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Tristana [Il—IV. Fiir reife Erwachsene

Produktion: Spanien (Epoca Film — Talia Film), Italien (Selenia Cinematografica),
Frankreich (Les Films Corona); Verleih: DFG; Regie: Luis Bunuel, 1970; Buch: L.
Buruel, Julio Alejandro, nach der Novelle von Benito Pérez Galdés; Kamera: José
F. Aguayo; Darsteller: Cathérine Deneuve, Fernando Rey, Franco Nero, Lola Gaos,
Antonio Cases, Jesus Fernandez u. a.

Mit «Tristana» ist Luis Bufiuel erstmals seit «Viridiana» (1961, Fb 4 und 5/62) wieder
fur Dreharbeiten in seine spanische Heimat zuriickgekehrt. Handlungsort des neuen
Films ist die Stadt Toledo — ihr Name wird allerdings nie genannt —, mit der Bufiuel
offenbar Erinnerungen an die zwanziger Jahre verbindet. Demgemiss ist die Sprache
des Dialogs im Original Spanisch, was immerhin erwihnt sei, da der Verleih in der
deutschen Schweiz (aus kommerziellen Griinden oder aus blosser Bequemlichkeit?)
die franzdsisch nachsynchronisierte Fassung verwendet. Die Zeit der Handlung er-
streckt sich nach den Drehbuch-Angaben iiber die Jahre 1929 bis 1935.

Liebevoll und zugleich listig malt Bufiuel die Kulisse seines Films: In warmen Farben
die Stadt und ihre geschlossene Architektur, die direkt auf die geschlossene, kon-
servierte Gesellschaft in ihren Mauern hinweist; und mit unauffilligen Anspielungen
auf die Gegenwart die modischen Details jener Epoche. In den Strassen tauchen
gelegentlich demonstrierende Arbeiter auf, verfolgt von der Polizei, die auch sonst
eine nicht zufallige, meist diskrete Prasenz uibt.

In diesen Rahmen ist die verhaltnismassig uberschaubare Handlung eingefugt, die
Bufiuel einem 1892 erschienenen Roman von Benito Pérez Galdés (dem Autor auch
des «Nazarin»-Stoffes) entnommen hat: Nach dem Tod ihrer Mutter wird Tristana
(C. Deneuve) von ihrem Vormund (F. Rey, den man aus «Viridiana» kennt) zu sich
genommen und zu seiner Geliebten gemacht. In Befolgung der von ihrem «Beschiit-
zer» gepredigten liberalen Grundséatze entzieht sie sich ihm aber wieder, um mit
einem jungen Kinstler zusammenzuleben. Spéater kehrt sie schwerkrank in das Haus
des Vormunds zuriick und willigt, nachdem sie ein Bein verloren hat, in die Heirat
mit ihm ein. Sie bleibt dem alternden Mann gegeniiber aber abweisend und beniitzt
eines Nachts die Gelegenheit, seinem sich ankiindigenden Tod nachzuhelfen.
Titelheldin des Films ist eindeutig Tristana. Zieht man allerdings Vergleiche — etwa
mit «Viridiana» oder neueren Filmen Bufiuels —, so fillt auf, dass diesmal die Kon-
stellation des Paares mehr in den Vordergrund riickt. Etwas schematisierend kann
man von gegenlaufigen Entwicklungslinien sprechen. Wahrend Don Lope im Laufe
des Films einen vom Autor sorgfiltig abgestuften Niedergang erlebt, erhebt sich Tri-
stana zu zunehmender Uberlegenheit. Der einstige Liberale und trotz finanzieller
Misere sehr standesbewusste Ehrenmann zeigt nicht nur physische Spuren des Zer-
falls, er lasst sich auch Demiitigungen gefallen und geht Kompromisse ein, gerade
nachdem er per Erbschaft zu den Mitteln gekommen ist, die ihn unabhangig machen
sollten. Seine Frau dagegen manifestiert immer beharrlicher den Willen zur Ent-
scheidung. Und sie entscheidet riicksichtslos nach ihren eigenen Interessen.

