen auf ihre
Rechnung gekommen. Dann interessierte
andere wohl die schlicht grossartige
Dressurleistung von Moe di Sesso, die er
mit seinen rund 500 Ratten hier demon-
striert; er musste sie alle selber aufziehen
und in Jahresfrist in Gruppen von 25 je.
fir einen bestimmten Trick ausbilden
(Treppen steigen, Vorhange erklettern,
Mobelstiicke besteigen usw.). Weiter
scheint es durchaus maoglich, dass der ei-
ne oder andere sich gerne einmal die
langschwanzigen Ekelerreger zu Gemiite
fiihrt, um ein klein wenig mit seinen Vor-
urteilen und Angsten spielen zu lassen.
Ganz so erregend und gruselig konnte al-
lerdings im Rickblick der Film wohl doch
nicht erfahren werden; das Schicksal von
Willard Stiles erscheint dafiir etwas zu all-
taglich, und zudem sind die «ach so
schrecklichen» Tierchen zu gekonnt in
Szene gesetzt und photographiert wor-
den. Wahrscheinlich kann sich der «klei-
ne Mann von der Strasse» in jedem von
uns Kinogangern einfach tber die Identi-
fikation mit Willard ein bisschen Luft ma-
chen; als frustriert Machtloser wird man
sich seiner Ohnmacht bewusst und lasst
wieder einmal etwas Dampf ab. In diesem
Fall sollten wir von den Ratten mogli-
cherweise lernen, dass nur die gleichge-
schaltete, disziplinierte Masse sich der
gemeinen Machthaber erwehren kann.



Doch bleibt so verstanden der Film ein
ausserst schwacher Protest, weil die Ein-
sicht schliesslich wieder zur Resignation
notigt: Die machtvolle Abwehrhaltung

schwillt angesichts des popanzhaften.

Feindbildes zum Mythos an, drangt in der
Folge zu massloser Vermehrung, wird
schliesslich unkontrollierbar und endet im
Chaos, in der Anarchie. So fallen die Aus-
wirkungen des Terrors auf den einzelnen
zurlick, selbst wenn er sich anfangs sub-
jektivim Recht glauben konnte.

Wolite Daniel Mann in diesem Sinne tat-
sachlich einen politischen Film machen,
dann gelang ihm eben dies nur sehr be-
schrankt: Die erforderliche Analyse der
psychisch und sozial komplexen Ent-
wicklung, die zu Willards massloser Ra-
che und dannin die totale Krise flhrte, sie
steht auf viel zu schwachen Flissen. Sei-
ne feindliche Umwelt und seine Kindheit
kommen nie richtig, objektiviert ins Bild,
die einzelnen Unterdrickungs- und Ent-
fremdungsfaktoren sind allzusehr Uber-
steigert; Mr. Martin ist ein Popanz, gegen
den die aufgestaute Wut nur eben einmal
rexplodieren kann. Nun konnte allerdings
gerade dieser Umstand fur das heutige
Amerika und zum Teil auch fir unsere
Gesellschaft symptomatisch sein: Das
Unbehagen in den Gemeinheiten und
Ungerechtigkeiten unserer Verhaltnisse
hat noch nicht gelernt, sich rational und
selbstkritisch zu aussern; es bricht ein-
fach auf, ohne die subjektiven Emotionen
des einzelnen zu objektivieren und mit
anderen Erfahrungen zusammen zu sy-
stematisieren. Es zeichnet sich also in der
sporadischen Kritik an bestehenden un-
menschlichen Verhaltnissen noch keine
Koordination und Solidarisierung ab. In

Willard mit Sokrates und Ben: die
Ratten, die der Aussenseiter dressiert,
um sie auf seine Mitmenschen zu
hetzen, wenden sich letztlich gegen
ihn selber. « Willard» wurde von Daniel
Mann mit Bruce Davison in der Haupt-
rolle inszeniert

