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Kes Il—III. Fir Erwachsene und reifere Jugendliche

Produktion: Grossbritannien (Kestrel Films); Verleih: Unartisco; Regie: Kenneth
Loach, 1969; Buch: Barry Hines, K. Loach, Tony Garnett, nach dem Roman «A Kestre!
for a Knave» von B. Hines; Kamera: Chris Menges; Musik: John Cameron; Darstel-
ler- David Bradley, Colin Welland, Lynn Perrie, Freddie Fletcher, Brian Glover, Ro-
bert Bowes, Robert Naylor u. a.

Bei einem der Streifzige in die Umgebung seiner Heimatstadt Barnsley entdeckt
der knapp vor dem Schulaustritt stehende Billy Casper ein Falkennest und entnimmt
diesem einen Jungfalken, um ihn abzurichten. Es ist nicht das erste Tier, das Billy
dressiert, doch es ist zum ersten Mal, dass er merkt, ein Tier abgerichtet, aber nicht
gezédhmt zu haben. Dies erfiillt ihn mit Stolz und Genugtuung, denn «Kes» (Kose-
name fiir Kestrel, das heisst Turmfalke) kénnte jederzeit fortfliegen, aber der Raub-
vogel macht von dieser seiner Freiheit keinen Gebrauch. Der Junge, der in der
Schule keine Leuchte ist und auch nur vage Berufsvorstellungen hat, findet im Ver-
héltnis zum Falken jene Beziehung, die er in seiner Umwelt — daheim bei seiner dem
Lebensgliick nachjagenden Mutter und seinem riiden Bruder Jud, in der Schule bei
den verstandnislosen Lehrern und den distanzierten Mitschiilern — bisher vermisst
hat. Um so grosser ist seine Bestiirzung, als Jud eines Tages aus Rache «Kes» totet,
weil Billy das Geld seines Bruders fiir eine Pferdewette vertan hatte und Jud deshalb
um seinen Gewinn geprellt worden ist.

Wiederum hat Kenneth Loach aus einem unerfreulichen Mileu ein Menschenschick-
sal herausgegriffen, um auf die Verletzlichkeit des Menschen durch die Dumpfheit
und Stumpfheit seiner Umgebung hinzuweisen (siehe «Poor Cow», Fb 3/69). Dem
pubertaren Billy bleibt im Umgang mit Bruder und Mutter, mit Lehrer und Mitschi-
lern, und mit allen, die ihm egoistisch und verstdndnislos gegeniiberstehen, gar
nichts anderes ubrig, als sich mit Kratzbiirstigkeit zu wehren; seine Ansicht, sich so-
weit als moglich an der Gesellschaft schadlos zu halten, wird begreiflich. Wie sehr
Billy in seiner Persénlichkeitsentwicklung durch die Aufgabe, die er sich mit dem
Falken «Kes» gestellt hatte, fortschreitet und wie er andererseits durch den Verlust
des Tieres getroffen ist, zeigt der Streifen in einer psychologisch unerhért feinen
Weise. In die einfache, linear erzdhlte Geschichte ist eine uniiberhérbare Kritik an
der Inhumanitat eingeflossen, die mit Recht die Verhaltensweisen im familidren Zu-
sammenleben, in der schulischen Wirklichkeit und dariiber hinaus angreift. Der Re-
gisseur vermeidet diszipliniert jede Ubertreibung und bleibt auch in der Milieu-
schilderung glaubhaft. Die Schonheit der Szenen mit dem Falken und in der Natur
wirkt echt und ist ein geschickt gewahlter dramaturgischer Gegensatz zur industriel-
len und schulischen Welt. Hier ist dem Kameramann eine iiberragende Leistung ge-
lungen, aber auch die Musik hat ihren Anteil an der Geschlossenheit des Werkes.
Vor allem miissen aber die Besetzung und die schauspielerischen Leistungen her-
vorgehoben werden, wobei David Bradley in seiner jungenhaft-schlaksigen Art das
Hauptverdienst am Gelingen des subtilen Werkes zukommt. Dem in jeder Beziehung
hervorragenden Film wére eine méglichst weite Verbreitung zu wiinschen. Die recht
passable Untertitelung macht es jedem leicht, dem Geschehen zu folgen, und kénnte
zum Erfolg beitragen. (Vgl. auch Seite 138) Kaspar Mikurda (Fs)
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| clowns (Die Clowns) I1l. Fiir Erwachsene

Produktion: Italien (R.A.l. Leone Cinemat.); Frankreich (O.R.T.F.), Deutschland
(Bavaria); Verleih: Starfilm; Regie: Federico Fellini, 1970; Buch: F. Fellini, Bernar-
dino Zapponi; Kamera: Dario di Palma; Musik: Nino Rota; Darsteller: F. Fellini,
Pierre Etaix, Annie Fratellini, Anita Ekberg, Riccardo Billi, Fanfulla, Carlo Rizzo,
Freddo Pistoni u. a.

