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FILMKRITIK

I Never Promised You a Rose Garden (Ich hab dir nie einen Rosengarten ver-
sprochen)

USA 1977. Regie: Anthony Page (Vorspannangaben s. Kurzbesprechung 78/33)

Seelische Verwirrungen, Geisteskrankheiten, Irrenhauser, Psychoanalyse und
Psychiatrie sind seit der Fruhzeit des Kinos beliebte Filmthemen. G.W. Papsts « Ge-
heimnisse einer Seele» (1926) war die erste filmische Aufzeichnung eines psycho-
analytischen Falles, und im gleichen Jahr entstand in Japan «Eine Seite des Wahn-
sinns» von Teinosuke Kinugasa. Luis Buriuels frihe surrealistische Werke gehoren
ebenso in diesen Bereich wie einige der mit psychologischer Akribie gestalteten Kri-
minalfiime Alfred Hitchcocks («Spellbound», 1945, «Psycho», 1960, «Marniey,
1964). In den meisten Fallen diente der psychisch Kranke als irrational handelnde
Ausnahmefigur in einer sonst stereotyp ablaufenden Handlung, also ein blosses Sti-
mulans zur Steigerung des Nervenkitzels der Zuschauer. Dabei wurden Vorurteile
gegenuber psychisch Kranken einkalkuliert, ausgenutzt und unterschwellig konser-
viert. Faszination und Erfolg solcher Filme sind nicht zuletzt darauf zuruckzufiihren,
dass der psychisch Kranke als Reprasentant der Irrationalitat einen Gegenpol dar-
stellt zum angepassten Normalburger, der auf die «Abnormen» seine Angste, aber
auch seine verdrangten Wunsche projiziert. Etwa seit Anfang der siebziger Jahre set-
zen sich immer haufiger Filme ernsthaft mit psychischen Konflikten und psychiatri-
schen Behandiungsmethoden auseinander (« Family Life», 1971, «Asylumy», 1972,
«Der Weg des Hans Monn», 1972, «Nessuno o tutti», 1975, und andere). Seit dem
Erfolg von Milos Formans umstrittenem «One Flew Over the Cuckoo’s Nest» sind
solche Filme fast zur Mode geworden (nachstens gelangt mit « Equus» von Sidney
Lumet ein weiterer «psychiatrischer Fall», der einigen Stoff zur Auseinandersetzung
bietet, in die Kinos). Das hangt einerseits damit zusammen, dass die « Geisteskrank-
heiten» nicht mehr isoliert von Umwelt und Gesellschaft, sondern als Symptome
einer kranken Gesellschaft begriffen und, wie die ganze Randgruppenproblematik,
als gesellschaftskritische « Munition» verwendet werden. Anderseits wachst das In-
teresse an diesen Filmen aus der Angst weiter Bevolkerungskreise, angesichts einer
wachsenden «psychischen Verelendung» selbst Opfer einer psychischen Krise zu
werden.

*

Anthony Pages «l Never Promised You a Rose Garden» steht zwischen Formans
«One Flew Over the Cuckoo’s Nest» und Andreas Kettelhacks authentischer Analyse
«Der Weg des Hans Monn». Der Film basiert auf dem gleichnamigen autobiographi-
schen Buch von Hannah Green, das als einer der eindrticklichsten und authentisch-
sten Berichte Uber eine Geisteskrankheit und deren Heilung giit (deutsch 1973 im
Radius-Verlag, Stuttgart, erschienen und jetzt auch als Rowohlt-Taschenbuch er-
haltlich). Da Hannah Greens Buch bereits 1964 veroffentlicht worden ist, vermute
ich, dass nicht zuletzt der enorme weltweite Erfolg von Formans Film den als Reisser-
und Horrorfilm-Spezialisten bekannten und als Talentférderer des neuen amerikani-
schen Films wichtigen Roger Corman dazu bewogen hat, diesen Film zu produ—
zieren. Corman hatte schon immer eine Nase dafur, was «in» ist.