dieser Hinsicht ist der Film doch bemer-
kenswert.
Andererseits musste der Weg der Ratten-
armee wohl auch kritisch auf die These
von der «militarischen Friedenssicherung
und Konfliktbewaltigung» bezogen wer-
den: Auch sie kann sich in ihrer Einseitig-
keit nicht Gber ein bestimmtes Mass hin-
aus halten, ohne in ihr Gegenteil verkehrt
zu werden. Zu stur an ihrem Feindbild
orientiert, kann sie sich nicht positiv auf
den Freund einstellen; ist also einmal der
gemeinsame Feind erledigt, dann muss
ein neuer Stindenbock her, und der wird
auch in den Reihen der friiheren Freunde
gefunden. Ohne Sindenbock ist die wei-
tere Existenzberechtigung und das ein-
seitige Selbstverstandnis der «militari-
schen Friedenssicherung» nicht zu ga-
rantieren. Einem einzelnen — wie etwa
Willard — sollte man allerdings solche Ein-
seitigkeit nicht zum Vorwurf machen,
wohl aber einer Gruppe oder Gemein-
schaft von vernunftbegabten, selbstkriti-
schen und solidarischen Menschen.
Auch in dieser Hinsicht lasst sich das
jungste Kino-Opus von Daniel Mann
noch konkret aktualisieren, obwohl im
tbrigen die Grusel-Story angesichts der
zeitgenossischen  Grausamkeiten  als
ziemlich anachronistisch erscheint.

Urs Etter

Deadlock

Produktion: Deutschland/USA, 1971
Regie: Roland Klick

Buch: Roland Klick

Kamera: Robert van Ackeren

Musik: The Can

Darsteller: Mario Adorf, Anthony Daw-
son, Marquard Bohm, Mascha ElIm Rab-
ben

Verleih: Columbus, Zirich

Die Reklame preist den Film als aktions-
geladenen, harten Western-Hit an. Damit

beginnen die Missverstandnisse um ein
Werk, das zwar keineswegs Ulberzeugt,
aber dennoch interessant ist. « Deadlook»
ist eine Art Endspiel. Klick untersuchtdar-
in Verhaltensweisen von Menschen, die
am Rande von dem leben, was wir Ge-
sellschaft nennen, und die glauben, sich
mit Reichtum in diese Gesellschaft ein-
kaufen zu konnen. Sie sind Unordentli-
che, die sich nach Ordnung sehnen, einer
Ordnung, von der sie nie profitieren wer-
den konnen, die immer Sehnsucht blei-
ben wird. Denn diese Ordnung lasst sich
nicht erkaufen. Sie ist das Privileg jener,
die einen ordentlichen Weg gegangen
sind. Die andern sind fur immer ausge-
stossen: Mario Adorf, der inmitten einer
Wiste zusammen mit seiner geistig um-
nachteten Frau und einer Tochter die
Hitten einer langst verlassenen Minen-
siedlung behaust, Kid, der verwundet ei-
nen Koffer voll Geld durch die Wiiste
schleppt, und Sunshine, der alternde Kil-
ler, der die letzte Chance seines Lebens
kaltblltig auszunitzen gedenkt.

Diese drei Ausgeflippten werden nun
miteinander konfrontiert. Jeder sieht im
Metallkoffer, der die vielen Banknoten
enthalt, die Moglichkeit, sein Leben zu
verandern. Jeder will ihn in seinen Besitz
bringen und nach Maglichkeit seine bei-
den Rivalen Ubertolpeln. Solidaritat gibt
es in diesem Ringkampf nur dann, wenn
es die dausseren Umstande verlangen oder
wenn zwei glauben, durch eine gemein-
same Aktion den dritten aus dem brutalen
Spiel werfen zu konnen. Also kreisen die
drei Manner umeinander, (berwachen
sich, befehden sich, machen sich gegen-
seitig zu Domestiken und schliessen Pak-
te, um sie alsbald wieder aufzulésen. Flr
Mario Adorf, dem die notwendige Harte
fehlt, um die Spielregeln konsequent ein-
zuhalten, d. h. den eine bestimmte Barrie-
re daran hindert, kaltblltigen Mord zu be-
gehen, endet der Reigen um das Vermo-
gen legal. Er und seine Familienangehori-
gen werden das Opfer von Sunshine,
dessen anfangliche Uberlegenheit sich
mit der Fortdauer des Katz-und-Maus-
Spiels in Wahnwitz und nackte Mordlust
umschlagt. Einziger Uberlebender bleibt
schliesslich Kid, der sich — ohne Geld —in
jene Einsamkeit verzieht, aus der er am
Anfang gekommen ist.

Anthony Dawsons Django-Gesicht, sein
Schlapphut, der Staubmantel und seine
seltsame Schusswaffe, dann aber auch
die ode, unwirkliche Wistenlandschaft
sind es wohl, die dem Film Klicks das Pré-
dikat «Western» eingetragen haben. Ein
Western aber ist dieser Film nur insofern,
als er die Klischees dieser Filmgattung
dazu verwendet, ein ebenso ewiges wie
auch aktuelles Thema verfremdeter Form
darzustellen: die verandernde Wirkung
eines greifbaren Reichtums auf den Men-
schen.