Dass Federico Fellinis jingste Arbeit auf Grund eines Fernseh-Auftrags entstanden
ist, scheint eine plausible Begriindung fiir ihre Form zu sein: Fir die Form der Re-
portage, bei der Fellini selber als Interviewer in Erscheinung tritt. Mit einem kleinen
Team besucht er Clowns im Zirkus, im Wohnwagen, in Italien und in Frankreich, dis-
kutiert er mit Sachkundigen und mit einstigen Beriihmtheiten. In der raschen Folge
der meist nur skizzenhaft festgehaltenen Begegnungen ziehen am Zuschauer grelle
Masken, bunte Kostiime, groteske Nummern, immer mehr aber auch vergilbte Fotos,
verblassende Ermnerungen und vereinsamte Grelsenge3|chter voriiber. Die Eplsoden
fugen sich zum melancholischen Bild eines Kiinstlerstandes zusammen, der im Zeit-
alter der Massenkommunikation mitsamt der Zirkusromantik zum Aussterben verur-
teilt zu sein scheint.

Die Art und Weise, wie Fellini zu diesem Bild kommt, die Beildufigkeit der sachlichen
Information und die deutliche «Inszenierung» der Interviews stossen den Zuschauer
bald auf die Frage: Ist es Fellini ernst mit seiner Reportage, dokumentiert er sein
Thema «serios»? Heftigen Protest dagegen hat einer angemeldet, der selber im
Film erscheint: Pierre Etaix. Er wirft seinem &lteren Kollegen vor, sein «Material»
zur lllustrierung einer vorgefassten Meinung — die Kunst der Clowns gebe es nicht
(mehr) — missbraucht zu haben. In gewissem Sinne kann man Etaix beipflichten:
Dem Reporter Fellini ist nicht zu trauen. Er mokiert sich tuber das, was er tut, und
entschliipft damit seinen Auftraggebern. Statt eines Berichts, einer Dokumentation,
liefert er einen Fellini.

Die Einleitung des Films fiihrt den Zirkus aus der Perspektive eines kleinen Jungen
vor, der uber die Clowns nicht lachen mag: Zu sehr erinnern ihre Grimassen und
verriickten Einfille an die Menschen seiner taglichen Umgebung, an ihre lacher-
lichen, bésen, krankhaften Ziige. Damit setzt Fellini — ankniipfend an personlichen
Erinnerungen — zu einer Charakterisierung des Verhéltnisses zwischen Kiinstler und
Wirklichkeit an, die nicht zuletzt fiir sein eigenes Schaffen besagt: Die Verrenkun-
gen und Ausgefallenheiten sind nicht Produkte einer wildgewordenen Phantasie,
sondern einer seherischen Sensibilitat. Was immer im weiteren Verlauf des Films
grotesk und karikiert, bitter und makaber erscheint, ist damit an seinen Platz gertickt.
Und Fellini legt seinem satirischen Temperament wenig Ziigel an.

Mit seinen Gesichtern, den oftmals erstaunlich aggressiven und bdsen Masken, er-
innert «| Clowns» an seinen Vorgéanger «Satyricon», ist aber mit seinem lockeren
Aufbau, der Wendigkeit und dem Reichtum der Kontraste von dessen schwerer Mo-
numentalitat zugleich weit entfernt. Anderseits verbinden Thematik und persénliche
Anspielungen den Film mit «8'2», von dem optische und musikalische Motive iiber-
nommen und weitergefiihrt werden. Der damaligen Krise des Kiinstlers steht hier
die Krise der Kunst (der Clowns) gegentiber, die Fellini weniger als geschichtlichen
Vorgang dokumentiert, denn als innere Gesetzlichkeit versteht. «Sterben» ist die
Hauptbewegung des Films, die schliesslich in eine grosse Apotheose in der Manege
gefuhrt wird. Fellini inszeniert selber die schrecklich-schéne Nummer vom Tod des
Spassmachers, in welcher Zirkus und Clownerie nur noch das Geriist abgeben fiir
die Vision des Kiinstlers. Dabei bestéatigt «I Clowns» hier die Ausrichtung aller Fel-
lini-Filme auf den Tod hin und durch ihn hindurch auf die Hoffnung auf Erneuerung.
Die anekdotischen Beziige, der ungewohnt sachliche Vorwand und die zeitliche Be-
schrankung des Films auf knappe eineinhalb Stunden sollten darum nicht tduschen:
«| Clowns» ist ein ganzer Fellini, eine sehr personliche Schépfung, die iiber der Figur
des Zirkus-Artisten die Geheimnisse des Lebens und der Kunst meditiert. Damit
kénnte der Film all jene mit Fellini wieder versdhnen, die den Schock von «Satyri-
con» nicht akzeptieren konnten. ejW
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Svetaci (Die Lebeminner) I1l. Fir Erwachsene

Produktion: Tschechoslowakei (Feix-Broz-Filmstudio Barrandov); Verleih: Cinévox;
Regie: Zdenek Podskalsky, 1968/69; Buch: Vratislav Blazek, Z. Podskalsky; Kamera:
Frantisek Valert; Musik: Evzen lllin; Darsteller: Jiri Sovak, Vlastimil Brodsky, Jan
Libicek, Jirina Jiraskova, Jirina Bohdalova, Iva Janzurov4, Jirina Sejbaldova u. a.

Dass tschechische Filme allemal tiefgrindig sein miissten — wer wollte es verlan-
gen? Es wére darum ungerecht, die vorliegende Komddie kurzerhand abzuqualifi-
zieren durch einen Vergleich mit Spitzenwerken, die in den vergangenen Jahren die
Blite des tschechischen Films markierten. Anderseits besteht Grund zur Annahme,
dass es gerade seine relative Harmlosigkeit ist, die diesem Film nach dem Regime-
:echsel)in Prag den Weg in den Westen offengehalten hat (entstanden soll er vor-
er sein).