«Bericht einer Heilung», der Untertitel des Buches, trifft auch fur den Film zu. Ge-
schildert wird die Geschichte der 16jahrigen, hochintelligenten und hochsensiblen
Deborah Blau (Kathleen Quinlan), die nach einem Selbstmordversuch von ihren
wohlhabenden Eltern in eine psychiatrische Klinik eingeliefert wird. Die Diagnose
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lautet: Schizophrenie. Diese scheint ihre Ursache in einem Trauma zu haben, das
Deborah als Funfjahrige erlitt, als man sie bei einer Operation belog. Sie hat den Kon-
takt mit der Umwelt fast vollig abgebrochen, sie spurt nicht einmal mehr korperlichen
Schmerz. Deborah hat sich eine innere Wahnwelt aufgebaut, die von an Hohlenmen-
schen oder Indianer erinnernden Halbdamonen bevolkert ist. Dieses Reich Yr, das
seine eigene Sprache und eigene Gesetze und Riten hat, bildet eine Art Uber-Ich,
dem Deborah sich verpflichtet und ausgeliefert flihlt, das aber auch ihre einzige Zu-
flucht vor der storenden Umwelt ist. In einer dramatischen, langwierigen und von
Ruckschlagen gekennzeichneten Therapie versucht die Arztin Dr. Fried (Bibi An-
dersson) das Madchen aus seiner Wahnwelt zu I6sen und in die Realitat, die alles
andere als ein «Rosengarten» ist, zurlickzufuhren. Die menschlich warme, die mit-
und einfuhlende Anteilnahme der Arztin, fir die Deborah nicht bloss ein medizini-
scher, wissenschaftlicher «Fall» ist, sondern ein leidender Mitmensch, gehort, trotz
der zuruckhaltenden, unaufdringlichen Darstellungsweise der Andersson, zu den
starksten Seiten des Films. Deborahs Heilung kundet sich damit an, dass sie wieder
Schmerz verspurt und Tranen weint, sich allmahlich 6ffnet und lost und zu ihrer
Identitat findet. In der letzten Szene schlagt sie auf einem Sportfeld einen Ball, trifft
und rennt vor Freude jauchzend und selbstandig uber Wiesen inihr Heim zurlick. Sie
ist in die Welt der « Normalen» zurtickgekehrt. Wie sie sich darin zurechtfinden wird,
lasst der Film offen.

%

Der Film musste Deborahs sich uber Monate hinziehende Heilung auf rund andert-
halb Stunden verklirzt darstellen. Deshalb erscheint vielleicht der Schluss etwas un-
vermittelt, zu optimistisch, fast wie eine Wunderheilung. Soweit das in der Verkur-
zung moglich ist, wirkt Deborahs Heilungsprozess dagegen einsichtig und glaub-
wurdig, weil nltchtern, sachlich und unaufdringlich berichtet wird. Der Film gibt
nicht vor, Deborahs Schizophrenie ergrinden zu konnen. Er beschrankt sich auf eine
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distanzierte Schilderung des Geschehens und legt sich sogar in der Darstellung der
Wahnwelt Deborahs Zuruckhaltung auf, sodass man vor reisserischen Horrorszenen
ala «Exorzist» verschont bleibt. Der Regisseur konzentrierte sich weitgehend auf das
fast beangstigend echt wirkende Spiel von Kathleen Quinlan als Deborah und die
Entwicklung ihrer Beziehung zur Arztin. Ausfihrlich kommt auch das «Innenleben»
der psychiatrischen Anstalt zur Darstellung, der gegenuber ich allerdings etwas
skeptisch bin. Ob nicht die hysterischen Anfalle und Ausbriche der anderen Kran-
ken, der sadistische Pfleger und andere nicht etwas uberzeichnet, zu stereotyp sind ?
Wird da nicht etwas zu brillant «irr» gespielt? Allerdings sind die Leistungen der Dar-
stellerinnen, allen voran die umwerfende Susan Tyrell (bekannt geworden als
«Schlampe» in John Hustons «Fat City»), bewundernswert. Diesen Charakteren ist
immerhin auch zuzuschreiben, dass der Film nicht bei der Beschreibung eines klini-
schen Einzelfalles stehen bleibt, sondern immer wieder Durchblicke auf die «Welt
draussen» ermoglicht, in der ja jeweils der Leidensweg in die «Welt drinnen» be-
ginnt. Franz Ulrich

Un autre homme, une autre chance/Another Man — Another Chance
(Ein anderer Mann, eine andere Frau)

Frankreich 1977. Regie: Claude Lelouch (Vorspannangaben siehe Kurz-
besprechung 78/41)

Mindestens seit seinem ersten grossen Erfolg «Un homme et une femme» (1966) ist
Lelouchs Thema die Liebe zwischen Mann und Frau. Er hat seit damals geschmack-
vollere, aber auch vollig deplazierte Hintergrundsituationen flr seine Liebesge-
schichten gewahlt. In seinem 21. Spielfilm ist es zum kleineren Teil das Paris des
Deutsch-Franzosischen Kriegs 1870/71, zum grosseren der amerikanische Westen
der Pioniere jener Zeit.

