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iberlegt werden. Die Verantwortlichen und die Kinder auf der Empfangerseite
haben zu lernen, die Fernsehangebote auszuwahlen, zu verarbeiten, zu werten,
mogliche Konsequenzen zu Uberlegen. Dies sind sicher nicht alle anstehenden
Fragen. Sie zu erganzen und sich ihnen allen offen und ehrlich, intensiv und so
vorurteilsfrei als moglich zu stellen, ist von all denen gefordert, die — in welchem
Bereich auch immer — Verantwortung zu tragen haben. Alfons F. Croci

T Funk-Korrespondenz Nr.44/1973 vom 31.10.1973, S.18.

2 Djeses Zitat und weitere Zitationen stammen — soweit nichts anderes vermerkt ist — aus
Referaten und schriftlichen Unterlagen der diesjahrigen « Mainzer Tage der Fernsehkritik».
3P.Charren: Fragwirdige Leitbilder — Alltagskost fir Kinder, Referat an den Prix Jeunesse
Tagen 1973 vom 15.—18. Oktober 1973 in Munchen.

4 Arbeitsgemeinschaft fiir Kommunikationsforschung e.V. Minchen, Oktober 1973

FILMKRITIK

Wild Horses (Die wilden Pferde)

Italien/Frankreich/Spanien 1973. Regie: John Sturges (Vorspannangaben s. Kurz-
besprechung 73/344)

Obschon der Gattung « Western» Grenzen gesetzt sind, haben sie die Vielfalt der
Motive und die gestalterische Freiheit der Regisseure nie einzuengen vermocht.
Gerade die Schranken gewisser Konventionen scheinen die Konner unter den Film-
machern immer wieder zu besonderen Leistungen angespornt zu haben. John Stur-
ges, Schopfer bekannter Werke des Genres wie « Gunfight at the OK Corral », « Last
Train from Gun Hill» oder « The Magnificent Seveny, beweist auch mit « Wild Hor-
sesy», dass er noch immer etwas von seinem Handwerk versteht. Dass sein neuer
Film nicht mehr ganz die Qualitat fruherer Arbeiten erreicht, liegt vor allem an
formalen Mangeln. Sei es beabsichtigt oder nicht, zu viele Einstellungen wirken
durch diffuse Belichtung und unscharfe Farbtone storend. Diese Einwande tun
jedoch dem Gehalt des Films wenig Abbruch.

Bei « Wild Horses» beruhrt sympathisch, dass er der harten Western-Welle entsagt
und ganz unspektakular die Freundschaft zwischen einem Pferdezlichter (Charles
Bronson) und einem Jungen schildert. Ohne viel Handlung und Spannung, jedoch
mit Sinn fur verhaltene Stimmungen, zeigt Sturges die Arbeit des Pferdezlichters
Chino, schildert die Bedrohung seiner Freiheit durch den benachbarten Viehzuchter
und lasst den Aussenseiter bei aussterbenden Indianern Freunde gewinnen. Die
aufkommende Zivilisation fordert ihren Tribut. Pferde, Indianer und Chino, der Ein-
zelganger, bussen ihre Freiheit ein. Es gibt keinen heroischen Aufstand mehr, der ja
ohnehin unnutz ware, die Opfer verschwinden ohne viel Aufhebens von der Bildfla-
che.

Leicht wehmutig scheint Sturges den Verlust einer bessern Zeit, einer Zeit ohne
Stacheldrahte, zu beklagen. Er lasst einen Jungen diesen Verlust miterleben. Dieser
Knabe reift in den wenigen Wochen, die er bei Chino verbringt, zum Mann und
bricht dann auf in eine ungewisse Zukunft. Inwieweit er die Begegnung mit Chino
als verpflichtendes Erbe empfindet, bleibt offen.

Man konnte das Ruckwartsblicken von Sturges als Konzession an die Nostalgie-
Welle auffassen. Etwas Nostalgie steckt sicher auch im Film. Doch bleibt er eigent-
lich stets wohltuend nuchtern, verklart die alten Zeiten nicht und ist trotz aller
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atmospharischen Dichte immer diskret. Gerade das nur Angedeutete, das Raum fur
Assoziationen lasst, macht « Wild Horses» reizvoll. Ein Film wohl auch, der in seiner
verhaltenen Art manchem Betrachter nicht entgegenkommt, der aber zeigt, dass
auch beim Western nicht alles tiber einen Leisten geschlagen werden muss.

Kurt Horlacher

Oklahoma Crude |
USA 1973. Regie: Stanley Kramer (Vorspannangaben s. Kurzbesprechung 73 /337)

Weniger seinem Regietalent als der grossartigen schauspielerischen Leistung seiner
Darsteller hat es Stanley Kramer diesmal zu verdanken, dass sein neuer Film nicht in
durchschnittlicher Belanglosigkeit versinkt. Weder das Buch von Marc Norman
noch die Inszenierung sind tragfahig. Aber es gibt immerhin eine dickkopfige Faye
Dunaway, einen unheimlich bosartigen Jack Palance und den liebenswlrdig tolpat-
schigen George C. Scott, die eine akzeptable Show abziehen und den Film zwar
nicht vor allen Langen, doch zumindest vor der Langeweile bewahren.