Nun liegt fur einmal die Schuld, dass ein
Film falsch apostrophiert und somit ans
falsche Publikum herangetragen wird,
nicht beim Verleih allein. Roland Klicks
Inkonsequenz ist dafiir zumindest mitver-
antwortlich. Statt sich zielstrebig auf die
endspielhafte Situation der drei Manner
zu konzentrieren und das Mittel der Ver-
fremdung ohne Konzessionen anzuwen-
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Sie sind Unordentliche, die sich nach
Ordnung sehnen: Marquard Bohm als
Kid und Anthony Dawson als
Sunshine in Roland Klicks « Deadlock»

den, liebaugelt er doch immer wieder da-
mit, einen Spatwestern zu drehen. Die
Folge davon ist, dass sich Klick verrennt,
dass sein Film auf der Strecke bleibt und
niemand mehr so recht weiss, was der
Regisseur eigentlich bezweckt. Die Ver-
mischung zweier Ideen verhindert die
Transparenz. Das ist eigentlich schade;
denn in «Deadlock» sind zumindest in
der ersten Halfte aufregende Ansatze zu
einem psychologischen Kammerspiel-
Drama vorhanden, das sich des Mittels
der Verfremdung in geschickter Weise
bedient und damit Verhaltensweisen des
Menschen in der Realitat und im Kino
blosslegt und durchschaubar macht.

Urs Jaeggi

Il giardino dei
Finzi Contini

(Der Garten der Finzi Contini)

Produktion: Italien, 1971

Regie: Vittorio de Sica

Buch: Ugo Piro, Vittorio Bonicelli und
Alain Katz, Tullio Pinelli, Valerio Zurlini
nach dem Roman von Giorgio Bassani
(1962)

Kamera: Ezio Guarneri

Musik: Manuel de Sica

Darsteller: Dominique Sanda, Helmut
Berger, Lino Capolicchio, Fabio Testi,
Romolo Valli, Camillo Cesarei, Inna
Alexeif, Barbara Pilavin, Katina Morisani
Verleih: Victor-Film, Basel

Nach Visconti und nach Bertoluccis zwei
letzten Filmen hat sich nun ein weiterer
Italiener an den Faschismus in einer Ver-
gangenheit herangemacht, die weiterlebt
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und -wirkt. Der Mechanismus der Aus-
héhlung und Einkreisung sowie der psy-
chischen, dann physischen Vernichtung,
die ganze Gesetzesmassigkeit einer
Macht, die sich auf Ordnung, Gehorsam
und Starke beruft, erscheint als zeitlich
nicht begrenztes Phanomen, wenn de Si-
ca in seiner recht freien Adaptation von
Bassanis gleichnamiger Vorlage auch
grossen Wert auf die Schaffung der At-
mosphare legt, die das Ferrara der spaten
dreissiger und der friithen vierziger Jahre
gepragt hat.

De Sica zeigt am Beispiel der besitzenden
Birgerfamilie Finzi Contini, dass der Fa-
schismus nicht nur Gewalt, sondern, vor
allem, zuerst Unwissenheit und Ah-
nungslosigkeit braucht. Die verschiede-
nen Individuen — etwa der Vater in seiner
Ignoranz, Micol mit ihrer relativen Hell-
sicht — und die eingeflochtene Liebesge-
schichte gewinnen ihre Bedeutung nur
im Gewebe der sozialen und politischen
Situation, die an Henri Agels Definition
vom Rassismus erinnert: « L'encerclement
d'étres sans défense par lirrépressible
stratégie du malheur.»

Das irreversibel hereinbrechende, von
den Finzi Contini nur zu lange ignorierte
Drama bleibt bis auf den Schluss an-
onym, unsichtbar. Es ist zwar da, der Zu-
schauer fihlt (und weiss) es; es gewinnt
eine wichtige Position nach der andern,
es isoliert die Andersartigen, raubt ihnen
Recht um Recht: Doch die Opfer bleiben
passiv, halten fest an ihrem Besitz, an der
Vergangenheit, an einem nicht mehr fun-
dierten vagen Glauben an sich. Wo die
Vorlage ein Klima schafft, das zugleich an
Proust und an Fourniers « Grand Meaul-
nes» erinnert, zeigt de Sica eine Gesell-
schaftsschicht, deren Ausstrahlung nur
noch Erinnerung ist und die hinter den
Mauern des Gartens — eines falschen
Eden — nichts anderes zu tun vermag, als
auf ihr Ende zu warten. Unter dem Druck
des nahenden Verhangnisses failt jede
Zukunft dahin: die Gegenwart verliert ihr