Die Geschichte: Eine Pariser Backerstochter (Geneviéve Bujold) entzieht sich der
von ihrer Familie vorgesehenen Heirat mit einem flotten Leutnant, indem sie mit
einem durch das Elend des Krieges desillusionierten Photographen nach Amerika
ubersiedelt. In einem parallel dazu gefuhrten Handlungsstrang lernt man einen aben-
teuerlustigen Cowboy-Tierarzt (James Caan) kennen, der es sich im rauhen
Westernklima etwas auf Kosten seiner Frau wohl sein lasst. Jedenfalls kommen ihm
Beruf und Zerstreuung mit Flittchen und Pokerspiel weit vor seiner Angetrauten.
Als die vernachlassigte Frau auf dem alleinstehenden Hof vergewaltigt und ermordet
wird, beschliesst der Veterinar mit dem kaum geborenen Sohn an einen andern Ort zu
ziehen, dorthin selbstverstandlich, wo sich das Pariser Photographenparchen nie-
dergelassen hat. Auch bei diesen bleibt das traute Ehegluck nicht ungetrubt: Un-
glucklichen Umstanden zur Folge, wird der Mann bei seiner Arbeit erschossen, und
die Frau bleibt mit ihrer Tochter allein. ,

Man wusste von Anfang an, wie es kommen musste. Da bleibt nicht der leiseste
Zweifel offen, wer «der andere Mann — die andere Chance», wer fur wen bestimmt
ist. Immerhin lasst sich Lelouch bei der sich anbahnenden neuen Liebesgeschichte
so viel Zeit, dass er, von allem Vorherigen einmal abgesehen, ohne allzu gezwungene
Zufalle auskommt, hie und da sogar ganz nette ldeen entwickelt, bis die beiden sich
fur ewig haben, wie es sich fur ein triviales Kinomarchen auch gehort. Die Frage,
wieviel einen stort in diesem «ersten amerikanischen Lelouch», «seinem ersten
Western» und wie er sonst noch angepriesen wird, ist eine Frage der angemessenen
oder eben wahrscheinlich unangemessenen Anspruche.

Nimmt man ihn als simple Unterhaltung, ohne mehr inhaltlichen Anspruch als eine
Silbergroschenroman-Story, zerstreut er sicher leidlich. Dann wird man ihm die im
ganzen ausserst schematische Handlungsfuhrung, die die konventionellen Erwar-
tungen kaum je enttauscht, verzeihen. Man wird sich von den weichzeichnenden,
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golden-schimmernden Bildern wie von Werbespots einlullen lassen. Man wird umso
dankbarer sein fur jeden etwas unkonventionelleren Einfall, der uber den «Ge-
schmack von Freiheit und Abenteuer» hinausgeht. Man wird jedes Travelling, jede
Kamerakranbewegung, ohne es bewusst zu merken, selig mitmachen und sich auch
am guten Spiel der Darsteller freuen konnen. Hochstens beim tGber Geblihr oft ver-
wendeten, pathetischen Thema aus Beethovens Funfter (ta-ta-ta-taaa) konnte man
mit der Zeit etwas unruhig werden. Oder aber man mag halt diese zu schone, zu
romantische, diese unechte, aber echt scheinen wollende Kinowelt Lelouchs immer
noch nicht.

Ich kann es nicht einmal in einer Inhaltsangabe verleugnen: Mir bringt dieser Film,
trotz vieler gelungener, schoner und lustiger Szenen schliesslich als Ganzes doch zu
viel Arger, selbst wenn sich Lelouch diesmal viel mehr zurtickhalt, nur andeutet, wo
er sonst oft genug bis zum vollendeten Kitsch geschmackelte. Und trotzdem gibt es
ernsthafte Leute, die in diesem Film nicht nur ein gefalliges Kinomarchen, sondern
gar ein bemerkenswertes Epos, ein treffendes Bild zweier Lander zu einem histori-
schen Zeitpunkt und anderes mehr sehen und sich nicht scheuen, an Werke wie
Kazans «Amerika, Amerika», oder Troells « Die Auswanderer/Die Siedler» zu erin-
nern. Niklaus Loretz

Mimi Metallurgico ferito nell’onore

Italien 1972. Regie: Lina Wertmdiller (Vorspannangaben s. Kurz-
besprechung 78/50)

Die Figur des Suditalieners, der sich zwischen kecker Herausforderung und feiger
Unterwerfung durch die Widrigkeiten des Lebens schlagt — oder vielmehr sich zwi-
schen ihnen hindurchzuwinden versucht, diese Figur kehrt in den Filmen von Lina
Wertmuller regelmassig wieder. Regelmassig auch anvertraut die Regisseurin die
Rolle dem unnachahmlichen Giancarlo Giannini. Dieser Umstand mag mit daran
schuld sein, dass sich ihre Filme alle ein wenig gleichen, dass man mit ihnen auch
immer wieder die gleichen Schwierigkeiten hat. Ohnehin ist der Stil dieser Filme auf-
fallig und selber herausfordernd. Die Theatralik der Figuren, die Uberzeichnung der
Charaktere, die Turbulenz der Handlung und die beispiellose Hasslichkeit einzelner
Szenen, sie ergeben ein verwirrendes, abstossendes, zugleich groteskes und subver-
sives Konglomerat.