Schlecht ist die Idee zum Film keineswegs: Lena Doyle (Faye Dunaway) und ihr
‘indianischer Helfer halten sich in den Olfeldern Oklahomas einen Bohrturm und
verteidigen ihn hartnackig gegen den Pan-Oklahoma-Qil-Trust, der alle Kleinen
auffrisst. Lenas Vater — ahnend, dass seine kratzburstige Tochter dem Ansturm der
Machtigen auf die Dauer nicht gewachsen sein wird — heuert Hilfe an. Noble Mason
(George C. Scott) wandelt sich vom verlausten, profitgierigen Tramp zum zuverlas-
sigen Partner der Doyles, wachst an seiner Aufgabe, die er als eine Sache der
Gerechtigkeit zu verstehen lernt und gerat schliesslich in eine menschliche Bindung
zu Lena. Zum Happy-end indessen kommt es nicht: Als aus dem gegen eine Uber-
macht hartnackig verteidigten Bohrloch endlich das schwarze Gold stromt, erweist
sich der Triumph von kurzer Dauer. Die Bohrung ist neben der Hauptader durchge-
gangen, und bald versickert das letzte Tropflein Ol wieder im Erdreich. Hellman
(Jack Palance), der zusammen mit seinen Schergen die schmutzige Arbeit fur den
Trust erledigt und verbissen um die Bohrstelle der Doyles gekampft hat, will sich
angesichts des versiegenden Glucks schier totlachen. Es bleibt ein angedeuteter
Bezug zwischen Lena und Noble. Dass Liebe wichtiger ist denn irdische Guter, kann
in die Schluss-Sequenz des Filmes hineininterpretieren, wer vermessen genug ist.
Unbefriedigend bleibt der Film, weil Kramer ihn als vordergrtiindiges Spektakel an-
legt. Die sozialen Bezuge blelben Andeutung, der Oberflachlichkeit verhaftet. Roh
und unfertig (crude) wie das Ol, das aus dem Boden schiessen soll, kaum richtig
durchdacht schmuckt Kramer seinen Film mit ihnen. Man merkt die Absicht und ist
verstimmt Uber die Unbeholfenheit, wie dies geschieht. Der Konflikt des kleinen
Unternehmers, der am grossen Gluck teilhaben mochte und dabei jenen in die Quere
kommt, die Business im grossen Stile betreiben wollen, bleibt beim Gag stecken:
Mason darf Hellman an die Stiefel urinieren und bemerken, dass dies doch die Art
sei, wie Geschaftsleute miteinander verkehren. Ahnliches geschieht auch mit der
Emanzipationsnummer der Lena. Das dramaturgische Angebot der dickkopfigen
Frau, die sich in einer Mannerlandschaft zu verwirklichen sucht und dabei die
scheinbar ehernen Gesetze, die sich das sogenannt starke Geschlecht mihevoll zum
Ehrenkodex erhoben hat, mit weiblicher Intuition Uber den Haufen wirft, weist
Kramer immer wieder vonsich.

So bleibt « Oklahoma Crude» ein mit Anstand inszenierter und gut gespielter Action-
Film, in dem der vor allem in den Dialogen zum Ausdruck kommende amerikanische
Humor seinen festen Platz hat. Zu bedauern ist allerdings, dass ein so gewiegter
Routinier wie Stanley Kramer einen Stoff, der Ausgangspunkt zu einem hintergrin-
digen Film hatte werden konnen, so ohne gedankliche Durchdringung zwischen
den Fingern zerrinnen liess. Urs Jaeggi
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Emperor of the North (Ein Zug fur zwei Halunken)
USA 1972. Regie: Robert Aldrich (Vorspannangaben s. Kurzbesprechung73/319)

Nach einem durch Split-Screen-Effekte und eingehendem Song («A Man and a
Train») aufgemupften Vorspann fallt Aldrich gleich mit der « Tur» ins Haus. Genuss-
lich zeigt er den halbierten Korper eines Tramps, den der brutale Zugfuhrer Shack
(Ernest Borgnine) vom Zug gestossen hatte. « Unterhaltung» ist Aldrichs erklartes
Ziel. Ein politisches Dokument hat ihm nicht vorgeschwebt. Vergessen sind auch die
sozialkritischen Ansatze, die seine fruheren Filme auszeichneten (« Apache», « The
Grissom Gang»). Seit« Ulzana’s Raid » ist sein kraftvoller Stil aufdringlich, ja fast ein
bisschen hysterisch geworden. Dabei enthalt das Drehbuch von Christopher Knopf
zu « Emperor of the North» eine Menge richtiger Details: Die Wirtschaftskrise An-
fang der dreissiger Jahre in den USA. Die Depressionen jener Bevolkerungsteile, auf
deren Rucken das Dilemma ausgetragen wurde. Die Lager der herumvagabundie-
renden Arbeitslosen und Landstreicher, mit ihren eigenen Gesetzen und ihrer eige-
nen Sprache.
Aber Aldrich versteht es nicht, die Substanz der Story auszufullen, wie etwa Bo
Widerberg bei einem ahnlichen Thema in «Joe Hill ». Ohne Uberraschungen erzahlt
er klischeehaft die Geschichte vom Kampf zweier (Hollywood-)Veteranen. Dem
Tramp A-Nr.1 (Lee Marvin) gelingt es als erstem, sich unbemerkt auf dem von
Shack geleiteten Giiterzug einzuquartieren. Hatte das « Greenhorn» Cigaret (Keith
Carradine) nicht die gleiche Idee gehabt, er ware unentdeckt geblieben. Nur durch
einen Trick entgehen sie Shack. Am nachsten Tag besteigt A-Nr.1 wieder Zug 19.
Und wieder vermasselt ihm Cigaret das Konzept. Auf brutale Weise zwingt sie Shack
abermals, den Zug zu verlassen. Aber A-Nr.1 nimmt die Herausforderung an. Auf
dem Dach eines Personenzuges «trampen» die beiden hinter Nr.19 her. Provozie-
rend schreiben sie ihre Absicht auf einem Wasserturm an. Und nun beginnt ein
morderischer Kampf. Als A-Nr.1 die Notbremse auslost, bricht sich der Bremser das
Genick, und der Heizer erleidet schwerste Verbrennungen. Der bis aufs Blut gereizte
Shack versucht nun Cigaret zu toten, den er bis ans Ende des Zuges treibt. Da greift
A-Nr.1 in den Kampf ein. Und mit einem Hackebeilchen, das Aldrich schon vorher
bedeutungsschwanger ins Bild geholt hatte, macht er dem sadistischen Shack den
Garaus. Dann lasst er auch den Griinschnabel «aussteigen», nicht ohne ihm die
(amerikanische) Weisheit mit auf den Weg zu geben, dass die alten handgreiflichen
Methoden immer noch besser sind als das grosse Mundwerk der Jugend.
Auf dieser primitiven, ja schon faschistoiden Ebene bewegt sich der ganze Film,
inklusive einiger abgedroschenen Broadway-Spasschen und dem standigen under-
statement-talk Marvins. Fliir Amerikas «schweigende Mehrheit» mag dieser Film
eine « nuizliche» Erziehungsfunktion haben; denn dort durfen schon Kinder sich an
Aldrichs selbstzweckhaften Brutalitaten ergotzen und seine Kernsatze fur bare
Munze nehmen. Hier reiht sich sein Film nur nahtlos in die Sado-Schwemmeein.
Rolf-Rudiger Hamacher