«Die Lebemé&nner» sind drei Maurer aus der Provinz, die sich mit ihren Ersparnissen
in Prag ein «gutes Wochenende» leisten mochten, und sich zu diesem Zweck nicht
nur einen feineren Stoff, sondern auch Umgangsformen und Bildung der besseren
Gesellschaft verpassen lassen. lhre Anstrengungen und ihr Beinahe-Erfolg geben
Anlass zu munteren Spissen, von denen allerdings einige aus dem Schwank-Reper-
toire stammen. Zu solchen Ausrutschern verfiihrt das Drehbuch, wenn es die drei
Mochtegern-Kavaliere in die Hande einer geschéftstiichtigen Bordell-Mutter treibt,
die mit ihrem Geschaft gebiihrend vorgestellt sein will. Im lbrigen wird aber die
Szene beherrscht von einem begabten Schauspielertrio (Jiri Sovak, Vlastimil Bro-
dsky, Jan Libicek), von drei Komdédianten, die in ihren Rollen brillieren.

Eine Eigentiimlichkeit des Films — und offenbar eine Spezialtdt des bei uns bisher
nicht bekannten Regisseurs Zdenek Podskalsky — liegt in den locker eingestreuten
Gesangsnummern. Nach der Art von Musical-Szenen nitzen sie einzelne Situationen
fir kommentierende Einlagen. Das gibt etwa beim Einzug der drei Helden im vor-
nehmen «Diplomat-Grill» Anlass zu einer kdstlichen Parodie. An anderen Stellen ist
man als nicht sprachkundiger Zuschauer etwas in Schwierigkeiten, weil die Unter-
titel die gesungenen Texte nur teilweise wiedergeben. Aus diesem Umstand resul-
tiert auch eine gewisse Unsicherheit in der Einschéatzung der genauen Stossrichtung
von Podskalskys Komik. Trifft der Spott wirklich nur die drei Aufstiegsbeflissenen,
oder meint er ebensosehr das, wonach sie streben: Bildung, biirgerlichen Stil und
Wohlstand? Dem Film eignet hier eine gewisse Doppeldeutigkeit, die sich bei ge-
nauerer Kenntnis der Sprache und der Verhiltnisse vermutlich auflésen lasst (vgl.
untenstehendes Interview), die ihm aber doch auch fiir seine gesellschaftlichen An-
spielungen die notige «Narrenfreiheit» sichert. Denn, wenngleich «Die Lebeménner»
ihrem Publikum vor allem Unterhaltung bieten wollen, so steht hinter ihren Pointen
zumeist der Widerspruch zwischen offizieller Ideologie und der im Grunde kaum
verdnderten Mentalitat der Arbeiterklasse — ein doch nicht ganz so harmloses
Thema. ejW

Bittere tschechoslowakische Wirklichkeit in humoristischem Gewand
Ein Interview zu «Svetaci»

Da dem westlichen Zuschauer viele Anspielungen und Beziige in «Svetaci» verbor-
gen bleiben, haben wir einem Kenner tschechoslowakischer Verhiltnisse einige Fra-
gen gestellt. Stanislav Bor (Jahrgang 1936) war bis zum «Prager Friihling» in der
Tschechoslowakei als Theater-, Film- und Fernsehschaffender titig. Er ist vor dem
Einmarsch der Russen in die Schweiz emigriert und arbeitet seither in Ziirich als
Drehbuchautor und Kurzfilmregisseur.

Fb: Wer ist Zdenek Podskalsky, welcher Generation, Gruppierung gehért er an?
Was hat er bisher gedreht?
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Bor: Der heute etwa 50jihrige Podskalsky gehort keiner eigentlichen Gruppe oder
«Welle» an. Er gehdrt zu jener Generation dlterer Regisseure, die ihre Arbeit in der
hoffnungslosen «dogmatischen» Zeit begonnen haben und die Kommunisten sind,
weil sie keine andere Méglichkeit hatten, als Kiinstler arbeiten zu kénnen. Im Unter-
schied zu vielen anderen hat Podskalsky aber keine politisch belastete Vergangen-
heit. Er hat sich von Anfang an fast ausschliesslich der Filmkomddie gewidmet.

In den sechziger Jahren hat er in einem viel diskutierten Artikel fiir den Kiinstler das
Recht verlangt, als «Hofnarr» den Herrschaften auch unangenehme Wahrheiten zu
sagen. Im «sozialistischen» Fall ist Herrschaft der glorifizierten Arbeiterklasse
gleichzusetzen, die seit der Machtiilbernahme, genauso wie frither die Bourgeoisie,
humorlos und der Komédie feindlich gesinnt ist.

Podskalsky hat als erster begonnen, sich iber die «verehrte Arbeiterklasse» lustig
zu machen. Seine Filme waren immer sehr populér, weil sie auf versteckte Weise
immer bissiger als andere damalige Filmkomddien waren. Aber sein Humor hat nie
eine bestimmte Grenze iiberschritten, sondern ist im Grunde immer liebenswiirdig
geblieben; Podskalsky ist nie ein «Kampfer» gewesen, und er ist es auch heute
nicht. Er hat zahlreich Spielfilme geschaffen, und zwei seiner Fernsehproduktionen
wurden mit der «Goldenen Rose» von Montreux ausgezeichnet.