Leben. Der einzelne, die individuelle Lie-
be, die Familie und die ganze Gesellschaft
sind verurteilt: gebannt von einem Fatum,
das sie akzeptieren, ehe sie es kennen.
De Sica legt seinen ganzen Film darauf
an, dieses Ersticken fihlbar zu machen.
Jeder neigt sicht tber sich selbst, am ty-
pischsten vielleicht Micol Finzi Contini,
die aufihre Liebe — ihr Leben — verzichtet,
ihre Erinnerungen pflegt und nicht zufalli-
gerweise eine (unterdriickte) Leiden-
schaft fir ihren Bruder verspurt. Das kol-
lektive Schicksal der Juden ist begriindet
im apolitischen, birgerlich individuellen
Verhalten des einzelnen. Doch auch der
diesem Milieu Fremde, Malnate, ein Mai-
lander und Nicht-Jude, entgeht der fata-
len Falle nicht, die Uber jenen zu-
schnappt, die sich vor der Entscheidung
zur richtigen, konsequenten Aktion driik-
ken: Malnate stirbt als Kommunist in der
Uniform der Faschisten an der russischen
Front.

Die Unfahigkeit zum Handeln findet ihren
adaquaten Ausdruck in einem Film ohne
Handlung, ohne Handlung jedenfalls im
Sinne einer selbstbestimmten und moti-,
vierten Entwicklung und Veranderung.
Wirkt dabei der Anfang mit seinen storen-
den Schnitten und seiner unsicheren Ka-
mera- und DarstellerfiUhrung auch auffal-
lend steif und gehemmt, so gewinnt der
Film doch von Sequenz zu Sequenz an
Dichte und Gewicht: durch den Ernst, die
Insistenz einer Regie, die am Ort der prak-
tisch auf ihre Deportation und Vernich-
tung wartenden Juden verharrt und die
gerade durch diese konsequente Statik
eine beachtliche Wirksamkeit erreicht. De
Sica hat bewiesen, dass man ihn noch
nicht abzuschreiben hat, mag man auch

In «Il giardino dei Finzi Contini» zeigt
de Sica am Beispiel einer besitzenden
Burgerfamilie, dass Faschismus nicht

bloss Gewalt, sondern vorerst Unwis-
senheit voraussetzt




in den letzten 15 Jahren — wohl seit «l|
tetto» — mit Recht an seinem Comeback
gezweifelt haben. Dennoch sind die
Grenzen formal wie thematisch untber-
sehbar: de Sica zeigt mehr das Wie als das
Warum und Woher; er beschreibt, schafft
Atmosphare und analysiert kaum. Und
wenn die oft ungelenken Zooms und Ge-
genschnitte, wenn das etwas allzu solide,
sprode und nicht sehr neuartige Hand-
werk und die oft gefahrlich seicht-emo-
tionale Musik nicht starker ins Gewicht
fallen, so liegt das einzig an der formalen
Konsequenz und Beschrankung eines Re-
gisseurs, der aufzeigt, wie eine anonyme
Macht aufsteigt und eine andere Welt ver-
sinkt, weil sie die Zeichen der Zeit nicht
erkennen kann oder will.  Bruno Jaeggi

Von Richthofen
and Brown

(Manfred von Richthofen — der Rote Ba-
ron)

Produktion: USA, 1971

Regie: Roger Corman

Buch: John und Joyce Corrington
Kamera: Michael Reed

Musik: Hugo Friedhofer

Darsteller: John Phillip Law (Manfred
von Richthofen), Barry Primus (Hermann
Goring), Don Stroud (Roy Brown), Corin
Redgrave (Lanoe Hawker)

Verleih: Unartisco, Zirich

Am 21.April 1918 richtet der kanadische
Jagerpilot Roy Brown seine Bordwaffen
tber Frankreich auf einen karmesinroten
Albatros-Dreidecker und holt das Flug-
zeug mit einem Feuerstoss vom Himmel.
Dieser Abschuss des deutschen Flieger-
asses Manfred Freiherr von Richthofen
bedeutet mehr als einen blossen Luftsieg.
Mit dem Tod des unter Kameraden be-
~wunderten und bei Feinden geachteten
Offiziers kaiserlicher Noblesse ist die bis
dahin gilltige Form der Kampffuhrung
Mann gegen Mann endgliltig vorbei. Der
immer starker von der Technik beherrsch-
te Krieg entwickelt sich fortan zum
schmutzigen anonymen  Totungsge-
schaft.