Damit ist freilich nicht schon eine Bewertung der beiden Hauptfiguren vorgenom-
men, die bei weitem widerspriichlicher und schillernder angelegt sind, als es diese
erste Gegeniiberstellung vermuten lassen kénnte. Denn so einfach das Handlungs-
gefiige konstruiert zu sein scheint, so komplex ist das innere Beziehungsgefiige des
Films. Nicht nur verwischen Uberginge und (am Ende des Films) die Wieder-
holung markanter Szenen in umgekehrter Reihenfolge die Grenzen zwischen Wirk-
lichkeit und Imagination. Bufiuel scheint auch bewusst Programmatisches und Zufal-
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liges ineinanderzuschlingen, um dem Zuschauer eine schnelle Kategorisierung der
Personen zu erschweren. Versucht man dennoch aus den Nuancen der Schilderung
etwas uber des Autors eigene Haltung zu seinen Figuren zu erfahren, so stésst man
bei Don Lope auf zum Teil pointierte Hinweise auf den Selbstbetrug seiner «Aufge-
klartheit», bei Tristana auf eine ungewdhnlich harte Schilderung der Folgen ihrer
Frustration. Letztlich wirken allerdings beide Figuren tragisch. Bufiuels Sarkasmen
richten sich weniger gegen sie als gegen die Ordnung, von der sie nicht freikommen.
Fiir Don Lope ist charakteristisch, dass sein Verstandnis der sexuellen Freiheit —
das sechste Gebot will er als einziges nicht anerkennen — durchaus patriarchalische,
ja ausbeuterische Ziige tragt. Und wenn er sich selber als «wahrer Priester» im
Kampf fiir die Unschuld und gegen die Heuchelei und das soziale Unrecht bezeich-
net, so widersprechen sich seine Worte und sein Handeln ebenso wie — fiir Bufiuel
— bei den Priestern der Kirche. Dass Don Lope sich schliesslich mit geistlichen Her-
ren umgibt, ist so gesehen nur die Konsequenz seiner Inkonsequenz. Noch deutlicher
ist Tristana Opfer der herrschenden Ordnung, die sie als Frau zur Abhangigkeit ver-
urteilt. Sie ist es nicht zuletzt in ihrer Krankheit, die wohl — mehr als zufilliges
Sckicksal — ihren inneren Konflikt verrat, in den sie durch Don Lope gebracht wor-
den ist. Die Folge ist ihre Frustration, aus der heraus sie die Fahigkeit entwickelt,
durch zynische «Einordnung» ihre Benachteiligung zu iiberwinden.

In dieser letzten Konsequenz liegt wohl das «subversivste» Element von Buiuels
Film. Die Heirat als kirchlich-staatliche Sanktionierung des Verhiltnisses zwischen
Tristana und Don Lope schafft hier nicht Raum fiir Liebe, sondern bestatigt im Ge-
genteil deren Abwesenheit und dient Tristana allein zur Sicherung ihrer gesellschaft-
lichen Position. Von der aristokratischen Revolte des Don Lope bleibt bei ihr nur
noch die Distanz kilhler Berechnung im Handeln. Kirche und Staat in ihrer Ord-
nungsfunktion und die Gesellschaft in ihren Herrschaftsanspriichen werden durch
diese Figur von Bufuel so scharf wie je denunziert. Daneben wirken Anspielungen
wie diejenigen auf den Verdrangungsmechanismus um das Ideal der Jungfraulichkeit
eher beilaufig und als persdnliche Reminiszenzen. «Tristana» bestatigt so den kiinst-
lerischen Anarchismus als Haupttriebkraft in Buiiuels Schaffen, erweist aber zu-
gleich auch die ungebrochene Vitalitat des erstaunlichen Siebzigers. Die fugenlose,
raffinierte Komposition des Films verrdt Konzentration und uberlegene Beherr-
schung der Mittel, die nie an die Arbeit eines «Greises» denken l4sst. ejW

Ein wichtiger Schweizer Film iiber Probleme der Ill. Welt:

Voyage chez les vivants  (Der blaue Planet/ Der Mensch und seine Welt)
II—III. Fiir Erwachsene und reifere Jugendliche

Produktion: Schweiz (H. Brandt); Verleih: Idéal; Regie: Henry Brandt, 1970; Buch: H.
Brandt, Pierre Gascar; Kamera: H. Brandt; Musik: Pierre Cavalli; Sprecher: Jean
Negroni.