Fb: Lassen die Angaben im Vorspann oder im Film selbst Schliisse dariiber zu, wann
er entstanden und wann er fiir den Export freigegeben worden ist, insbesondere ob
das vor oder nach dem August 1968 war?

Bor: «Svetéaci» ist praktisch wiahrend des «Prager Friihlings» entstanden, aber erst

spéter, nach verschiedenen Korrekturen, fertiggestellt worden. Drehbuchautor und

Komponist sind noch 1968 in den Westen emigriert. Dass dieser Film nicht wie viele

andere verboten wurde und sogar exportiert werden konnte, hat meiner Meinung

nach folgende Griinde:

— die Tschechoslowakei braucht Devisen;

—- der Film scheint die Neigung der tschechoslowakischen Gesellschaft zu biirger-
lich-westlichen Manieren zu kritisieren, und das ist einer der Griinde, womit die
sowjetische Invasion gerechtfertigt wird. So diirfte vermutlich die Argumentation
der Zensurbehérden gewesen sein. In Wirklichkeit richtet sich die satirische
Tendenz des Films gegen das vergebliche Bemiihen des Regimes, «in», «up to
date» zu sein und mit dem westlichen Wohlstand Schritt zu halten.

Fb: Von den gesungenen Texten sind insbesondere diejenigen zu Beginn des Films
nicht tibersetzt. Um was fiir Texte handelt es sich?

Bor: Die uniibersetzten Songs zu Beginn enthalten sozusagen den Schlissel zum
Verstindnis des Films: Die im Text wiederholte Behauptung, «Prag ist eine Gross-
stadt», erfolgt wiahrend einer Kamerafahrt durch eine Prager Hauptstrasse, in der
nach westlichem Vorbild Neonreklamen aufleuchten, von denen aber die meisten be-
schiadigt sind oder nur teilweise funktionieren. Dadurch wirken sie als Symbol fur
die ganze «Potemkiade» des Regimes.

Fb: In den gesungenen Einlagen scheinen Musical- und Kabaretteinflisse wirksam
zu sein. Hat diese Art Unterhaltungsfilm in der Tschechoslowakei eine Tradition?

Bor: Die umfangreiche tschechoslowakische Songproduktion ist im Westen wegen
Ubersetzungsschwierigkeiten der sehr anspruchsvollen Texte weitgehend unbe-
kannt. Diese Songs und Chansons haben bei uns eine sehr grosse Tradition, und sie
sind besser als das meiste, was ich bisher im Westen zu héren bekommen habe.
Auch das Niveau der Schlager ist geschmackvoller als etwa im deutschsprachigen
Gebiet.

Das verdanken wir in erster Linie einem intellektuell fundierten Kabarett, das aber
nie nur fir Intellektuelle gemacht worden ist. In der Tschechoslowakei stellt der
durchschnittliche Hérer und Zuschauer viel hohere Anspriiche an den Humor als
hier, und er akzeptiert eigentlich nur einen gezielten Humor, einen «Humor mit
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Hintersinn». In der Tschechoslowakei haben Anekdoten und Witze schon immer vor-
wiegend politische Spitzen enthalten, es sei hier zum Beispiel nur an Schwejk erin-
nert. Lustspiele oder Musicals in der hier oft vorkommenden oberflachlichen, geist-
losen Art sind unbeliebt. Podskalskys Auffassung von Humor ist typisch tschechisch:
Das Publikum aus beliebigen Griinden zum Lachen zu bringen, ware zu wenig kiinst-
lerisch und wiirde daher auch verachtet.

Fb: Das Publikum lacht iiber die Versuche der drei Maurer, sich Bildung und (vor-
sozialistische) Umgangsformen zuzulegen. Lasst sich den Original-Dialogen oder
sonst irgendwelchen Hinweisen entnehmen, dass damit auch die Bildung (und als
ihre Vertreter die Intellektuellen) und der «bourgeoise Lebensstil» verspottet wer-
cen sollen? Oder ist das Selbstironie eines Intellektuellen?

Bor: Dies trifft meiner Meinung nach in keinem Falle zu. Ein solcher Versuch wird in
der Tschechoslowakei kein Kiinstler wagen, denn das wiirde fiir ihn kiinstlerischer
Selbstmord bedeuten. Podskalsky halt sich auch in diesem Film — iibrigens noch
starker als in allen seinen anderen Werken — an seine These vom kritischen Spie-
gel, den der Hofnarr der Gesellschaft vors Gesicht hidlt — eine Auffassung, die auf
Shakespeare und bis auf Aristoteles zuriickgeht und eigentlich auf jedes kiinstleri-
sche Werk zutrifft. «<Svetaci» handelt von einer Gesellschaft, die historisch wie auch
geistesgeschichtlich eine westliche ist, die aber wegen des, durch ein «sozialisti-
sches» Regime verursachten, Mangels an Konsumgitern ihr materielles Niveau nur
vorspielt. Es ist eine tragikomische Gesellschaft, weil sie zwar westlich blieb, aber
ohne das Wesentliche — den Wohlstand. Sie ist auch tragikomisch, weil eine Min-
derheit der Arbeiterklasse, die die Machtposition der Bourgeoisie eingenommen hat
und sich proletarisch nennt, die wirkliche proletarische Mehrheit schlimmer behan-
delt als es ein burgerlicher Kapitalist wagen wiirde. (Allerdings, materiell gesehen,
geht es der machtlosen Arbeiterklasse heute besser als dem durchschnittlichen
Akademiker.) In einer derartig deformierten Gesellschaft entwickeln sich unter den
jetzigen Zustdnden stiandig solch paradoxe Situationen, wie sie gerade dieser Film
persifliert. Allerdings bleibt dem westlichen Zuschauer, der die «sozialistischen»
Verhiltnisse in der Tschechoslowakei nicht sehr gut kennt, ein bedeutender Teil der
im Film angezogenen politisch-gesellschaftlichen Hintergriinde verborgen. Pods-
kalsky hat ein sehr gutes Auge dafiir, was an der bitteren tschechoslowakischen
Wirklichkeit lacherlich ist. ejW/ul.