Manfred von Richthofen, wegen seines
roten Dreideckers der « Rote Baron» ge-
nannt, verkorperte in seiner draufgangeri-
schen Ritterlichkeit den letzten promi-
nenten « Gentleman in Uniform». Im Ge-
gensatz dazu bestand fir den kanadi-
schen Farmer Roy Brown kein soldati-
scher Ehrenkodex mehr; er sah den einzi-
gen Sinn des Krieges darin, seine Feinde
in blindem Befehlsempfangertum, kalt-
blitig und erbarmungslos umzubringen.
Der Film erzahlt die Geschichte dieser
beiden gegensétzlichen Manner. Er ver-
sucht, sich bei der Schilderung der Ereig-
nisse an die Historie zu halten. Dafur ge-
niugend flugtiichtige deutsche und alliier-
te Jagdflugzeuge aus dem Ersten Welt-
krieg aufzutreiben bereitete Produzent
und Regisseur erstaunlich  wenig

Schwierigkeiten, gelangen doch im Film
sieben originale Flugzeugtypen jener Zeit
zum Einsatz. Der Verzicht auf Modelle
und Nachbildungen sowie auf Studio-
montagen und Trickaufnahmen wurde
indessen zu teuer erkauft. Einmal ziehen
hochst selten mehr als ein Dutzend Jager
gleichzeitig ihre Kreise, was historisch nur
begrenzt richtig ist. Zum andern macht
sich sehr schnell die lahmende Eintonig-
keit der Kamerafuihrung breit; so werden
beispielsweise alle Absturzszenen (bis
auf eine einzige) vollig unmotiviert ge-
schnitten. Geschickt gestellte Aufnah-
men hatten dem angestrebten Realismus
besser gedient. Diese Schwachen ver-
blassen indessen neben einem unent-
schuldbaren technischen Lapsus: beina-
he jeder Absturz ist durch Kopfschussver-
letzung des Piloten bedingt — dennoch
explodiert mit ermudender Regelmassig-
keit der ganze Flugapparat bereits in der
Luft!
Dass der Film nicht Gberzeugen kann,
liegt nun aber zur Hauptsache an einem
mangelhaften Drehbuch. Zwar leidet
«Von Richthofen and Browny» nicht an
der Krankheit eines glorifizierenden Hel-
denepos und verfallt auch nicht der Ver-
suchung einer dokumentarischen Kriegs-
reportage a la «Luftschlacht um Eng-
land». Doch wird die Chance der Kon-
frontation zweier grundverschiedener
Charaktere nicht voll genutzt. Brown, der
zynisch-kalte Killer, und von Richthofen,
die lebende Legende soldatischer Ehre,
bleiben bleich und blass in ihren Verhal-
tensweisen (obwohl sich vor allem John
Phillip Law sichtlich Mihe -gibt). Dane-
ben fallt kaum mehr ins Gewicht, dass der
Film in geschichtslosem Raum angesie-
delt scheint — die Luftkampfe sehen sich
an wie Sandkastengefechte fernab von
aller ubrigen Kriegswelt — und die er-
wahnten technischen Pannen nicht zu
vermeiden wusste. Im ganzen: trotz be-
achtlichem Aufwand (Besetzung, Mate-
rial) gelingt diesem amerikanischen Flie-
gerfilm kein filmischer Hohenflug.
Andreas Schneiter

Viva Max!

Produktion: USA, 1970

Regie: Jerry Paris

Buch: Elliot Baker

Kamera: Henry Persin

Darsteller: Peter Ustinov, Pamela Tissin,
Jonathan Winters

Verleih: Parkfilm, Genf

Ein mexikanischer General mochte seiner
Freundin beweisen, dass seine Maéanner
treu seine Befehle befolgen und — wenn
es sein muss — fur ihn in den Tod gehen.
Weil das die Freundin nicht glaubt, macht
sich der General auf, mit seinen Mannen
die mexikanisch-amerikanische Grenze
zu uberschreiten und Fort Alamo (heute
eine Touristenattraktion) zu besetzen.
Das gelingt ihnen, und sie hissen die me-
xikanische Flagge. Das bringt die Amis
aus ihrer Fassung. Vom Sheriff tber die