Casablanca

USA 1942/43. Regie: Michael Curtlz (Vorspannangaben siehe Kurzbesprechung
731317)

Die Woge der Nostalgie oder wie immer man das rlickwartsgewandte Interesse
breiter Massen nennen will, spult Werke von Howard Hawks und Douglas Sirk,
Filme mit Marilyn Monroe und Marlene Dietrich, amerikanische Musicals der dreis-
siger und vierziger Jahre, aber auch Filme Uber Hitler in unsere Kinos und Fernseh-
stuben. Sie ermoglicht glucklicherweise auch ein Wiedersehen mit « Bogey», dem
am 14.Januar 1957 mit 57 Jahren an Lungenkrebs verstorbenen amerikanischen
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Schauspieler Humphrey Bogart. Er hatte in 77 Filmen mitgewirkt, von denen er
einen Tell selbst als «lousy pictures» qualifizierte. Der junge Bogart, Sohn eines
reichen New Yorker Chirurgen, flog von allen Schulen und trat mit 16 Jahren in die
‘Marine ein. Auf dem Zerstorer « Santa Olivia» erhielt er durch einen Holzsplitter jene
Narbe, die seine charakteristische « hangende » Oberlippe, von der sein einzigartiges
schiefes Lacheln herrtuhrt, und ein leichtes Lispeln verursachte. Nach dem Krieg kam
er beim Theater unter, wo er die Rolle des jugendlichen Liebhabers spielte. Ab 1930
filmte er in Hollywood, aber seine eigentliche Karriere begann erst 1934 mit der
Rolle des Gangsters Duke Mandee im Broadway-Stiick « The Petrified Forest», das
Robert E. Sherwood fur Bogart geschrieben hatte und das 1936 von Archie Mayo
verfilmt wurde. Bogart wurde zum «bad boy No.1» Hollywoods: In funf Jahren
drehte er gegen dreissig Filme, bis er mit « High Sierra» (Raoul Walsh, 1941), « The
Maltese Falcon» (John Huston, 1941), « Casablanca» und «The Big Sleep»
(Howard Hawks, 1946), um nur diese zu nennen, zum Top-Star der Warner Broth-
ers aufrickte. 1945—1949 gehorte Bogart als beruhmtester Gangsterdarsteller Hol-
lywoods zu den 10 hochstbezahlten Stars der Filmmetropole. Kenneth Tynan
nannte ihn den «letzten und grossten Vertreter des Stoizismus auf der Leinwand »,
und John Huston, der mit Bogart sechs Filme gedreht hatte, schloss seine Grabrede
mit den Worten: « Wir haben keinen Grund, irgendwelche Bitterkeit fur ihn zu
empfinden — nur fur uns selbst, die wir ihn verloren haben. Er ist ganz unersetzlich.
Es wird niemals mehr einen wie ihn geben. »
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Drei Jahre nach seinem Tod begann, ausgehend vom Bogart-Fan-Club der Harvard
University in Cambridge (Massachusetts), ein eigentlicher Kult um « Bogey», der
um 1965/66 seinen Hohepunkt erreichte und den Kults um James Dean und Mari-
lyn Monroe ahnlich war. Innerhalb eines halben Jahres erschienen nicht weniger als
sechs Bogart-Biographien. Heute gehen die Bucher, Studien und Essays Uber ihn in
die Hunderte. Bogarts Ruhm erweist sich als dauerhafter denn jener der meisten
Leinwandgotter. Nach Henri Agel ist Bogart in komplexer Weise ein Held unserer
Traume: «In ihm konzentriert sich mehr von den wehmitigen Wunschtraumen als
etwa in den forschen Draufgangern, deren Image niemals solch entscheidenden
Veranderungen unterworfen war wie gerade das des zum Untergang Pradestinier-
ten.» Heute erscheint Humphrey Bogart, der Aussenseiter und « Einzelganger von
der traurigen Gestalt», als romantischer Held einer vergangenen Epoche.