The Music Lovers (Tschaikowsky — Genie und Wahnsinn) IV. Mit Reserven

Produktion: Grossbritannien (Russfilms); Verleih: Unartisco; Regie: Ken Russell,
1970; Buch: Melvyn Bragg, nach einem Buch von Catherine Drinker Bowen und Bar-
bara von Meck; Kamera: Douglas Slocombe; Musik: Peter Tschaikowsky; Darstel-
ler: Richard Chamberlain, Glenda Jackson, Max Adrian, Christopher Gable, lIzabella
Telezynska, Kenneth Colley, Sabina Maydelle, Maureen Pryor, Bruce Robinson u. a.

«Dieser Film ist dem tragischen und zugleich faszinierenden Leben des grossen rus-
sischen Komponisten Peter lljitsch Tschaikowsky gewidmet» (Presseinformation
des Verleihs). Armer Tschaikowsky! Die tragische Lebensgeschichte des von mani-
schen Erregungszustdnden und Depressionen heimgesuchten Musikers war fiir Ken
Russell gerade gut genug, daraus ein schwulstiges, monstréses Schauerstiick zu
fabrizieren, das nahezu den Tatbestand einer filmischen Leichenschandung erfiillen
dirfte, falls es eine solche gabe.

Ken Russel hat seit 1961 mehrere Musikerbiographien fiir das englische Fernsehen
gestaltet, so von Prokofieff, Elgar, Bartok, Debussy und Richard Strauss. Mit dem
technisch brillanten Spionagethriller «The Billion Dollar Brain» (1967) und der be-
merkenswerten Lawrence-Verfilmung «Women in Love» (1969, Fb 3/71) hat sich
Russell auch als Filmregisseur gut eingefiihrt. Um so enttduschender dieser Tschai-

kowsky-Film.

118



Russel hat den in dieser Form untauglichen Versuch unternommen, die genialische
Personlichkeit und das Werk des Komponisten dadurch zu erkldren, dass er ihn und
seine ganze Umgebung sozusagen auf den Sexualtrieb reduzierte. Tschaikowsky,
der unter dem frilhen Verlust der Mutter durch die Cholera und unter seiner homo-
erotischen Veranlagung tatséchlich gelitten hat, wird in diesem Film fast ausschliess-
lich als Sexualneurotiker inmitten eines Hexenkessels von Hysterikern, Homosexuel-
len und Nymphomaninnen dargestellt. Sobald er aber komponiert, wird Russel ly-
risch, mit Zeitlupe und Birkenwald und Schnittern im Weizen und so.

Mit dem eruptiven, grellen optischen Getue sucht Russel eine ekstatische Wirkung
zu erzielen und das herkémmliche, beschénigte Bild des Komponisten zu zerstéren.
Das ist ihm jedoch kaum gelungen, weil der ganze verkitschte und geschmacklose
Aufwand in pseudorussischem Milieu nur einem selbstzweckhaften Exhibitionismus
dient und tber das Wesen des Kiinstlers und seines Schaffens nicht mehr Wahres
auszusagen vermag als eine x-beliebige konventionelle Biographie. Warum Tschai-
kowsky trotz aller Melancholie und Spannungen ein grosser Komponist geworden
ist, darliber ist nichts zu vernehmen. — Am ehesten zu packen vermag Glenda Jack-
son in der Rolle der nymphomanen Ehefrau des Komponisten: Sie erreicht in man-
chen Szenen ihres Verkommens eine erschreckende Intensitit und Priasenz. ul.

I pugniintasca (Die Fauste im Sack) I1l. Fiir reife Erwachsene

Produktion: Italien (Doria Cinematografica); Verleih: Septima Film, G. Miiller; Regie
und Buch: Marco Bellocchio, 1965; Kamera: Alberto Marama; Musik: Ennio Morri-
cone; Darsteller: Lou Castel, Paola Pitagora, Marino Masé, Liliana Gerace, Jennie
McNeil u. a.

Eine Familiengeschichte, ein Krankheitsbild: Die Mutter ist blind, zwei S6hne leiden
an Epilepsie, zu einem von ihnen steht die Tochter in inzestudser Bindung; einzig
Augusto ist «normal» und kann fiir die Familie sorgen. Sandro, der eine der beiden
Epileptiker, totet die Mutter und den kranken Bruder, um sich und die Schwester zu
befreien. Doch das Verhiltnis zu dieser zerbricht am zweiten Morde und Sandro
selbst bleibt bei einem seiner Anfille ohne Hilfe, er stirbt.