Zivilgarde bis zum Militar wird alles mobi-
lisiert, um dem Spuk ein Ende zu machen.
Eine spinnige Touristin, die gefangenge-
halten wird, wittert gar eine kommunisti-
sche Invasion und haélt die Mexikaner fur
«diese gelben Schlitzaugeny, die sich
«vermehren wie die Karnickel». Der She-
riff leitet den Verkehr um, damit die
Staatsbiirger keine Minderwertigkeitsge-
fihle beim Anblick der mexikanischen
Flagge bekommen, und der General plant
und startet einen Grossangriff, bei dem
sie sich, die Trottel, die sie nun einmal
sind, die Hosen voll machen. Erst als pa-
triotische Sektierer (Braunhemden!) an-
gestirmt kommen, wird das Ganze zum
heroischen Debakel fiir den Mexikaner,
und alles endet im harmonischen Gleich-
klang. Mehr ist nicht. Das muss man ein
bisschen erlautern, denn der Film tut's
nicht.

Die Vereinigten Staaten bilden ein fode-
ralistisches System, d.h. dass die Regie-
rungshoheit funktionell aufgeteilt ist zwi-
schen Bund und Gliederstaaten. Jeder
Amerikaner ist also nicht nur Blrger der
USA, sondern auch der Teilstaaten; er hat
doppelte Rechte und Pflichten. Wo die
Vereinigung autonomer Territorien ange-
strebt wird, die Verschmelzung zum Ein-
heitsstaat jedoch unmoglich ist, weil die
Teilstaaten nicht nur auf ihrer Eigenstan-
digkeit beharren, sondern auch stark ge-
nug sind, sich in diesem Bestreben zu be-
haupten, da entsteht gewohnlich ein f6-
deralistisches System als Kompromiss.
Dieses System der patriotischen Eigen-
brotelei und dem Drang zur Vereinigung
(weil man permanent vor Eroberungen
Angst hatte), diese etwas schizophrene
Mentalitat will der Film persiflieren. Es
geht um Patriotismus, Burokratie und
amerikanische Geschichte. Die histori-
schen Zusammenhange um die Schlacht
von Alamo werden flr die Amerikaner aus
John Waynes Film «Alamo» erfahrbar
gemacht. Nicht die historische Figur Jim
Bowie interessiert sie, sondern Richard
Widmark in der Rolle des Bowie. Der
Touristenkitsch im Fort bestimmt das
amerikanische Geschichtsbild.

Fir die Amerikaner ist Leben und Be-
wusstsein eben eine Kegelbahn. Ist die
Bahn frei und hat man gelernt, wie die
Kugel zu setzen ist, kann jeder alle Neune
schieben. Amerikanisches Selbstbe-
wusstsein lasst sich erjagen. Es mussen
nur die richtigen Voraussetzungen gege-
ben sein. Und Uber so einen vertrottelten
mexikanischen «Don Quichotte», der
diese antiquierte «europaische Ehrenrih-
rigkeit» auch noch so ernst nimmt und
gegen «die Windmuhlen» anrennt und
die « business and happiness»-Mentalitat
nicht akzeptiert; der kann nur bléd sein —
oder Kommunist. Das klingt alles ein biss-
chen infantil, aber der Film ist es auch.
Uberzeugungen dieser Art sind noch
heute die Achse, um die sich die gesamte
amerikanische Lebensphilosophie dreht.
Ein amerikanischer Essayist bemerkte
einmal, es wirde in seinem Land so viel
tiber Patriotismus und Gliick geschrie-
ben, dass ein anstandiger Mensch Mihe
habe, ein sauberes Stlick Papier zu fin-
den, um eine Bierflasche einzupacken.
Der Film von Jerry Paris lasst das nur am
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Rande erahnen. Am Ende weiss man: ir-
gendwie darum muss es gehen. Peter
Ustinov als mexikanischer General kann
auch nichts Rihmliches dazu beitragen;
er verzieht sein Gesicht und schleicht
durchs Bild. Offenbar sollte er den «typi-
schen Mexikanery abgeben, aber daraus
wurde eben (leider) eine amerikanische
(infantile) Vorstellung. Das Thema ist
nicht neu. Es gab schon ahnliches: «Die
Maus, die brullty (ein Zwergstaat hat der
USA den Krieg erklart) und « Die Russen
kommen». «Viva Max!» ist der schlech-
teste der drei Filme. Wolfram Knorr