Samtliche Kinobesitzer einer grossen Schweizer Stadt haben es abgelehnt, diesen
Film vorzufiihren, da er zu wenig kommerziell sei. Trotzdem hat es dieser Film in sich;
nicht umsonst waren Jugendliche scharenweise aufgekreuzt. Jeder Besucher ver-
liess das Kino mit gemischten Gefiihlen: Es ist etwas los auf dieser Welt; aber was
kann ich gegen Missstdnde unternehmen? Es ist fast wie nach einer schnellen Karus-
sellfahrt, es wird einem leicht schwindlig dabei. Denn Brandts Film spricht an, spricht
fkijr sich; ja er spricht vielleicht ein bisschen zuviel, als dass man alles verkraften
ann.
In seinem Dokumentarfilm registriert Henry Brandt, was er auf seiner dreijahrigen
Reise um die Welt erlebt hat. Aber er legt uns Fakten vor, die unser Bild vom «Para-
dies auf Erden» leicht ins Wanken bringen kénnen: Not, Elend, Hunger, Krankheit,
Bevolkerungsexplosion, Auswiichse der Konsumgesellschaft, Protest der jungen
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Generation. Branct zeigt nicht nur, er kommentiert auch, und seine Kommentare sind
bissig, fast niederschmetternd. Er befragt jedoch auch andere nach ihrer Meinung:
Kinder, Jugendliche, Studenten, Arbeiter, Vater und Mitter, ja, sogar noch die Ster-
benden auf den Strassen Kalkuttas. Der Nobelpreistrager Linus Pauling und der Bio-
loge Isaak Asimov nehmen Stellung zu den Problemen unserer kranken Welt. Brandt
lisst aber auch manche Fragen offen: so die Weltraumfahrt, kontradiktorisch hart
zwischen die einzelnen Sequenzen eingeschnitten; die Wissenschaft, «...die uns
tausend Wunder schenkt. Heute den Mond, morgen vielleicht schon die Eroberung
neuer und freundlicherer Planeten. Geben diese ungeheuren Vorstésse dem Leben
einen neuen Sinn? Helfen sie die Absurditit unserer Welt zu vergessen?» Brandt
fragt nach dem Ausweg aus dem Kreislauf von Produktion und Konsumation, nach
dem Weg zuriick zur Einfalt und zur Unschuld. Er stellt unsere Zivilisation sowie die
Zauberspriiche der Hippies in Frage, die Not der Dritten Welt sowie die Sozialein-
richtungen im System des sozialistischen Staates.

Anderseits lasst er uns doch nicht mit den Fakten aus der Schattenseite unserer
Welt allein, sondern zeigt uns Ansatzpunkte zu einem neuen Weltbild. — 30 000 Inder
verrichten harte kérperliche Arbeit, um in Nagarjuna Sagar ihren Staudamm zu
bauen. Sie bauen damit eine neue Welt: das «Indien von morgen». — Der Start einer
Saturn-Rakete wird wie folgt kommentiert: «Es scheint, die Welt mochte nochmals
von vorne beginnen. Es ist wie ein Start zum zweiten Mal.» Werden wir nicht hiermit
direkt angesprochen, aufgerufen zur Weltveranderung, zu einem personlichen Start?
— In Dakar versucht ein junger einheimischer Lehramtsstudent senegalesischen
Frauen das Abc beizubringen. — Junge Russen haben im unwirtlichen Sibirien einen
Staudamm, ein Kraftwerk und eine Stadt aufgebaut.

Viel Raum gibt Brandt der jungen Generation: Ein Genfer Student spricht an einer
Studentenversammlung: «Wir diirfen nicht vergessen, dass unsere Bewegung keine
Reformen, sondern die permanente Kontestation der gegenwértigen Lebensstruk-
turen bezweckt.» — Miissen wir nicht jenem Pariser Studenten recht geben, der er-
klart: «Wir kénnten viel besser leben. Mit den Mitteln der modernen Technik kdnnten
wir viel besser leben. Viel menschlicher leben — aber wir leben nicht menschlich.»
— Grosse Bedeutung misst Brandt dem Hippytum bei. Représentantin ist Nini, 17jah-
rig, aus San Francisco, «mit Traumen und Zweifeln vieler Jungen von heute». Sie
scheinen wahre Werte gefunden zu haben: Wichtig sind ihnen «. .. weder Geld noch
Ehrgeiz, noch materieller Besitz, sondern menschliche Werte: Liebe, Toleranz, Frie-
den, Verstindnis, keine Angst vor denen, die anders sind als wir. . .». Doch haben sie
alle die richtige Lebensform der Zukunft gefunden? Kann das nicht eine Flucht vor
dem Leben in eine Traumwelt der lllusion werden? «Bei einem bestimmten Grad
von Perfektion innerhalb der Gesellschaft kann das Delirium die letzte Zuflucht und
die letzte Antwort auf den technischen Fortschritt sein.»