Der Film, mit dem der junge Italiener Marco Bellocchio in Locarno 1965 (!) Aufmerk-
samkeit erregte und ein «Silbernes Segel» gewann, beeindruckt durch Sorgfalt und
dichte Atmosphire. Mit Sorgfalt sind die Darsteller ausgewéhlt und gefiihrt, sind die
Figuren entwickelt. Einpriagsam wird die schicksalhafte Verfangenheit der Familie
im Zustand rasch fortschreitenden Verfalls dem Zuschauer tibermittelt. Die zwangs-
hafte Bindung der Familienglieder aneinander liegt als driickende Last auf der Ge-
meinschaft und den Einzelnen und provoziert Sandros zerstérerischen Ausbruchs-
versuch. ,

Bellocchio hat seinen Film mit einem Titel Giberschrieben, der offenbar besagen soll,
dass ein Aufruhr nicht an die Oberfliche kommt. In der Tat ist Sandros «L&ésung»
die eines Verriickten, eines Wirklichkeitsfernen. Es fillt aber auch auf, wie Sandros
Morde von seiner Umgebung hingenommen werden. Augusto und Giulia, die ein-
sichtsfahigen Geschwister, schweigen des eigenen Vorteils wegen. Sonst scheint
niemand Verdacht zu schéopfen — weil es «bloss» Kranke sind, die gestorben sind?
Hier zeigen sich die gesellschaftskritischen Ansétze, um die es Bellocchio zu tun ist.
Die Familie wird charakterisiert als biirgerlich, und ihre Krankheit soll beispielhaft
den Zustand des Biirgertums vergegenwiértigen: Ausgehohlt, siech, in Selbstzersto-
rung begriffen. Man erinnert sich hiezu, dass des Autors folgender Film «La Cina
& vicina» (Fb 11/69) eine bittere Satire auf die politischen Verhiltnisse in ltalien
brachte. Bellocchios Film ist, was das Erzdhlerische anbetrifft, eine bemerkenswerte
Talentprobe. Die gesellschaftliche Verbindlichkeit freilich, die der Autor ihm geben
moéchte, wird von der Akribie, mit der Klinisches beobachtet wird, iiberdeckt. Sie
wirkt eher als Unterstellung denn als glaubhafte Enthiillung. Dabei schleicht sich
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auch ein polemischer Ton in die Schilderung ein, der wiederum die Sachlichkeit des
Krankheitsbildes beeintriachtigt. So hinterlasst «I pugni in tasca» den zwiespéltigen
Eindruck einer gestalterischen Begabung, die aber mit der Bitterkeit ihres Gesell-
schaftsverstandnisses nicht ins Reine kommt. Edgar Wettstein

Nippon Konchuki (Das Insektenweib) [1l—IV. Fir reife Erwachsene

Produktion: Japan (Nikkatsu); Verleih: Sphinx; Regie: Shohei Imamura, 1964; Buch:
Keiji Hasebe, S. Imamura; Kamera: Masahisa Himeda; Musik: Thoshio Mayuzumi;
Darsteller: Sachiko Hidari, Jitsuko Yoshimura, Hiroyuki Nagato, Seizaburo Kawazu
und andere.

Kein Land der Welt hat so rasch die Entwicklung vom Agrarstaat feudalistischen Zu-
schnitts zur Industrienation einer demokratischen Gesellschaft durchgemacht wie
Japan. Das ging nicht ohne Wunden ab, vor allem nicht fiir die Familie, den japani-
schen Familienverband, der bis in den Zweiten Weltkrieg hinein noch nach alter
Tradition stark zusammenbhielt. Erst nach diesem Krieg setzte der Prozess der vehe-
menten Verdnderung der japanischen Gesellschaft ein. Soziale Einrichtungen fiihr-
ten zu grosserer Unabhangigkeit, aber auch zu neuer Knechtschaft, vor allem zur
Umgestaltung oder gar zur Auflésung des alten Familiensystems. Nicht von ungeféhr
wenden sich die jungen japanischen Regisseure in ihren Filmen gerade dieser Pro-
blematik zu. Am nachhaltigsten gelang dies wohl Susumu Hani mit «Sie und er»
(1963), am radikalsten formulierte es der 41jahrige Shohei Imamura mit «Das Insek-
tenweib». Durch drei Generationen hindurch schildert er in geradezu brutaler Direkt-
heit die allmahliche Auflésung einer japanischen Grossfamilie, in der jeder jeden
bekampft. Es gilt hier das Recht des Starkeren, jeder sucht sich seinen Platz. Ima-
mura illustriert diese Verhaltensweise am Schicksal eines Bauernmadchens, das
mit seinem Pflegevater wie mit einem Ehemann zusammenlebt, dann zum Geldver-
dienen und Heiraten auf einen Gutshof geschickt wird, aber mit einem unehelichen
Kind und nicht mit dem Trauschein zuriickkommt. Vom Land in die Stadt gegangen,
erfahrt sie in Tokio alle Hohen und Tiefen: Geld und Liebe, aber auch Enttduschung
und Armut. Ein Kerl niitzt sie bedenkenlos aus, als sie ein Freudenhaus betreibt, und
lasst sie im Stich, als der Laden auffliegt und sie ins Gefiangnis muss. Dass derselbe
Kerl sich dann auch noch an ihrer inzwischen erwachsenen Tochter vergreift und
mit dieser das gleiche Spiel treiben will wie mit ihr, zeigt die Radikalitat, mit der
Imamura seine These verficht, dass sich an der Abhéngigkeit der Frau vom Manne
auch in der neuen Wohlstandsgesellschaft nichts gedndert hat. Das Geld ist in den
Handen des Mannes, die Frau muss fiir ein bisschen Gliick bezahlen — mit ihrem
Kérper. Eine Lésung hat Imamura nicht anzubieten. Dass die junge Tochter der Frau
zu ihrem Freund aufs Land zuriickgeht und ihm erfreut gesteht, dass sie bald Mutter
wird, ist ein triigerisches Bild. Denn einmal weiss der Junge nicht genau, ob dies
sein Kind sein wird (sie war lange in der Stadt, was gleichbedeutend ist mit: sie hatte
einen anderen), zum anderen ist die Mutter bereits im Anmarsch, um ihr Kind zuriick
in die Stadt zu einem alten reichen Kerl zu holen.