Mimi ist der Kurzname eines jungen Sizilianers, der sich naiverweise einreden lasst,
Wahlen seien in seinem Heimatdorf geheim, und, unbekimmert um Drohungen, fur
die Kommunisten stimmt. Um der Rache, die nicht auf sich warten lasst, zu entgehen,
verzieht sich Mimi in den Norden, nach Turin. Dass es dort keine Mafia und keine
Gangster gebe — auch das erweist sich allerdings als eine naive Annahme. Mimi hat
als Zugewanderter keine Chance, er landet sogleich wieder im Kreis der Sizilianer
und damit im Netz der alten Abhangigkeiten. Er tritt der Gewerkschaft bei, verbessert
seine Stellung, sieht sich aber Giberall beobachtet und kontrolliert durch den immer
gleichen Knauel von Drahtziehern. Als Mimi von ihnen wieder in seine Heimat zu-
ruckdirigiert wird, ergeben sich Komplikationen, weil er eine Freundin samt Kind mit-
bringt. Er vernachlassigt deswegen seine Frau, die sich dafur bei einem Polizei-
wachtmeister schadlos halt. Mimi wiederum racht sich bei dessen Frau und insze-
niert zur Rettung seiner Ehre einen grossen Auftritt auf der Kirchentreppe. Nicht ein-
geplant ist dabei das Eingreifen eines Mafia-Dunkelmanns, der an seiner Stelle den
Rivalen erschiesst und ihm dann die Tatwaffe in die Hand druckt. Mimi muss dafur
ins Gefangnis. Als er wieder freikommt, hat er den Glauben an eine bessere Welt
verloren und fugt sich der Herrschaft der «Vettern», wie er sie nennt.

Die Geschichte ist grotesk und uberdreht, vor allem soweit sie die Abenteuer des
Toren Mimi beschreibt. Den sozialen und politischen Hintergrund behandelt der Film
mit Sarkasmus. Bei Mimis Frauengeschichten treten dagegen schwankhafte Zuge in
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den Vordergrund und steigern sich beim Racheakt gegen den Wachtmeister zu
einem monstrosen Hohepunkt, wenn Mimi unter den Fleischmassen der Polizisten-
gattin unterzugehen droht. Diese bewusst vulgare Art des Filmemachens, wie sie
Lina Wertmuller betreibt, ist nicht leicht zu verstehen. Sie beruft sich selber darauf,
dass sie mit politischen Themen zum breiten Publikum in ltalien vorstossen will und
damit tatsachlich auch Erfolg hat. Man kann ihr aber auch zubilligen, dass minde-
stens bei der Hauptperson hinter dem Grotesken und Erbarmlichen der geschundene
Mensch noch erkennbar bleibt. Mimi geht den Weg der Anpassung, aber es ist ein
Leidensweg. Seine Kapriolen sind theatralisch und lacherlich, aber es sind doch auch
Gesten der Auflehnung und des Sichwindens zwischen Befreiungswille und uber-
machtigem Zwang. Ahnlich wie die Denunziationen eines Elio Petri oder eines
Marco Ferreri ist vielleicht die Asthetik der Wertmuller nur zu verstehen als Reaktion
auf eine hoffnungslos festgefahren erscheinende Situation. Mit dem Unterschied
immerhin, dass Lina Wertmuller in ihren Filmen nicht nur bitteren Spott ausgiesst,
sondern auch so etwas wie Mitleid aufkommen lasst. Edgar Wettstein

The Choirboys (Die Chorknaben)

USA 1977. Regie: Robert Aldrich (Vorspannangaben s. Kurzbesprechung 78/44)
Zwischentone waren noch nie seine Starke, ganz im Gegenteil: Die, haufig selber
produzierten, Werke des sechzigjahrigen Robert Aldrich sind so einfach wie Comic

Strips, seine Figuren erscheinen auf der Leinwand wie die Uberlebensgrossen gemal-
ten Gestalten auf den machtigen Werbeplakaten entlang amerikanischer Highways.
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Ganz bewusst arbeitet Aldrich mit diesen plakativen Bildern, ganz bewusst auch
schlagt er harte Tone an. Seine Filme unterscheiden sich aber dennoch von den B-
Pictures Hollywoods, weil seine Figuren — meistens — von grossen Stars dargestellt
werden, und vor allem darum, weil sie viel brillanter gemacht sind als diese. Kaum ein
anderer Regisseur beherrscht diese plakative Bildersprache mit hoherer Perfektion
als Aldrich. Andererseits sind seine Filme keine Superprodukte, die Amerikas «way of
life» der verwirrten Welt als Ausweg anbieten sollen, sie sind vielmehr bose, diesen
Weg der amerikanischen Gesellschaft manchmal schonungslos kritisierende, ameri-
kanische |dealbilder zerkratzende Filme. «Kiss Me Deadly» (1955) etwa, Aldrichs
Beitrag zur Schwarzen Serie, endet mit der Explosion einer Atombombe: Die dustere
Welt, als die die Schwarze Serie Amerika beschrieb, wird endgultig zerstort.