An und fir sich sind solche Ansatzpunkte zur Lésung der Weltprobleme recht gut.
Dennoch gehen sie nur zum Teil auf jene Probleme ein, die direkt unsere Umwelt-
struktur betreffen: Ungeheurer Bevélkerungszuwachs, ungeniigende Nahrungspro-
duktion, Abfallverwertung, Luft- und Gewéasserverschmutzung usw. — Asimov sieht
sogar noch weitere Probleme auftauchen: «. .. das Schlimmste aber ist die Tatsache,
dass die Bevolkerungszunahme nicht nur den Platzmangel verschérft und uns stets
enger zusammenpfercht, sondern auch die Wahrung der Menschenwiirde hemmt.»
Seine Lésung aus diesem Problem tont eigentlich sehr lapidar: «. .. es gibt nur zwei
Auswege: Entweder wir erhdhen die Sterblichkeitsrate oder wir senken die Gebur-
tenrate. Wir miissen uns entscheiden. Wenn wir nichts tun und mit den Hénden im
Schoss sitzen, 16st die Gesellschaft das Problem fiir uns und die Sterblichkeit
wichst.» — Der Film zeigt uns, wie Indien seine Konsequenzen gezogen hat: Grup-
pen von Fachleuten reisen von Ort zu Ort und versuchen mit systematischer Aufkla-
rung die Methoden der Geburtenregelung publik zu machen.

Die entscheidende Aufgabe dieses Films ist aber, uns zu zeigen, dass wir alle, Arme
und Reiche, Hungernde und Satte, Gliickliche und Ungliickliche, zusammengehéren.
«Sie teilen mit uns die gleiche Welt und die wird immer enger. Nichts, was bei ihnen

24



geschieht, darf uns hinfort gleichgiiltig lassen. Zum ersten Mal in der Geschichte
sitzen wir alle im gleichen Boot». In Zukunft sollte es auf der Erde keine Menschen
mehr geben, die sich als Aussenseiter der Gesellschaft empfinden. Oder steht
unsere Welt in Gefahr, ein Planet voll einsamer Menschen zu werden? Am Beispiel
von Versuchen mit Schimpansen zeigt uns der Film, dass der Mensch in dauernder
Einsamkeit psychopathisch wird: «...unser Artgenosse hilt uns den Spiegel vor.»
Der Film weist aber nicht nur auf jene hin, die vermeintlich am Rande der Gesell-
schaft stehen. Vielleicht miissen gerade wir feststellen, dass auch wir am Rande der
Cesellschaft stehen kénnen, wenn wir uns vor dem Schicksal des Mitmenschen ver-
schliessen. Dies ist der «Schock der Erkenntnis», den nach McLuhan auch der Film
als Medium auslésen kann: «In einer elektrischen Informationswelt kénnen Minder-
wertigkeiten nicht mehr abgesondert und ignoriert werden. Allzuviele Menschen wis-
sen allzuviel voneinander. Unsere neue Umwelt fordert Engagement und Teilnahme.
Unwiderruflich sind wir aneinander beteiligt und fiireinander verantwortlich gewor-
cden.» Was bleibt nun aus dieser Verantwortung heraus zu tun? Kénnen wir es uns
leisten, getrost weiterzuschlafen? Paul Biihler

Fararuv konec (Die Geschichte eines Pfarrers) [11—IV. Fiir reife Erwachsene

Produktion: Tschechoslowakei (Filmové Studio Barrandov); Verleih: Columbus;
Regie: Evald Schorm, 1968; Buch: Josef Skvorecky, E. Schorm; Kamera: Jaromir
Sofr; Musik: Jan Klusak; Darsteller: Vlastimil Brodsky, Jana Brejchova, Jan Libicek,
Zdena Skvorecka, Jaroslav Satoransky, Vladimir Valenta, Josefa Pechlatova, Martin
Ruzek, Guye Cheick u. a.