Nun kdnnte man sagen, der Film sei in seiner krassen Darstellung von Intimitaten,
Abartigkeiten und menschlichen Verirrungen ein Sex-Schocker, der vordergriindig
Spekulation betreibt. Sicher, das Leben ist nicht nur so in Japan, wie es hier gezeigt
wird, aber gerade durch seine Uberdeutlichkeiten, seine Krassheiten und den Euro-
paer schockierenden Direktheiten wird der Film zu einer Mahnung. Er zeigt namlich,
wohin grenzenloser Egoismus, wohin grausame Ichbezogenheit und hemmungsloses
Ausleben fiihrt: zur Erniedrigung des Menschen, zur Zerstérung der Familie, in letz-
ter Konsequenz zur Anarchie, vorbereitet durch die Flucht in den Sexualismus als
vermeintlicher, aber triigerischer Lésung. Imamuras Film ist sicherlich weit davon
entfernt, ein Kunstwerk zu sein, aber eine vordergriindige Spekulation ist er auch
nicht. Der Film ist bei besonders kritischer Aufmerksamkeit durchaus iiberdenkens-
wert. -1z (fd)
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«Trash»: Ein Hohepunkt der westlichen Dekadenz?

Als letzter Film ist «Trash» von der Ziircher Zensur, bevor diese abgeschafft wurde,
verboten worden. Am «Film-in Luzern» (4. bis 11. Juni) soll er dagegen zur Auffithrung
gelangen. Als Information zu diesem umstrittenen Werk bringen wir nachstehenden
Bericht aus der Bundesrepublik:

«Trash» schlagt «Flesh»

Was niemand fiir moglich gehalten hitte, ist eingetroffen: Der amerikanische Sex-
Film «Trash» (Fb 7 + 9/1970) schlagt «Flesh». An allen Startorten mit gleichen Bedin-
gungen (dieselben Theater und dieselbe Anzahl Vorstellungen) liegt Andy Warhol’s
«Trash» noch besser als der Sensationserfolg des Jahres 1970. Hier einige Zahlen:
Bonn: 38,3 Prozent starker als «Flesh»; Oberhausen: 30,1 Prozent starker; Hamburg:
28,4 Prozent starker; Hannover: 26,9 Prozent stiarker oder Essen: 26,5 Prozent stéarker.
Wie ist das zu erklaren? Handelt es sich bei diesem Film um ein Erzeugnis west-
licher Dekadenz, die nach soziologischen Beobachtern ihrem Hohepunkt zueilt?
«Trash» wurde von der Andy-Warhol-Factory in Amerika produziert. Regie, Buch und
Kamera: Paul Morrissey. Der Inhalt ist ebenso schockierend wie aufschlussreich und
soll wohl als Hinweis auf gewisse New Yorker Gegebenheiten angesehen werden:
Ein junger Amerikaner ist impotent geworden, und zwar wegen seiner Heroinsucht.
Er vegetiert am Rande der Gesellschaft so dahin, lebt von und im Miill. Zu ihm ge-
hort in etwa die LSD-Konsumentin Holly, ein verkommenes Flittchen. Die beiden
fuhlen sich gegenseitig angezogen. Aber weder Holly noch das Luder Geri ver-
mogen dem Siichtigen zu helfen. Er kann auch den Verfuhrungen einer «biirger-
lichen» Ehefrau nicht folgen, sondern pumpt sich in deren Gegenwart mit «Stoff»
voll, bis ihn der Mann auf die Strasse wirft. Zum Schluss kehrt der Siichtige zu der
Schlampe Holly zuriick.

«Trash» heisst zu deutsch Kehricht, Abfall und kann nicht als Fortsetzung von
«Flesh» angesehen werden. Was hier an Hemmungslosigkeit und Perversitéat gebo-
ten wird, libersteigt die Fantasie. Dazu kommt gewissermassen im Protokollstil die
Anleitung, wie man sich spritzen kann und was dabei geschieht. Nahezu zwei Stun-
den wird das Thema Drogen mit einer Intensitat abgehandelt, wie sie bisher in dieser
Form in deutschen Kinos noch nicht zu sehen war. Die sexuelle Eskalation hat einen
Grad erreicht, der wohl nicht mehr zu {iberbieten ist. Dabei gehért «Trash» weder zu
der iiblichen Sex-Film-Kategorie noch in die Schublade der Anti-Drogenfilme. Er-
staunlich, dass die FSK (Filmselbstkontrolle) den Streifen ohne Schnitte freigab und
die FBW (Filmbewertungsstelle Wiesbaden) ihr Pradikat «<besonders wertvoll» dafiir
vergab. Auch Regisseur Paul Morrissey konnte dariiber sein Erstaunen bei einem
Gespréch in Kéln nicht verbergen. Das Produkt «Flesh» lief in Amerika nur in den
Grossstaddten und wurde in der Provinz weitgehend gemieden. Deutschland, so ver-
sicherte der Mann aus der Andy-Warhol-Produktion, sei allerdings ein aufnahmefihi-
ger Markt. Deshalb kam Morrissey auch eigens in die Bundesrepublik, um den An-
lauf des Filmes in Augenschein nehmen zu kdnnen. Er wird vor allem von Mannern
im Alter bis 35 Jahre besucht.