Die Filme von Aldrich sind, abgesehen einmal von « What Ever Happened to Baby
Jane?» (1962), Mannerfilme. Seine Manner sind aber nicht wie jene aufrechten
Leinwand-Amerikaner, fur die heutige Kinoganger oft nicht mehr allzuviel Verstand-
nis aufbringen konnen. Ihr Verhalten ist nie im ublichen Sinne heldenhaft — ob sie
nun Soldaten sind wie in «Attack» (1956), Schwarzfahrer in Guterzugen wiein «The
Emperor of the North-Pole» (1973) oder Gefangene und Warter wie in «Mean
Machine» (1974). Aldrichs Manner sind Opfer von Verhaltnissen, die nicht sie ge-
schaffen haben, sie versuchen, sich in einer brutalen Umwelt zu behaupten. Lange
vor den verunsicherten Mannern des neuen Hollywoods hat Aldrich Mannerfiguren
geschaffen, die sich nicht dem trugerischen Klischeebild anpassten. Es ist darum
auch nicht uberraschend, dass er als einer der ersten Regisseure einen Hollywood-
Indianerfilm gedreht hat, « Apache» (1954), der dem — zwar von einem Weissen, von
Burt Lancaster dargestellten — Indianer gerechter wurde als die meisten friheren
Filme, in denen Indianer auftraten. Robert Aldrich, der 1945 bei Jean Renoirs «The
Southerner» als Regieassistent mitgearbeitet hat, und der in den finfziger Jahren
selber zu drehen begann, hat konsequent gegen einige « Gesetze» des amerikani-
schen Kinos gearbeitet. Es ist sicher nicht ubertrieben, ihn darum einen Einzelganger
zu nennen. Denn von den Kollegen, die zur gleichen Zeit ungefahr wie er angefangen
haben, unterscheidet er sich durch die radikalere Filmsprache, von den Jungen, den
mehr vom europaischen Kino beeinflussten «Intellektuelleny, unterscheidet er sich
durch seine beinahe primitive Art, Geschichten zu erzahlen. Diese Position zwischen
«Stuhl und Bank» verdeutlicht sein neustes Werk « The Choirboys».

Der nach der gleichnamigen Romanvorlage des ehemaligen Polizisten Joseph Wam-
baugh entstandene Film ist angelegt zwischen billigem Klamauk und zynischer Dar-
stellung amerikanischer Dekadenz. Beschrieben wird der Alltag kalifornischer Polizi-
sten. Dies ist kein besonders neues Thema, Hollywood hat sich immer wieder dem
Polizistenfilm gewidmet. Wahrend der Nixon-Aera erlebte er seine Hohepunkte mit
Filmen wie «Dirty Harry», «Electra Glide in Blue», «Magnum Force» und «The
Seven-Ups». Die Polizistenfilme dieser Zeit zeigten den «Huter der Ordnung» als
Warter im Asphaltdschungel, als einen, der seine «Dreckarbeit» nicht besonders
liebt, sie aber dennoch erledigt, weil sie sonst ja niemand erledigen witrde. Der Poli-
zist wurde zum Martyrer einer von grausamsten Verbrechen verunsicherten Gesell-
schaft. Don Siegel schuf dafur das eindeutigste Bild: In «Dirty Harry» wird der von
Clint Eastwood dargestellte Cop von jenem verruckten Verbrecher, der die ganze
Stadt mit hinterlistigen Morden durcheinander gebracht hat, gezwungen, sich mit
ausgestreckten Armen an ein grosses, steinernes Kreuz zu stellen. Obschon die Poli-
zistenfilme dieser Zeit den Polizisten scheinbar kritisch betrachteten und dann und
wann sein manchmal gefahrliches und rucksichtsloses Vorgehen zeigten, bestatig-
ten sie letztlich die fragwurdigen Methoden des Supercops. Indem sie ihn als einen
von den Machtigen, dem Polizeivorsteher, dem Burgermeister und den hinter ihnen
stehenden Reichen, Ausgebeuteten zeigten, machten sie ihn zum Helden. Die Polizi-
sten im Film von Aldrich sind Karikaturen des Supercop. Sie betrinken sich masslos
und sind nur in der Gruppe stark, ihre Brutalitat gegen Homosexuelle, Frauen und
Farbige bewahrt sie davor, wahnsinnig zu werden. Sie sind eine heruntergekom-
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mene Horde, Hyanen, wie ein Vorgesetzter einmal meint. Von jenen, die sie bekamp-
fen, unterscheiden sie sich nur dadurch, dass sie eine Uniform tragen, dass das Ge-
setz auf ihrer Seite steht — der Supercop ist zum Amoklaufer geworden.