Die ersten Bilder mégen beim unvorbereiteten Zuschauer anstossen. Nach Kirch-
weihszenen auf dem Dorfe, wo getanzt, gespielt und auch ein Schwein geschlach-
tet wird, zeigt der Film eine Kirche, in der ein seltsamer Pfarrer am Altar zusammen-
hanglos Gesten und Formeln aus der Messfeier wiederholt. Als ihn kurz darauf Gléau-
bige um die Vornahme einer Taufe bitten, ergreift er zuerst die Flucht, gibt dann aber
den Bitten nach. Schliesslich zieht er die geistlichen Gewéander aus — und entpuppt
sich als der Sakristan der Kirche. Die Eltern des Tauflings sind bei dieser Verwand-
lung allerdings nicht dabei und bedanken sich beim «Herrn Kaplan» mit der Einla-
dung, er mdge doch in ihr Dorf kommen, um der verwaisten Kirchgemeinde als Pfar-
rer vorzustehen. Die Versuchung ist zu gross — auf einem Esel reitend und unter
cdem bescheidenen Vorwand der Durchreise halt der also «Berufene» kurz darauf Ein-
zug am neuen Ort seines Wirkens.

Also eigentlich «Die Geschichte eines falschen Pfarrers»? Da stellt sich sogleich die
Frage, wozu eine solche Geschichte — und erst noch als Komddie aufgezogen — gut
sein soll, wenn nicht dazu, mit Religion und Kirche Spott zu treiben. Das liegt ja nicht
sc ferne bei einem Film, der aus einem sozialistischen Land zu uns kommt, auch
wenn zur Zeit seiner Entstehung in Prag wenigstens teilweise noch Tauwetter
herrschte. Tatsachlich ist dieser Schluss verschiedentlich gezogen worden, sei’s weil
der Wunsch der Vater des Gedankens war, sei’s aus Empfindlichkeit. Indes liegen
die Dinge doch nicht so einfach.

Richtig ist, dass der Film mit seinem Thema nicht eben zimperlich umspringt. Er
kennzeichnet sich auch von allem Anfang an durch Ankiindigungen auf dem Schau-
buden-Proszenium als eine Art Ballade oder Moritat mit betont derben Ziigen. Was
er aber anstrebt, ist eine Doppelbodigkeit, die unter der farcenhaften Oberflache
einen tragischen, ja bitteren Untergrund sichtbar macht. Lassen anfangs die lauten
Tone und stilistischen Unstimmigkeiten der Inszenierung hieriiber noch Zweifel zu,
so ist vom Schluss des Films her eine andere Deutung nicht mehr méglich. Bei all
seinen nédrrischen Ziigen entpuppt sich der falsche Pfarrer als einer, der betroffen ist
von dem, was er tut, und der in seinem naiven, aber ehrlichen Helferwillen als einziger
Mitmenschlichkeit wirklich iibt. Er stirbt schliesslich den Tod des Verfolgten.
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Man hat die Figur des falschen Pfarrers im Zusammenhang zu sehen, im stilistischen
Zusammenhang — der schon umrissen wurde — und in der Gegeniiberstellung zu
den iibrigen Gestalten, die den Film bevélkern. Sein Profil hebt sich deutlich ab von
demjenigen des Lehrers, der als Atheist und Prediger eines sozialistischen Zukunfts-
glaubens an den Leuten und ihren Problemen vorbeiredet und sentimental und hin-
terlistig zugleich ein unehrliches Doppelspiel gegen den «Pfarrer» betreibt. Erst
recht erscheinen die staatlichen Funktionire und die Dunkelminner der Polizei als
Karikaturen. Und die Bevélkerung, die den Beistand des Pfarrers so dringend sucht,
wird gekennzeichnet als oberfiachlich und bloss um Bediirfnis-Befriedigung besorgt;
aus ihrem Schlendrian lasst sie sich weder durch die alten noch durch die neuen
Lehren aufritteln. .

Eine Schwierigkeit ist mit alledem noch nicht aus dem Weg gerdumt: Dass dem
Schicksal des Pfarrers bis zum bitteren Ende groteske Ziige anhaften, obwohl zu-
gleich Parallelen angedeutet werden zu Christus. Ist das kiinstlerisches Understate-
ment oder bloss leichtfertiges Spiel? Es hilt schwer, aus dem einzig vorliegenden
Film hier zu verbindlichen Schliissen zu gelangen. Dass er der Kirche kritisch gegen-
iibersteht, wie man verschiedenen Szenen entnehmen kann, besagt in diesem Zu-
sammenhang wenig, da sich darin das Misstrauen gegenuber der Institution artiku -
liert. Im Kern bleibt der Film behaftet mit einer Mehrdeutigkeit, die sich vielleicht
klaren liesse durch eine Ubersicht iiber das weitere Schaffen des Regisseurs. Es ist
daher besonders bedauerlich, dass von Ewald Schorm, der eine der wichtigen Figu-
ren der jungen tschechischen Filmgeneration ist, friihere Spielfilme den Weg in un-
sere Kinos nicht gefunden haben und — naheliegenderweise — in absehbarer Zeit
wohl kaum finden werden. ejw