Big Jake

Produktion: USA, 1970

Regie: George Sherman

Buch: Harry Julian Fink und R. M. Fink
Musik: ElImer Bernstein

Darsteller: John Wayne, Maureen O'Ha-
ra, Richard Boone

Verleih: Columbus Film, Zirich

« Big Jake» ist ein «Vater ist der Beste»-
Film in bonbonfarbenem Western-Ko-
stum. John Waynes physische Prasenz
kippt hier um in Las-Vegas-Basar-Show-
Mentalitat, die feucht und klebrig ist wie
ein zu kurz gebackener amerikanischer
Apfelkuchen. In Stelzgeierpose stapft er
durch das pastellfarbene Cinemascope-
Format wie ein lebendig gewordenes Ro-
deo-Plakat, begleitet von seinen beiden
Film-Sohnen, den paillettenbestickten,
auf Flamingobeinen herumhopsenden
Disney-Land-Kiken. Und Richard Boo-
ne, ein wirklich beachtlicher Bosewicht
(« Hombre»), wirkt hier wie ein aus einem
Altersheim entlaufener Schlingel. Ab und
zu wird sein verwittertes Gesicht, das wie
genarbtes ochsenblutfarbenes Leder aus-
sieht, riesengross ins — wenn auch nie
dramaturgisch zwingende — Bild gesetzt.
Am blamabelsten jedoch schaut's mit
dem einstmals grossen Star Maureen
O’Hara aus. Aus ihr hat man ein altes Girl
der Flash-Gordon-Comics gemacht: mit
flammenden magentaroten Haaren steht
die Ubermutter im Bild, als habe sie das
Mittagessen fir ihre Familie zerkocht.

Kommen wir zur Filmhandlung: Eine
steinreiche Rancher-Frau wird von einer
Gruppe ziemlich lustloser Musical-Gang-
ster Uberfallen und des Enkels beraubt.
Die Burschen legen eine Menge Men-
schen um (in der Hauptsache das Perso-
nal, also Mexikaner und Neger, deshalb
nimmt das keiner so tragisch), verscho-
nen aber die Texas-Lady samt Enkel; die
alternde Schone lassen sie zu Hause, den
Enkel nehmen sie mit und verlangen ein
Losegeld von einer Million Dollar. Um
den Knaben zuriickzuholen, braucht sie
einen besonders starken Mann — und der
ist ihr geschiedener: John Wayne zieht
mit blutrinstigem Lassie-Hund durch die
Lande und rettet arme Menschen vor der
Lynchjustiz. Dann kommt die grosse Auf-
gabe, und alte, verlorengegangene Vater-
Instinkte treiben ihm die Tranen in die
Augen. Zusammen mit seinen beiden
Soéhnen (von je einem Sohn John Way-
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nes und Robert Mitchums gespielt) jagt
er den Schurken in einem miden Italo-
Western-Kampf den Enkel wieder ab und
kehrt, um vieles gereifter, ins traute Heim
zurick.

George Sherman, ein alter B-Film-Regis-
seur («The Son of Robin Hood »), kam mit
dem ungeheuerlichen Produktionsauf-
wand nicht zurecht und lieferte weder ei-
nen hiibschen B-Film noch einen episch-
breiten Western, sondern ein buntes Zwi-
schendurch. Sherman hat den Film als
Spatwestern angelegt, um ja nicht den
Anschluss zu verpassen. Autos und Mo-
torrader fahren durch die Gegend, und die
mondane Ranch erinnert an den Edwar-
dian-Room in Hollywoods Plaza-Hotel.
Die Typen sind eingezwangt in Kamm-
garnanzuge und seidene Halstiicher —die
Ideologie ist erzreaktionar. Es wird einem
schwarz vor Augen. Wolfram Knorr

Roma bene

Produktion: Italien, 1971

Regie: Carlo Lizzani

Darsteller: Senta Berger, Virna Lisi,
Michele Mercier, Irene Papas, Franco
Fabrizi, Nino Manfredi, Philippe Leroy
Verleih: Vita-Films, Genf