Aldrich inszenierte den Film seinem Stil entsprechend, also nicht distanziert, sondern
spektakular, plakativ. Dabei unterlasst er es, nach den Ursachen des miesen Verhal-
tens der Polizisten zu fragen. Er beschreibt nicht die Gesellschaft, die dieses Verhal-
ten bedingt, sondern bloss dieses Verhalten selbst, das heisst, seine fur den opti-
schen Effekt brauchbarsten Auswuchse. Dadurch verliert der Film seine Wirkung,
bleibt er Uber lange Stirecken eine fragwilrdige Ansammlung von Gags, ist er
schliesslich von irgendeinem Terence-Hill-Streifen kaum mehr zu unterscheiden.
Mit « The Choirboys» ist Aldrich an die Grenzen seiner Filmsprache gestossen, ist er
das Risiko eingegangen, dass seine Sprache im Kino nicht mehr richtig verstanden,
dass sie vielleicht sogar vollig missverstanden wird. « The Choirboys» ist weder ein
Werk des traditionellen Hollywoodkinos, noch eines des neueren, intellektuelleren.
Es bietet einerseits ein bisschen zu viel Klamauk und bemuht sich andererseits viel zu
wenig um eine klare Analyse. Der Einzelganger hat sich verirrt. Bernhard Giger

Valentino
USA 1977. Regie: Ken Russell (Vorspannangaben s. Kurzbesprechung 20/77)

Jetzt kommt Ken Russell uns noch mit Valentino. Der Brite, dem manche Filmkritiker
nicht recht trauen und sich fragen, ist er nun ein allein auf Firlefanz und Dekoration
Eingeschworener oder steckt hinter seinen immerhin als virtuos geltenden Bildern
noch ein besonderer Sinn, hat eine Vorliebe fur biographische Stoffe entwickelt.
Doch bisher wurde unter den von Russell mit der Kamera attackierten Lebenslaufen
noch keiner in besonderem Masse erhellt oder neu beleuchtet. Es ist ein recht einfal-
tiges und einformiges Einerlei, das er vom Leben der Beruhmtheiten — Liszt und
Mahler etwa — abgeliefert hat.

Sicher verlief Rudolph Valentinos Karriere aussergewohnlich und marchenhaft, also
ahnlich wie alle extravaganten Wege zu Ruhm und Reichtum. 1913, mit 18 Jahren,
schifft sich der Veterinarssohn Rodolpho Alfonzo Guglielmi di Valentina d’Anton-
guolla aus Tarent nach Amerika ein. Er ist gut gebaut und zeigt Talent, also verdient
er sich sein Leben als Tanzer und Troster alterer Damen in New Yorks Amusierloka-
len, spater schmeichelt er in Kalifornien. 1920 kommt er zu seiner ersten grossen
Filmrolle, ein Jahr spater wird er — jetzt heisst er Rudy Valentino — in «The Sheik»
gleich weltberuhmt. Fortan sind Millionen Frauen verruckt nach ihm, aber sein sexu-
eller Ruf ist zweideutig. (Ahnliches lasst sich wohl von Rudolph Nureyev sagen, und
rechtfertigt auf eine dumme Art die Besetzung der Valentino-Rolle durch den Ober-
tanzer. Der kann dem Film auch nicht weiterhelfen.) Nun soll der Galante, Elegante,
der allein mit seinem magischen Blick die Frauen umkippen lasst, in Wirklichkeit ein
wahrer Trottel von einem Liebhaber gewesen sein. Andere halten ihn fir ein schones
Tier. Russell macht da nicht in Klarheit: Er lasst den zugleich geliebten und verlach-
ten ltaliener durch das ganze Farbenspektrum von Technicolor tanzen, leiden und
lieben, ohne dass dieser selber im Lauf von uber zwei Stunden nur ein Spurchen von
Farbe gewanne. Nureyev gehort zum Mobiliar des von den Ausstattern beherrschten
Films wie der schwere Brokat, der den Sarg des prosaisch an einem perforierten
Blinddarm gestorbenen Valentino bedeckt.

Beruhmt ist die Hysterie,diediesem fruhenTod (1926) nach nur einer Handvoll gros-
ser Filme folgte. Man kann sich heute kaum vorstellen, was Tausende Manner und
Frauen bewegte, die Halle mit dem toten Filmschauspieler zu erstirmen. Vielleicht
hat’s auch nicht viel mit Valentino zu tun. Nach dem Film von Ken Russell ist man in
dieser Hinsicht jedenfalls nicht kluger.

Dabei hat sich dieser fast stur an die tatsachliche Biographie seines Helden gehalten,
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hat nur gerade den schabigen Tod durch einen (nehme ich an) erfundenen Box-
kampf aufpoliert, zu dem Valentino einen stiernackigen Sportjournalisten herausfor-
dert. Dieser Vertreter der gesunden Volksseele halt Rudy fur eine «rosarote Puder-
quaste», wird jedoch in der dritten Runde nach blutigem Kampf eines besseren be-
lehrt. Auch im anschliessenden Wettsaufen trinkt Valentino ihn unter den Tisch und
bricht ohne weiteren Kommentar in der nachsten Szene zusammen. Der Romanti-
sche, Empfindungsvolle, Ungluckliche schlagt den hasslichen Burstenschnitt-Ame-
rikaner und stirbt. Welch ein Triumph des Gefuhls!