The Boys in the Band lIl. Fiir Erwachsene

Prod.: USA (Leo-Prod.); Verleih: Colombus; Regie: William Friedkin 1969; Buch:
Mart Crowley, nach seinem Broadway-Bihnenstiick; Kamera: Arthur J. Ornitz; Dar-
steller: Kenneth Nelson, Leonard Frey, Cliff Gorman, Reuben Greene, Laurence Luck-
inbill, Frederick Combs, Keith Prentice, Peter White, Robert La Tourneaux.

Homosexuelle Figuren sind heute ebensowenig wie Lesbierinnen eine Seltenheit
oder Sensation in der internationalen Filmproduktion. Hier liegt aber der erste Strei-
fen vor, der — mit einer Ausnahme — ausschliesslich unter den Herren vom «dritten
Geschlecht» spielt. Die Einheit des Raumes und der Zeit — eine abendliche Geburts-
tagsparty in der Wohnung eines der Homosexuellen — weisen auf die Herkunft des
Films vom Theater (der Biihnenautor Mart Crowley hat auch selbst das Drehbuch ge-
schrieben) hin. Das tragt zu der nagenden Langeweile bei, die sich lber etwa die
Halfte des Streifens ausbreitet, denn das, was sich sieben Homosexuelle und ein zu-
fallig unter sie geratener verheirateter Mann, der sich von seiner Frau trennen will,
zu sagen haben, sind vorwiegend Nichtigkeiten, Quélereien und Sadismen, wobei
das Spektrum der Typen vom freundlichen Naturburschen bis zum sarkastischen
Snob und zum bésartigen Clown geht. Wahrend der Film im Bild véllig unspekulativ
bleibt, ldsst der Dialog manchmal Téne von einer Derbheit, wie sie selbst in harten
Sexfilmzeiten noch selten ist, erklingen. Gegen Schluss jedoch, wenn die Handlung
ihrem Héhepunkt, einem «Wahrheitsspiel», zusteuert, wird vieles von der Tragik ab-
seitig veranlagter Menschen offenbar: Lebensangst, Schuld- und Ekelgefiihle, Pro-
bleme von Eifersucht, Untreue und Freiheitsdrang auch unter gleichgeschlechtlichen
Fartnern. Und wenn der Gastgeber, der sich als glaubiger Katholik deklariert, schiiess-
lich sagt: «Zeig mir einen gliicklichen Homo!», so ist dies wohl mehr als eine billige
Pauschalphrase. Formal ist abgesehen von der ganz der Biihne verhafteten Inszenie-
rungsweise noch die grosse Intensitat der Darstellung zu erwéhnen. Fs

26



Ned Kelly (Kelly, der Bandit) II—II1. Fiir Erwachsene und reifere Jugendliche

Produktion: Grossbritannien (Woodfall); Verleih: Unartisco; Regie: Tony Richard-
son, 1969; Buch: T. Richardson, lan Jones; Kamera: Gerry Fisher; Musik: Shel Silver-
stein; Darsteller: Mick Jagger, Allen Bickford, Geoff Gilmour, Mark McManus, Serge
Lazareff, Peter Summer, Clarissa Haye, Diane Craig u. a.