« Casablanca» gehort zu Bogarts beriihmtesten Filmen und ist einer der ausdauernd-
sten Longsellers Hollywoods. Zum «Klassiker» ist er nicht wegen kunstlerischer
oder menschlicher Tiefe geworden, sondern weil er ein Genre perfekt darstellt, das
fur eine ganze filmhistorische Epoche exemplarisch ist. Die unnachahmliche Verbin-
dung von Routine und Geschmack und die geschliffenen Dialoge — dem Film liegt
ein Buhnenstuck zugrunde — lassen das Kolportagehafte und Sentimentale der
Dreiecksgeschichte einer Frau (Ingrid Bergman) und zweier Manner (Bogart und
Paul Henreid) vergessen. Die Inszenierung ist so glatt und unauffallig wie moglich,
die Kamera bewegt sich wie geolt und zeichnet eine erstaunlich dichte Atmosphare
des unruhigen Casablanca wahrend der Kriegsjahre, als Emigranten aus ganz
Europa auf der Flucht vor Hitler in dieser von Spitzeln und zwielichtigen Figuren
wimmelnden Stadt unter Verwaltung Vichy-Frankreichs auf ein amerikanisches
Visum warteten. Bogart spielt hier nicht einen Gangster, sondern einen «good-bad
guy», einen Barbesitzer, der sich nach einem enttauschenden Liebeserlebnis in Paris
nach Casablanca verkroch, um seine seelischen Wunden zu lecken. In der erneuten
Begegnung mit der Geliebten, der Frau eines tschechischen Widerstandsfuhrers auf
der Flucht, wandelt er sich vom einsamen Zyniker zum selbstlosen Menschenfreund
und Patrioten. Michael Curtiz (1888-1962), mit richtigem Namen Michaly Kertesz
und Ungare, lieferte mit « Casablanca» wohl sein Meisterwerk, in dem nicht weniger
als 16 von 20 Hauptdarstellern Hitler-Emigranten waren, darunter Conrad Veidt,
Peter Lorre und Curt Bois. Der Film ist also nicht nur flir Bogey-Fans von grosstem
Interesse, erist auch ein film- und kulturhistorisches Zeugnis flur die Zeit des Zweiten
Weltkrieges. _ : Franz Ulrich

Harold and Maude
USA 1971. Regie: Hal Ashby (Vorspannangaben s. Kurzbesprechung73/321)

«Harold and Maude» beginnt fast wie eine «schwarze Komodie» englischer Her-
kunft: Harold Chasen (Bud Cort), lieblos erzogener Sohn reicher Eltern, erschreckt
seine Umgebung mit fingierten Selbstmorden und verbringt seine Zeit am liebsten
mit dem Besuch von Begrdbnissen, zu denen er in einem Leichenwagen hinfahrt.
Die Bemuhungen eines Psychologen, den depressiven Sonderling von seinen
Manien zu heilen, bleiben ebenso erfolglos wie die Versuche der dimmlichen und
herrschsiichtigen Mutter, dem Sohn durch ein Vermittlungsinstitut eine Lebensge-
fahrtin zu finden: Harold schlagt die ihm vorgestellten jungen Damen mit seinen
makabren Scherzen alle in die Flucht. Nur eine Person findet Harolds Vertrauen und
bald auch seine Liebe: Maude (Ruth Gordon), eine ursprunglich aus Wien stam-
mende, schrullige, bald achtzigjahrige, aber immer noch unternehmungslustige alte
Dame, die in einem bizarr ausstaffierten Eisenbahnwagen lebt und ihre Verachtung
des Privatbesitzes gelegentlich mit der « Enteignung» eines fremden Automobils
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demonstriert. Maude lehrt Harold, sich von den Zwangen einer in Konventionen
erstarrten Gesellschaft zu befreien und das Leben, so wie es sich ihm von Fall zu Fall
gerade bietet, in vollen Zugen zu geniessen. Das ungleiche Paar setzt sich in Form
einer privaten Revolte im kleinsten Rahmen von der Umwelt ab und narrt mit seinen
abstrusen Streichen nicht nur die Polizei, sondern auch Harolds Onkel Victor (Char-
les Tyner), einst die «rechte Hand» General MacArthurs, der den missratenen Nef-
fen gerne ins Militar stecken mochte. Wie Harold ernsthafte Heiratsabsichten zu
aussern beginnt, entzieht sich ihm Maude durch den Tod.