Eine kleine, unverbindliche, aber durch-
aus amusante Satire auf die romischen
«Upper Tens» hat Carlo Lizzani mit « Ro-
ma bene» geschaffen und korrupte Zu-
stande aufgedeckt, die an das alte Rom
erinnern: Die Kamera schweift denn zu
Beginn auch genisslich entlang der ehr-
wirdigen Mauern des Kolosseums, um
vor einer pomposen Auffahrt zu einer Villa
anzuhalten. Dort, durch die Augen eines
Polizeikommissars und dessen Gehilfen —
er erinnert in seiner Naivitat von weitem
an Sancho Pansa — enthdllt sich das ge-
sellschaftliche Schachspiel, das mit die-
sem koniglichen Spiel nicht mehr viel Ge-
meinsames hat. Intrigen, politische und
wirtschaftliche Rankespiele scheinen ver-
pflichtendes Amusement dieser Men-
schen zu sein. Und Lizzani geht mit ihnen
nicht zimperlich um. Er beobachtet
scharf, horcht ihre Geheimnisse aus, er
persifliert und beraubt sie ihrer morali-
schen Kleider und deckt auf diese Weise
schonungslos, aber immer mit einem La-
cheln auf den Stockzahnen, die Machtzu-
sammenhange zwischen Wirtschaft, Kir-
che, Politik und Militar auf. Sein Anklage-
mittel ist nicht eine gewirzte, ideologi-
sche Kritik, wie sie von diesem linken Re-
gisseur zu erwarten ware. Er greift zum
Mittel der Selbstdarstellung und damit
auch zur Selbstzerstérung, gemildert al-
lerdings durch den pfiffigen Humor.

Indessen, eines zeigt Lizzani sehr deut-
lich: dass die wirtschaftlichen Interessen
vor Recht gehen, dass sich letztlich alles
diesen Interessen unterzuordnen hat. Der
Polizeikommissar, der von aussen in das
turbulente Geschehen, wo man selbst vor
fingierten Kinderentfihrungen, der Be-
seitigung des reichen Gatten und vor ele-
ganten Morden — selbstverstandlich alles
sehr dezent und gepflegt ausgefuhrt —

nicht zurtckschreckt, einzugreifen ver-
sucht, dem Recht zu Recht verhelfen will,
steht machtlos da. Trotz dem satirischen
Unterton bringt Lizzani einen Schuss
Moral hinein. Am Ende des Filmes geht
diese Gesellschaft an ihrer eigenen Volle-
rei zugrunde: Auf der Uberfahrt von lta-
lien nach Tunesien ertrinkt die Clique,
Opfer ihrer Selbstsicherheit. Walter Luthi

AUFSATZE
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Christus am Festival

Religion und Kirche in Cannes 1972

In einem ersten Artikel Gber Cannes hat
Urs Jaeggi in seinem Uberblick beson-
ders auf die Problematik der Festival-Be-
richterstattung hingewiesen und gleich-
zeitig einen weiteren Querschnitt durch
dieses Festival angekindigt. Auch der
hier vorliegende Bericht hat eine person-
liche Note, basiert aber doch auf der all-
gemein registrierten Tatsache, dass Filme
mit religioser, metaphysischer, biblischer
oder kirchlicher Thematik in Cannes 1972
in einer unerwarteten Haufung vorkamen.

Im Unheil ist die Frage nach dem Heil ein-
geschlossen

Schon die ersten Tage brachten gleich
drei bedeutende Filme. Der deutsche Bei-
trag, Peter Fleischmanns « Das Unheil»,
schildert eine Menschheitskrise, eine Ge-
sellschaft ohne Hoffnung und Zukunft, in
deren Mitte eine Pfarrersfamilie steht. Das
eigentliche Unheil schlagt nicht zusam-
men Uber der kranken Stadt. « Es steh:
dicht bevor. Das Unheil ist das Bevorste:
hende, der Mangel an Perspektive, an
Hoffnung auf Zukunft.» Damit aber ist
nicht bloss eine gesellschaftskritische
Position charakterisiert. Wir fragen un-
willkurlich vor dieser von Mill Gbersaten
Stadt, wo die Kirche sich an die Industrie
verkauft hat und die Leute ausgerechnet
bei einem Glockenfest aufeinander losge-
hen: Gibt es hier eine Heilung? Wo sitzt
das Unheil in dieser Gesellschaft und in
diesem kirchlichen Betrieb? Mit dem
Ausdruck Unheil ist, wenn man’s naher
betrachtet, eine Gesamtheit von Erschei-
nungen anvisiert, die zum mindesten in
diesem Milieu an theologische Grundfra-
gen rihren, d.h. im Unheil ist die Frage
nach dem maoglichen « Heil» mit drin.

Gleichnis uber das Alte und Neue Testa-
ment

Ein bissiges Pamphlet gegen die engli-
sche Aristokratie brachte Peter Medak in
«The Ruling Class». Die Thematik dieses
vom Autor des Buhnenstiickes, Peter
Barnes, selber verfassten Drehbuches
konnte jedoch auch in einer vollig ande-
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