Wer war der in unzihligen Geschichten und Biichern bis heute weiterlebende Ned
Kelly? War er Bandit, gewissenloser Gesetzesverédchter, vom grenzenlosen Hass
des seit Jahrhunderten unterdriickten Iren mit Blindheit geschlagener Freiheitsheld
und Sozialrevolutionar? Tony Richardson versucht in seinem Film, den er unter Mit-
hilfe des australischen Schriftstellers lan Jones nach authentischen Quellen gedreht
hat, dem Geheimnis der beinahe charismatischen Figur des legendéren australi-
schen Volkshelden der ausgehenden achtziger Jahre des vergangenen Jahrhun-
derts auf die Spur zu kommen. Das Werk nimmt die Hinrichtung Kellys voraus und
setzt dann mit seiner Entlassung aus dem Geféngnis und der Heimkehr in sein arm-
seliges Zuhause ein. Die Verurteilung des erst Siebzehnjéhrigen wegen angeblichem
Pferdediebstahl zu drei Jahren Zwangsarbeit (man kann sich denken, was das zu
jener Zeit fiir den Betreffenden bedeutete) liess in Kelly den abgrundtiefen Hass
gegen den herrschenden Polizeiterror und dessen Promotor, die Klasse der reichen
Grossgrundbesitzer englischer Abstammung, aufflackern, denen er zudem als stolzer
Ire in Erbfeindschaft gegeniiberstand. Dieser Hass sollte sein Leben prégen und ihm
schliesslich den Tod bringen. Die ungerechtfertigte Verhaftung seiner Mutter ver-
schiittete in dem Jungen vollends den Sinn fiir Proportionen und liess ihn erst recht
gegen die Ausbeutung und die sich bei jeder Gelegenheit manifestierenden sozialen
und politischen Ungerechtigkeiten zu Felde ziehen. Allerdings mit wenig nitzlichen
Methoden, denn seine punktuellen Angriffe, mit denen er zwar die Handlanger des
herrschenden Systems treffen konnte, niemals aber ihre wirklichen Tréger, stempel-
ten ihn — zum grossen Teil wohl zu Unrecht — in den Augen weiter Bevdlkerungs-
teile, vornehmlich der stadtischen Biirger, zu einem ruchlosen Gewaltverbrecher.
Nach dem Stringybark Creek-Massaker, bei dem eine Polizeipatrouille von Kelly
iiberrascht und aufgerieben wurde, l6ste er eine der grossten Polizeiaktionen der
australischen Geschichte aus. Kelly wurde vogelfrei erklart, Pramien auf seinen Kopf
ausgesetzt, und eine Welle von Verhaftungen méglicher Sympathisanten uberrollte
das Land. Beim Versuch, einen Polizeizug zum Entgleisen zu bringen, wurde Kelly
das Opfer eines Verrats und fiel als einziger seiner Bande lebend in die Hande sei-
ner Hascher — sein beriihmter, die Bewegungsfreiheit einddmmender, aus Pflug-
scharen geschmiedeter Panzer war ihm zum Verhingnis geworden. Am 11. Novem-
ber 1880 wurde Ned Kelly im Hofe des Pentridge-Gefangnisses in Melbourne gehdngt.

«Kelly, der Bandit» ist kein auf reine Unterhaltung und Aktion ausgerichteter «Austra-
lischer Western». Zu deutlich spiirbar ist das sozialkritische Element und die Frage
nach der Legitimitit der Gewalt als Mittel zur Verbesserung der sozialen und politi-
schen Zustande, eine Frage, die sich heute angesichts der unmenschlichen Zusténde
in Brasilien, Spanien und hinter dem Eisernen Vorhang uniiberhérbar dem Gewissen
eines jeden engagierten Menschen stellen muss. Zudem wird in Richardsons Werk
das Phinomen untersucht, dass die Bevélkerung zwar bei Gelegenheitsverbrechern
nach einer ordnenden Hand ruft, Gesetzesbrecher und ausgesprochene Outlaws wie
etwa Robin Hood, den im Namen der kleinen Farmer gegen eine ausbeuterische
Eisenbahngesellschaft kimpfenden Jesse James oder den jahrelang verfolgten Sizi-
lianer Salvatore Giuliano aber dem Zugriff der Ordnungskrafte entzieht, ja oft sogar
voller Schadenfreude den Kampf der beiden «Rivalen» gleichsam als geniissliche
Zuschauer verfolgt. Es mag daran liegen, dass die «aufrechte Haltung» und die Wei-
gerung des Banditen, sich dem Zwang und der Uebermacht zu beugen, imponiert.
Dazu kommt, dass dem Banditentum Jahrhunderte hindurch der Charakter eines pri-
mitiven sozialen Protests zukommt und die von der Gesellschaft Ausgestossenen den
Banditen als den Mann betrachten, der ihre Belange vertritt. Nicht umsonst heisst
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auch heute noch eine Gegend bei Melbourne «Kelly Country», und nicht umsonst ern-
ten die Trager des musikalisch artikulierten Protests gerade bei der heutigen jungen
Generation so rauschenden Beifall. Kelly also doch ein Freiheitsheld, ein Wohltater
der Nichtprivilegierten?