Doch lange dauert’s, und manche danebengeratene Russell’sche Szene aus Valenti-
nos Leben muss hingenommen sein, bis sich die Protagonisten um seinen Sarg ein-
finden. Da sind die habgierigen Produzenten Lasky, Schenck und Rowland, denen
naturlich jegliches Kunstverstandnis abgeht; die Drehbuchautorin June Mathis, die
ihn fur seine erste Hauptrolle protegiert hatte, und die Leute aus dem Kreis um die
exzentrische Schauspielerin Nazimova (unertraglich dargestellt von Leslie Caron).
Michelle Philips, einst Mitglied der Popgruppe « Mamas & Papasy, spielt Valentinos

Luchino Visconti im Filmkreis Baden

In seinem 27.Zyklus zeigt der Filmkreis Baden einen Ausschnitt aus dem Schaffen
des grossen italienischen Regisseurs. Nach dem im Januar gezeigten «ll Gatto-
pardo» folgen «Lo straniero» (16. bis 19. Februar), «The Damned» (9.—12. Marz)
sowie im 2. Quartal « Morte in Venezia», « Ludwig Il.» und «L'innocente». Die Vor-
fuhrungen finden im Kino Royal statt.
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zweite Frau Natasha Rambova. Es wird angetont, dass Valentino zu diesen Frauen in
einem beinahe dienerhaften Verhaltnis stand, wahrend sie das Animalische in ihm
genossen. Die Rambova wird von dem Ehrgeiz getrieben, sich auch in kiinstlerischen
Belangen zur Beherrscherin Valentinos aufzuschwingen, woran die Ehe schliesslich
zerbricht.

Ken Russell ist nicht ein Erzahler, sondern ein Schilderer. Gewohnliches, Alltagliches
aufzutragen, ist ihm nicht gut genug. Er zeigt sich hartnackig als Geniesser von
Schwiilstigem und Scheusslichem, von dicken Brocken, an denen man ohne weite-
res ersticken konnte. Dass er sich damit den Ruf eingehandelt hat, er mache glan-
zende Bilderorgien, ist ein trauriges Missverstandnis. Eher schien mir, er brauche
seine Kamera als Dampfwalze. Ich halte ihn fir geschmacklos und hoffe, dass man
mir diese Worte nicht ubel nimmt. Besteht noch Hoffnung, dass er das Zelluloid sein
lasst und zum Fernsehen zurlickkehrt, wo er sich wohl seine schlechten Gewohnhei-
ten geholt hat? Markus Jakob

Filme im Dienste sozialer Artikulation

Arthur Lamothes Zyklus uber die kanadischen Montagnais-/ndianer « Carcajou et le
péril blancy

Kanada 1974-1976. Regie: Arthur Lamothe (Vorspannangabens. Kurz-
besprechung 78/43)

Arthur Lamothes Filme in dem grossangelegten Zyklus « Carcajou et le péril blancy
sind in einem guten Sinne kompromisslos: Sie kommen wohl dem Zuschauer, nicht
aber seinen allfalligen verdorbenen Sehgewohnheiten entgegen. Das erfordert etwas
Angewohnung; man gerat auf dem Kinosessel rasch ins Rutschen, wenn Dokumen-
tarisches nicht «mediengerecht» lebendig aufbereitet ist. Keineswegs sei damit der
Formlosigkeit das Wort geredet; die Form von Lamothes Filmen ist die Konsequenz
extrem geduldiger und auch Geduld erheischender Beobachtung, darstellende Ant-
wort auf eine zerstorte Kultur, die uns fremd ist, fir die unsere Begriffe die falschen
Begriffe sind, die Kultur der Montagnais-Indianer, die im Nordosten der kanadischen
Provinz Quebec zwischen St. Lorenz-Strom und Hudson-Bay im Offside der weissen
Zivilisation leben.

Sich in diese indianische Kultur zu vertiefen, erfordert Geduld ; die Trager dieser Kul-
tur, die vor der Kamera berichten, nehmen Geduld in Anspruch. Folgt der Zuschauer
diesem Anspruch, vergisst er in seinem Empfinden die Geduld, ist Zeit in die Qualitat
einer Kommunikation durch das Medium ubergegangen. Der alte Indianer, der eine
gute Dreiviertelstunde lang in einer einzigen Einstellung von einem Baren erzahlt,
den er jagt, vermittelt dem Zuschauer keine «interessanten Kenntnisse», sondern
bringt ihm Erfahrungen sehr nahe, seine Erfahrungen und mitihnen seine Welt, seine
«Begriffe», seine «Kultur». Die Erzahlung des Alten, ein Buschel Tannreisig, ein
Barenfell zum Veranschaulichen und Geduld: so allein ist sinnlich nachvollziehbar,
welche Bedeutung der Bar als Gegner und als Partner in der Gemeinsamkeit der
Wildnis fur den Menschen innehat. Oder, wie Lamothe betont: «Die Montage
(muss) dem Raum und der Zeit der Rede Achtung erweisen. Weil dieser Raum, diese
Zeit spezifisch sind. Ich verbiete es, in einer Rede zu schneiden.»