Nur Unterhaltung oder Gesellschaftskritik?

Nachdriicklich versicherte der Regisseur, dass er gegen Drogen sei. Auch sein Su-
per-Star Joe Dallesandro bekannte freimiitig, «nie gefixt» zu haben. Was er sich im
Film in die Armvene spritze, sei pures Wasser. Auf den Sinn von «Trash» angespro-
chen, meinte Morrissey, dass Filme immer nur Unterhaltung und nicht Kunst sein
sollten. Das Thema ldge in New York auf der Strasse. Er hétte sich seiner nur in
einer Art angenommen, die ausserhalb des ublichen Kinofilms léage. Irgendwelche
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Zwecke verfolge er nicht. Von Gesellschaftskritik habe er keine Ahnung. «Wir film-
ten nur so dahin und dachten uns nichts besonderes dabei.»

Er habe versucht, junge Leute zu zeigen, die immer mehr Drogen nehmen und sich
selbst zerstoren. Realismus sei lllusion. Im Ubrigen ware er kein Moralist. Vor allem
hatte wohl die Sprache im Film schockiert. Von den Bildern wolle er nicht weiter
reden. Diese Sprache wire aber tatsiachlich in den Fixer-Kreisen zu héren. Deshalb
zeige er auch eine Welt, die niemand kenne, weil sie fiir den Biirger nicht existiere.
Das sei falsch. Man misse auch von unangenehmen Dingen Kenntnis nehmen. Die
Leistungsgesellschaft in Amerika, wohl auch in Deutschland, verschliesse die Augen
vor Gegebenheiten, die zu verabscheuen waren. Das sei ein Versdumnis und wiirde
sich einmal schlecht bezahlt machen. Auf Befragen gab der Regisseur zu, dass
Rauschgift und Sex keine Befreiung des Menschen wéren, sondern ihm immer wieder
neue Zwiange auferlegten, bis er sich am Ende selbst «erledige».

Ob man «Trash» noch in die Reihe der Untergrund-Filme aufnehmen kann, ist sehr
fraglich. Die Hersteller sympathisieren offenbar mit dem Dollar. Sie wissen, wo
Barthel den beriihmten Most holt. Deshalb kann man nach ihrem offenen Bekenntnis
unterstellen, dass sie vor allem an den finanziellen Erfolg dachten «und weniger an
Kunst oder so».

Der Protest gegen die Verlogenheit mancher Hollywood-Produktionen ist langst da-
hin. Heute sind die ehemaligen Untergrund-Leute selbst Unternehmer, deren Er-
zeugnisse von den interessierten lllustrierten und von der Presse entsprechend ge-
wirdigt und propagiert werden. In Amerika waren es Zeitschriften, wie «Newsweek»
oder «Time», die dem Untergrund-Film erheblichen Platz einraumten und ihn erst
populdar machten.

Aber die Zeit des unkonventionellen Films dieser Art, die fast dokumentarisch war,
ist langst vorbei. Wie sagte Regisseur Morrissey: «Eigentlich denke ich bei einem
Film weniger an das, was geschehen soll, sondern was im Augenblick so vor sich
geht. Hinterher erfahre ich dann aus den Zeitungen, was ich gemacht habe.» Frei
nach Goethe also: Was nicht drin ist, wird drunter gelegt.

Ganz anderer Meinung war Horst von Hartlieb, Syndikus des Verbandes der Film-
verleiher. Er verteidigte die Freigabe und meinte: «Der Film ist hinsichtlich seiner
Aussage und seiner kiinstlerischen Gestaltung besonders ernst zu nehmen. Beide
Momente gestatten natiirlich ganz andere Freiziigigkeiten in der Darstellung, als
wenn ein Film weniger Qualitaten aufweist. ,Trash’ ist in der Darstellung freiziigiger,
aber auch tiefgriindiger als ,Flesh’». Hartlieb meinte, es handele sich hier nicht um
Pornographie. Es sei vielmehr eine Anklage gegen das Rauschgift, gezeigt an den
furchtbaren Folgen der Drogen. Der Film wirke auch nicht obszdn, sondern erschiit-
ternd. Er mache die Einsamkeit der Menschen deutlich und die Schuld der Gesell-
schaft an dieser Einsamkeit.

Von allen diesen Interpretationen wollte der Gast aus Amerika bei dem Gesprich in
K&ln nichts wissen. M.-B. (KFK)

Alphabetisches Titelverzeichnis 1970

Das in Heft 12/70 veroffentlichte alphabetische Verzeichnis der 1970 publizierten 419
Kurzbesprechungen (mit Originaltiteln, deutschen und franzésischen Verleihtiteln)
kann gegen Voreinsendung von Fr. 2.50 in Marken als Separatdruck bezogen werden
bei der Redaktion «Der Filmberater», Wilfriedstrasse 15, 8032 Ziirich.
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