Die liebenswiurdige Direktheit, mit der Ruth Gordon die Rolle der Maude interpre-
tiert, die modischen Songs von Cat Stevens, die die Handlung allerdings eher
unterbrechen als begleiten, nicht zuletzt aber wohl die trotz ihres leicht anarchisti-
schen Anstrichs pragmatische Lebensphilosophie, fur die hier geworben wird,
haben dem Film in Frankreich und im Welschland sowohl bei der Presse wie beim
Publikum einen uberraschenden Erfolg eingetragen. Mit etwas mehr Schliff und
weniger verbal geausserter Philosophie hatte Hal Ashby aus seiner Vorlage zweifel-
los einen anspruchsvollen Unterhaltungsfilm machen konnen, eine Charakterkomo-
die von leicht makabrem Zuschnitt. Der Individualismus, der in « Harold and Maude»
so plakativ angepriesen wird («If you want to be happy, be happy...», heisst es in
einem der Songs), hatte sich, um uberzeugen zu konnen, aus der Handlung ergeben
mussen. (Unerreichtes Vorbild fur die Integrierung anarchistischen Gedankenguts
in eine unterhaltsame Komodie bleibt immer noch Marcel Carnés « Drole de drame»,
1937.) Die zwischen Pioniergeist und Hippiephilosophie liegende Lebensbejahung,
zu der Harold so ostentativ getrieben wird, steht nicht zuletzt deshalb auf schwa-
chen Fussen, weil ausgerechnet Maude, die «positive» Heldin des Films, sich am
Ende den Beschwernissen des Alters und der fallig werdenden Losung von ihrem
jungen Freund durch den Freitod entzieht. Damit gewinnt endgultig jene Unver-
bindlichkeit die Oberhand, die den Hintergrund der sonst einfallsreichen und unter-
haltsamen Komodie bestimmt. Gerhart Waeger

Buster Keatons friiheste Langfilme

The Three Ages. Regie: Buster Keaton und Eddie Cline; Buch: Clyde Bruckman,
Joseph Mitchell, Jean C. Havez; Kamera: Elgin Lessley und William McGann; Dar-
steller: Buster Keaton, Margaret Leahy, Wallace Beery, Joe Roberts, Oliver Hardy
u.a.; Produktion: USA 1923, Metro Pictures (Joseph M. Schenck), 60 Min.; Ver-
leih: Monopol-Films, Zurich.

Our Hospitality. Regie: Buster Keaton und Jack G.Blystone; Buch: Clyde Bruck-
man, Jean C. Havez, Joseph Mitchell; Kamera: Elgin Lessley und Gordon Jennings;
Darsteller: Buster Keaton, Natalie Talmadge, Joe Keaton, Joseph Keaton, Joe
Roberts, Kitty Bradbury u.a.; Produktion: USA 1923, Metro Pictures (Joseph
M. Schenck), 70 Min. ; Verleih: Monopol-Films, Zurich.

Sherlock Junior. Regie: Buster Keaton; Buch: Clyde Bruckman, Joseph Mitchell,
Jean C.Havez; Kamera: Elgin Lessley und Byron Houck; Darsteller: Buster Keaton,
Kathryn McGuire, Joe Keaton, Jane Connelly, Ford West, Ward Crane u.a.; Produk-
tion: USA 1924, Metro Pictures (Joseph M. Schenck), 50 Min.; Verleih: Monopol-
Films, Zurich. ,

Betrachtet man die drei frihesten Keaton-Langfilme, die nun gleichzeitig auf dem
Schweizer Markt (wieder) zuganglich werden, so fallen neben den zu erwartenden
Gemeinsamkeiten nicht unerhebliche Unterschiede auf, Unterschiede sowohl des
Temperaments als auch der Konzeption. Sie erklaren sich zum Teil aus der Situation
heraus, dass namlich Keaton zu Beginn dieser Phase noch damit befasst war, seine
eigenen Maoglichkeiten auszumessen. Es zeigen sich in den drei praktisch innert
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Jahresfrist entstandenen Arbeiten aber auch verschiedene Aspekte von Keatons
Talent, die konstitutiv zu seinem Schaffengehoren.

In The Three Ages erregen schon die ersten Bilder mit dem durch die felsige Urland-
schaft manovrierenden Dinosaurier Heiterkeit: Die Naivitat, mit der da Vorzeitliches
in Papiermaché ersteht, scheint ihrerseits noch einer film-urgeschichtlichen Situa-
tion zuzugehoren. Dabei wirkt der Film aber nicht lacherlich im abwertenden Sinn,
denn der Zuschauer weiss nie so genau, ob er Uber ihn oder mit ihm lacht. «The
Three Ages» ist selber, das wird rasch erkennbar, ein parodistisches Unternehmen.
Er variiert ein Thema durch drei verschiedene historische Epochen, erzahlt also drei
Geschichten, die nicht hintereinander, sondern parallel gefihrt werden. Diesen Auf-
bau hat Keaton iUbernommen vom dramatischen Stummfilm, der eine Vorliebe fur
Historisches und Zeitenuberschreitendes entwickelt hatte und es mit entsprechend
pathetischer Geste vorfiihrte. Prominentes Beispiel dieses Genres, das man heute
am ehesten noch vor Augen haben mag, ist Griffiths «Intolerance». In diesem
Zusammenhang lohnt es sich auch, auf die Gestaltung der Zwischentitel zu achten,
die — wie immer bei Keaton sorgfaltig gestaltet — ebenfalls auf Parodie (besonders
der Griffithschen Manier) hin angelegtsind.

Die Handlung dreht sich in «The Three Ages» um die Abenteuer eines jungen
Mannes, der in Konkurrenz mit einem uberlegenen Mitbewerber um die Hand eines
Madchens kampft. Nachdem er zuerst im Wettbewerb der sozialen Statussymbole
unterliegt, versucht er sich bei der Angebeteten interessant zu machen, indem erihre
Eifersucht erregt, was ihm selber aber nicht gut bekommt. Nach einer direkten
Konfrontation mit seinem Konkurrenten setzt der scheinbar schon aus dem Feld
Geschlagene zu einem tollkuhnen Handstreich an, mit dem er das Madchen, das
gerade dem andern angetraut werden sollte, raubt. Diese Partie des Films bringt, wie
ublich bei Keaton, den grossen « Spurt», den phantastisch gesteigerten Bewe-
gungsablauf und die akrobatischen Einlagen. Daran schliessen sich als ironische
Schlusspunkte kurze Ausblicke auf Busters « Familienglick ».