Solcher Ethik der filmischen Beobachtung und Gestaltung ordnet Lamothe auch das
Spektakulare unter. In jenem Film, der das Fallenstellen beschreibt, filmt Lamothe
keine Tiere in der Falle: «Das interessiert mich wenig. Mich interessiert, mit welcher
Technik der Indianer die Falle herstellt. Das heisst, Uiber die Anekdote hinausgehen.»

Also radikales Cinéma vérité? Lamothe wehrt sich dagegen: «Cinéma vérité zu
machen, ist die beste Art zu lugen. Man macht die Welt glauben, was sich da ab-
spielt, sei wahr. Die Leute reden, als ob es keine Kamera gabe.» Und: «Eine Kamera
gebrauchen, heisst die Dinge anders wiedergeben, als sie fir gewohnlich sind.» So
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wenig aber Lamothe das Medium leugnet, so wenig leugnet er seine Position als
Filmemacher: «Ich bleibe immer ein Weisser. Ich tausche nicht vor, ein indianischer
Cinéast zu sein... Ich bemuhe mich immer, redlich, respektvoll und sehr feinfuhlig der
indianischen Kultur gegenuber zu sein. Leider gibt es Cinéasten, die sich in den In-
dianerreservaten bewegen wie in einem Z00.»

Arthur Lamothe, 1928 in Frankreich gebaoren, als Holzfaller, Land- und Bauarbeiter in
Kanada tatig, bevor er in Montréal politische Okonomie studierte, Journalist und Fil-
memacher wurde, hat, wie er sagt, in der Ecke schon gelebt. Und der Anthropologe
Rémy Savard, mit dem er das Projekt von «Carcajou et le péril blanc» vorbereitete,
hatte ein Jahr mit den Montagnais verbracht. Lamothe halt nichts vom Entdecken
mit der Kamera aufs Geratewohl. Als ethnologisches Dokument ist « Carcajou et le
péril blancy» auf rund 20 Stunden Filme konzipiert; den zwischen 1974 und Sommer
1976 realisierten Teil der Produktion (Les Ateliers Audiovisuels du Quebec und
Radio Kanada) zeigte vor zwei Jahren das Internationale Forum des jungen Films in
Berlin. Zwei Filme, namlich Teil 1 und 2 von «Ntesi nana shepen» (Es hiess, es sei
unser Land) haben das Gesamtunternehmen zu reprasentieren in dem Zyklus tber
Indianer im Film, der in der Schweiz gegenwartig zu sehen ist. Martin Walder

ARBEITSBLATT KURZFILM

Kiinstlich am Leben erhalten

Kurzspielfilm, Lichtton, schwarzweiss, 8 Min., deutsch gesprochen; Produktion:
Sendung aus der Reihe «Fakten, Zeugnisse, Einwande» des Deutschschweizer Fern-
sehens, Schweiz 1974 ; Preis: Fr.20.—, Verleih: ZOOM (Dubendorf).

Kurzcharakteristik

Der Film handelt von der Problematik der ktiinstlichen Lebensverlangerung durch die
moderne Medizin. In einem Gesprach zwischen Betroffenen werden Argumente vor-
gebracht, die sich zugunsten beziehungsweise gegen eine passive Sterbehilfe von
Seiten des Arztes stellen.

Inhaltsbeschreibung

Der Filmanfang fuhrt uns einen scheinbar authentischen Fall vor Augen: Frau Verena
M. (68), deren Mann vor einiger Zeit starb, ist selber krank geworden, und da sich ihr
Zustand krass verschlechterte, wurde sie ins Spital tberfuhrt. Eine genauere Unter-
suchung ergab, dass keine Hoffnung auf Heilung oder Besserung mehr bestand, um-
somehr als Frau M. das Bewusstsein verlor und nur noch kinstlich am Leben erhal-
ten werden konnte. lhre beiden Kinder, Sohn Hans-Erich und Tochter Martine haben
daraufhin eine Besprechung mit dem behandelnden Arzt vereinbart. Diese wird mit-
tels eine nachgespielten Szene zur Darstellung gebracht:

Sohn und Tochter sitzen im Wartezimmer; ersterer spricht sich nachdrucklich furden
Abbruch der Behandlung aus, da ohnehin keine Hoffnung bestehe, diesen un-
menschlichen Zustand noch zu verandern. Die Tochter halt ihm entgegen, dass man
nicht abschatzen konne, was in der Mutter vorgehe, weshalb ein solcher Entscheid
schwierig sei. Hans-Erich seinerseits findet, man konne nicht verlangen, dass man
sie wegen ihnen so lange am Leben erhalte. Er habe seine Mutter gern, aber er
mochte sie in Ruhe sterben lassen. Der eintretende Arzt ist jedoch anderer Meinung
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