Zum Teil sicher, und dies zu zeigen, bemiiht sich Richardson auch. Er stellt die Per-
son Kellys in seine Zeit, er zeigt den Banditen in allen seinen Schattierungen, nicht
nur den Verbrecher, sondern auch die Griinde, die ihn in den Augen der Gesellschaft
dazu werden liessen, er zeigt Kelly auch als hilfsbereiten Bruder, als besorgten Sohn,
als treuen Kameraden. Er zeigt den Tradumer und ldealisten, dessen Vision einer
neuen, besseren Welt sich nie erfillte, der wohl ungerechte Pachtvertrage zerreissen
und rithrende Briefe an Abgeordnete schreiben konnte, dessen Kampf jedoch unter
den herrschenden Bedingungen zum vorneherein aussichtslos war.

Der Film, ganz in dezenten, oft milchigen Farben gehalten und von einem eigenartig
schleppenden Rhythmus beseelt, ist von seinem Aufbau her eigentlich eine Ballade.
Die von Shel Silverstein sowohl in der Instrumentierung als auch vom Text her dem
traditionellen Folksong tauschend echt nachgeahmten Lieder durchziehen das Werk
wie ein roter Faden, verdeutlichen gleichsam in der Art eines gesungenen Kommen-
tars die szenischen Héhepunkte und heben sie vom iibrigen Geschehen ab. Der Re-
gisseur verzichtet jedoch an einigen Stellen nicht — und das kénnte man ihm zum
Vorwurf machen — auf Uberdrehungen, die den Film einige Male gefahrlich in die
Nidhe des Slap-sticks abgleiten lassen.

Erwdhnung verdient indessen der Rollings-Stones-Leader Mick Jagger, der bereits
in Godard’s «One plus One» sein Filmdebiit gab, als Verkérperung Ned Kellys. Ob-
wohl vornehmlich die Australier die Besetzung der Rolle durch einen englischen
Pop-Star als unpassend empfinden, kommt es doch wohl in erster Linie darauf an, ob
der Schauspieler ihr gewachsen ist — Jagger kann man das ohne Zweifel attestieren.

bl.

Ryan’s Daughter (Ryans Tochter) lII. Fiir Erwachsene

Produktion: Grossbritannien (MGM); Verleih: MGM; Regie: David Lean, 1970; Buch:
Robert Bolt; Kamera: Fred A. Young; Musik: Maurice Jarre; Darsteller: Sarah Miles,
Robert Mitchum, Trevor Howard, Christopher Jones; John Mills, Leo McKern u. a.

Das Mindeste, was sich von dieser nach Bestseller-Wirkung strebenden Produktion
sagen lasst: Dass sie etwas fiirs verunsicherte Pfarrer-Image tut. Wo immer im klei-
nen Dorf an der irischen Westkiiste etwas schief geht, da ist der bérbeissige Mann
im schwarzen Rock zur Stelle, hemdsdrmelig, energisch und grundsatztreu. Allerdings
heilt er die Ehe der hiibschen Wirtstochter nicht so, wie das ein moderner Ehebera-
ter tun wiirde. Noch am Schluss des Films stellt er zu diesem Problem zweifelnd fest:
«lch weiss nicht...» und das stimmt auch, die Ursache des ganzen Dramas ist ihm
verborgen geblieben. Weil namlich die Heirat des Madchens mit dem bedeutend
dlteren Lehrer ohne geschlechtliche Erfiilllung bleibt, sucht es diese bei einem Lieb-
haber; der aber ist englischer Offizier, und damit wird aus dem Ehebruch auch noch
ein Verrat an der nationalen Sache der Iren. Die beiden Elemente verkniipfen sich in
David Leans Film vor der imposanten und eindriicklich fotografierten Landschafts-
kulisse der griinen Insel zu einer bewegten Geschichte, in der Leidenschaft und Ent-
sagung, Heroismus und Feigheit, soziales Elend und kollektive Missgunst die trei-
benden Krifte sind. Lean setzt das alles sehr gekonnt in Szene und fullt mihelos die
grosse Leinwand wie auch die dreieinhalb Stunden, die der Film nahezu dauert. Ge-
legentlich allerdings unterlduft ihm symbolistischer Schwulst; und etwas zu plakativ
ist das Ganze denn doch geraten. Weder die intimen Konflikte noch das Irland-Bild
—- schéne Landschaften, wirtschaftliche Missstande, hitziger Nationalismus — die-
nen zu anderem als zur momentanen Erregung der Sinne und Gefiihle der Zuschauer.
Von Leans Grossproduktionen beriihrt diese am direktesten ein aktuelles Problem,
redet aber auch am offensichtlichsten dartiber hinweg. ejW
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