Naturlich hat die Form, die Keaton fur seinen ersten langen Film gewahlt hat,
verschiedene Vorzuge. Ausser der Verballhornung von filmischen Vorbildern und
dem historischen Mummenschanz erlaubt sie auch ein pointiertes Spiel mit dem
Gegensatz der Epochen. Vom Aufbau her bietet sie Keaton gewisse Erleichterung,
weil mit der Verschachtelung dreier Episoden — die je den Umfang eines Kurzfilms
haben —noch nicht alle spezifischen Probleme des Langspielfilms auftreten.

Gerade in diesem Punkt zeigt sich ein deutlicher Entwicklungsschritt von «The
Three Ages» zu Our Hospitality. Hier nun hat man es mit einem regelrechten Lang-
film zu tun, der auch metermassig umfangreicher ist. Das zwingt Keaton, seine
Dramaturgie zu modifizieren, in der Anlage des Stoffes weiter auszuholen und bei
seiner Entwicklung die nicht spezifisch komischen Elemente auszubauen. Ein Pro-
log, der dem Film vorangestellt ist, |asst iberhaupt nicht an Komodie denken. Gerafft
wird die Geschichte einer Blutfehde zwischen zwei Familien erzahlt, bei der
schliesslich auf der einen Seite nur noch ein Kleinkind ubrigbleibt, das yechtzeitig zu
Verwandten in Sicherheit gebracht wird. Die eigentliche Handlung beginnt, nach
einem kurzen ironischen Seitenblick auf die Friuhgeschichte der Stadt New York, mit
der Heimkehr des inzwischen erwachsen gewordenen Willie McKay. Die Reise mit
einem Eisenbahnzug, der auch fur die besonderen Verhaltnisse des amerikanischen
Films als museal gelten darf, bringt nicht nur eine erste Fassung des amusanten
Spiels, zu dem sich Keaton vom Thema Eisenbahn immer wieder inspirieren liess.
Des Regisseurs Sinn flr die malerischen Aspekte einer solchen Reise, seine be-
schreibenden Fahigkeiten treten hier deutlich hervor.:Gleichzeitig wird auch die
dramatische Verknotung in die Wege geleitet, wenn sich Willie unterwegs in die
Tochter der mit seiner Familie verfeindeten Canfields verliebt. Der vorerst ahnungs-
lose Willie, der gleich bei seiner Ankunft erkannt wird und nur zufallig den ersten
Nachstellungen entgeht, realisiert die drohende Gefahr erst, als er im Hause der
Canfields zu Gast ist — in der Hohle des Lowen also, wo ihn aber das Gesetz der
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Gastfreundschaft schitzt. Verstandlicherweise sucht er den Zeitpunkt seines Weg-

gangs hinauszuschieben, versucht erauch, sich unbemerkt davonzuschleichen, was

ihm beinahe gelingt. Danach kommt es zur grossen Verfolgungsjagd mit Kletterpar-

tien und haarstraubenden Situationen an einem Wasserfall. Nachdem er bereits mit
dem Zug wieder verreisen wollte, landet Willie schliesslich wieder im Hause der
Canfields: Diese kommen gerade rechtzeitig, um noch zur Kenntnis zu nehmen, dass
ihre Tochter und Willie McKay geheiratet haben. '

Wenn «Our Hospitality» deutlich zeigt, dass Keaton nicht bloss als Komiker und

Komaodiengestalter begabt ist, sondern die Dramaturgie des Films umfassend be-

herrscht, so wird man dennoch einraumen mussen, dass die Anforderungen, die der
Langfilm an ihn stellte, spurbar sind: Spurbar in einer Aufteilung des Films in

verschiedene Partien von verschiedenem Rhythmus und wechselnder Tonart; spur-

bar auch darin, dass die dramatischen Teile nicht immer frei sind von einer gewissen.
Schwere. Am Rande ist anzumerken, dass in diesem Film die ganze Keaton-Familie
vertreten ist: Keatons Frau Natalie Talmadge spielt die weibliche Hauptrolle, Kea-
tons Sohn hat seinen Auftritt als Baby Willie und Keatons Vater fuhrt den maleri-
schen Eisenbahnzug.

Wiederum an der unteren Grenze eines Langfilms, was die zeitliche Dauer anbetrifft,

bewegt sich Sherlock Junior. Als Koméodie gehort diese Arbeit zum Dichtesten, was

Keaton geschaffen hat: Dicht in der heiter-phantastischen Atmosphare, dicht aber

auch in der Verarbeitung von komischen und akrobatischen Einfallen. Ein von Kea-

ton schon in den Kurzfilmen mehrmals eingesetztes Motiv findet hier seine wir-

kungsvollste Verarbeitung. Die Haupthandlung ist als Traum des Helden angelegt,

der eine spiegelnde Funktion hat gegeniber dem wirklichen Leben. Besonders

Buster Keaton in « Sherlock Junior»
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reizvoll an diesem Traum ist der Umstand, dass es ein Kino- Operateur ist, der ihn
traumt und sich dabei nach vorn auf die Leinwand begibt und dort in die Handlung
des laufenden Films hineinsteigt. Ahnlich wie in « The Three Ages» wirbt Buster um
die Hand einer Schonen, wird dabei aber von einem Konkurrenten vorerst aus dem
Feld geschlagen, weil man ihn zu Unrecht eines Diebstahls verdachtigt. Im Traum
nun tritt er als Sherlock Junior auf, der dem Komplott der wirklichen Tater auf der
Spur ist, sich ihren Anschlagen geschickt entzieht und sie unerbittlich verfolgt. Als
der Traum zu Ende ist, haben sich die Probleme auch in Wirklichkeit geldst. Seine
Angebetete sucht ihn in der Kino-Vorfiihrkabine auf, um ihm mitzuteilen, dass sein
Kpnkurrent als Dieb entlarvt worden ist. Neckische Schlusspointe: Buster schielt auf
dlehl___tleinwand, um dort abzulesen, wie man sich bei einem «happy end» richtig
verhalt...

Das Traum-Motiv erlaubt Keaton eine gewisse Steigerung der Phantastik der Vor-
falle uber das bei ihm Ubliche Mass hinaus. Damit fallen in diesem Film auch die
bloss verbindenden, die Handlung entwickelnden Partien fast ganzlich weg. Wah-
rend Einleitung und Schluss Musterbeispiele von Keatons subtil charakterisierender
und dabei ausgefeilter Komik enthalten, herrschen im Traum die spektakularen
Elemente vor, Krimi-Parodie und mit raffinierten Tricks durchsetzte Verfolgung. Vor
allem die letztere gibt besonders Anlass, sich einmal mehr in Erinnerung zu rufen,
dass Keaton die vorgezeigte Akrobatik wirklich ausiibte und sogar andere Darsteller
— in diesem Fall den vom Motorrad sturzenden Gehilfen Sherlocks — in kritischen
Momenten vertrat. Bei all den Waghalsigkeiten, die sich Keaton in dieser Inszenie-
rung zumutete, erstaunt nicht, dass er sich gerade hier die einzige schwere Verlet-
zung seiner Laufbahn holte.

Neben der aussergewohnlichen Perfektion der Bewegungs- und Gagsteigerung in
der Verfolgungspartie interessiert an « Sherlock Junior» besonders, dass hier bereits
das Medium reflektiert wird. Ansatze zu einer Aufsprengung des lllusionsrahmens,
Versuche, uber die Rampe hinwegzuspielen, gibt es schon in Keatons Kurzfilmen.
Dass hier nun aber der Hauptdarsteller im Lauf des Films diese Rampe hin- und
zuruck uberschreitet, dass daneben die Montage (ahnlich wie spater in « Hellzapop-
pin») und in einem Fall die Tricktechnik zum Gegenstand des Spiels gemacht
werden, geht weit tiber solche Einfalle hinaus. Es weist Buster Keaton im geschicht-
lichen Zusammenhang als einen Mann nicht nur der hochentwickelten Praxis, son-
dern auch der gedanklichen Entwicklung und Auseinandersetzung mit den Maog-
lichkeiten des Films aus. Was (brigens durchaus in der Konsequenz des Fi/im-
Komikers mit parodistischen Intentionen liegt. Edgar Wettstein

R.A.S. (Ander Front nichts Neues)
Frankreich 1973. Regie: Yves Boisset (Vorspanndaten s. Kurzbesprechung 73/338)

Der knapp 35jahrige Franzose Yves Boisset hat eine Vorliebe fur « heisse» und damit
auch erfolgversprechende Themen. Nach « Un Condé», einem Film aus dem in
Frankreich als tabu geltenden Milieu der Polizei, und « L'attentat», einem Schllssel-
werk zur Ben-Barka-Affare (die Ubrigen Arbeiten Boissets sind in der Schweiz nicht
bekannt geworden), folgt nun mit « R.A.S.» (dies ist eine Abkurzung fur den milita-
rischen Terminus « Rien a signaler») ein Film Uber den Algerienkrieg, genauer (Bois-
set legt grossen Wert auf diese leferenZIerung) ein Film, der wahrend des Alge-
rienkriegs spielt. « R.A.S.» ist erst der dritte in Frankreich gedrehte Film, der den
Algerienkrieg zum Thema hat — er behandelt somit eine « unbewaltigte Vergangen-
heit», uber deren Virulenz man sich ausserhalb Frankreichs kaum Rechenschaft
ablegt. Dennoch hat Boisset auf eine Durchleuchtung der politischen und wirt-
schaftlichen Hintergrinde dieses Krieges verzichtet. Im Gegenteil, er wird nicht
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mude, in Gesprachen mit der Presse auf die Allgemeinverbindlichkeit seines neuen
Filmes hinzuweisen, der, wie er behauptet, ebensogut in Vietnam, in Irland oder
sogarim Vorderen Orient spielen konnte.

In « R.A.S.» geht es um die Schicksale junger Kriegsgegner, die in dle todliche
Maschinerie des Militarapparats geraten und in einer Strafkompanie mit Brachialge-
walt zu guten Soldaten gedrillt werden sollen. Boissets Helden werden von der
Gewalt angesteckt und verandert: Einer erschiesst seinen Vorgesetzten und an-
schliessend sich selbst, einer lasst sich vom Gegner toten, wahrend ein Dritter,
nachdem auch er einen Menschen erschossen hat, seine Waffe wegwirft und eine
selbstmorderische Fahnenflucht begeht. In der Nacherzahlung hort sich dies an wie
die Geschichte eines bedingungslosen Antikriegsfilms. Doch Boisset macht still-
schweigend die Voraussetzung, dass Kolonialkriege schlecht, Befreiungskriege
(hier derjenige der Algerier) aber gut seien. Damit wird die angerufene Moral (das
Gebot, nicht zu téten ) zum Vehikel fur eine politische Moral (Verwerflichkeit der
Kolonialkriege), was nur auf Kosten der Glaubwirdigkeit geschehen kann. Dies
erklart vielleicht auch den Widerspruch, dass eine «negative» Figur wie jene des
Majors Lecoq, der seine Soldaten durch personlichen Mut und einen rauhbeinigen
Kameradschaftsgeist fur die Sache des Krieges zu begeistern weiss, die grossere
Ausstrahlungskraft.gewinnt als die « positiv» gesehenen Antihelden.

Was an « R.A. S.» Uberzeugt, ist die dichte Atmosphare, die realistische Schilderung
des militarischen Alltags, die behutsame Steigerung der dramatischen Spannung,
kurz: die Verpackung, in die Boisset seinen politischen Pazifismus eingekleidet hat.
Boisset will bewusst, und er beruft sich dabei auf Brecht, fur das « Publikum vom
Samstagabend» arbeiten. Dies istihm auch gelungen: « R. A. S.» ist ein spannender
Abenteuer- und Kriegsfilm geworden. Die sorgfaltige Zeichnung des Detalls lasst
‘dabei die Konstruiertheit der Handlungvergessen.

Anders als in « L'attentaty», wo noch die Nebenrollen mit Stars besetzt waren, hat
Boisset diesmal mit jungen, unbekannten und relativ unerfahrenen Schauspielern
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gearbeitet. Dabei machte er, wie er in einem Interview erzahlte, eine liberraschende
Erfahrung: Wahrend der sechswochigen Dreharbeiten in Tunesien gewohnten sich
die jungen, meist antimilitaristisch gesinnten Darsteller so an den Drill, dass sie sich
auch in ihrer Freizeit wie in einer militarischen Organisation zu benehmen begannen.
Die Schwachen wurden ausgelacht, der Darsteller des Adjudanten spielte sich auch
nach Beendigung der Dreharbeiten als solcher auf, und einige Araber erhielten gar
echte Fusstritte. Der Schopfer von «R. A.S.» kam hier unversehens einem Mecha-
nismus auf die Spur, den ein Joseph Losey vielleicht zum Thema eines ganzen Films
gemacht hatte, dem man auf jeden Fall mit rein politischen Kategorien, wie sie
Boisset vertritt, nicht gerecht werdenkann.

Gerhart Waeger

ARBEITSBLATT KURZFILM

Fantasmatic

Zeichentrickfilm, schwarzweiss, Lichtton, 5 Min.; Regie, Buch, Kamera und Schnitt:
Giséle und Ernest Ansorge; Produktion: Schweiz 1969, NAG-Film; Verleih:
Columbus Films, Zirich (35 mm) ; SELECTA-Film, Fribourg (16 mm); Preis Fr.18.—

Kurzcharakteristik

Das Leben des Menschen in allen physischen und psychischen Entwicklungspha-
sen wird mit der den Ansorges eigenen Animationstechnik unter besonderer Be-
rucksichtigung der tiefenseelischen Bereiche dargestellt. In « Fantasmatic» entsteht
ein faszinierendes Universum von Traumen und Mythen, menschlichen Sehnsuch-
ten und Formen, in denen jeder sich wiederfinden kann, der bereit ist, in die surreali-
stische Atmosphare des Films mit seiner symbolhaften Sprache einzusteigen.

Zumlinhalt

Aus einer schwarzlichen Masse — dem Ur-Chaos? — entwickelt sich Uber die Form
von Ei und Embryo ein Kind. Es beginnt einen Stollen zu graben und kommt tGber
eine Art Pass andie frische Luft. Schreie eines Neugeborenen begleiten in der Folge
die Bilder vom Embryonalzustand des Menschen: sein Verlangen nach der Brust,
der Nahrung usw. In der spateren Phase der Loslosung taucht ein Abgrund auf. Das
Hineinstlirzen des Kindes wird im letzten Moment dadurch verhindert, dass es von
einem grossen schwarzen Vogel weggetragen wird, der es in die Wellen eines stark
bewegten Meeres fallen lasst. Ein Fisch verschluckt das Kind, speit es am Sand-
strand wieder aus, wo es von einer riesigen Hand gefangen genommen wird, aus der
es sich nur durch das Absagen eines Fingers zu befreien vermag. Der weitere Weg
des sich entwickelnden Menschen fuhrt auf eine Erhebung, die sich als Frisur einer
Frau entpuppt. Nach Erkundigungsfahrten auf deren Gesicht sackt er zusammen
und verschwindet beinahe in ihrem Mund, taucht allerdings in einer Art Schwebe-
zustand unter Orgelbegleitung in einer gotischen Kathedrale wieder auf. Diese Er-
lebnis-Landschaften werden durch andere abgelost. So durchquert er eine Ebene,
auf der schwarze Hande wachsen. Zwei besonders grosse zu seiner Rechten und
Linken packen ihn. Mit einem Lanzenstich gelingt es ihm, sich zu befreien. Die
Hande wachsen nach, er aber setzt lachend seinen Weg fort. Die nachste Entdek-
kung besteht aus einer Art Kugel tber ihm, mit einem Auge in der Mitte, die er
schwebend uber einem Feld von vielen kleinen Hiigeln (Briisten?) zu erreichen
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