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FILM
KRITIK

Les deux Anglaises
et le Continent

Produktion: Frankreich, 1971
Regie: Francois Truffaut
Darsteller: Kika Markham, Stacey
Tendeter, Jean-Pierre Léaud
Buch: Francois Truffaut nach dem
Roman von Henri-Pierre Roché
Kamera: Nestor Almendros
Verleih: Idéal, Genf

«Les deux Anglaises et le Continent»
ist ein Film von feinnervigster Sensibili-
tat, umweht vom Hauch puritanischer
Asthetik, ein Zellulloid-Oeuvre fir Ro-
mantiker, die sich nach dem knallharten
«French-Connection»-Schock vor me-
lancholisch-schonen Farbbildern erholen
konnen. «Les deux Anglaises et le Con-
tinenty ist ein Film von nervoser, intellek-
tueller Traurigkeit, der das Gefuhl der
Fremde gegentber dem Leben, das sich
der Erfullung und damit dem Leben selbst
in den Weg stellt, aus beobachtender
Distanz zum Ausdruck bringt. « Les deux
Anglaises et le Continent» darf wohl
ebenso missverstanden wie falsch inter-
pretiert werden, denn er ist ein behutsam-
grausamer Film uber die Liebe.
Zunachst scheint das neueste Werk des
Franzosen Francois Truffaut die «frauen-
intensivere» Variation von «Jules et Jim»
zu sein, um so mehr als beide Filme auf
der Romanvorlage desselben Autors,
Henri-Pierre Roché, beruhen: dort die
Geschichte einer «reinen Liebe zu dritty
zwischen einer Frau und zwei Freunden,
hier der Bericht einer tragisch umwitter-
ten Leidenschaft im Dreieck zwischen
einem Mann und zwei einander zartlich
verbundenen Schwestern. Doch wahrend
in «Jules et Jim» die Liebe bis an die
(schmerzhafte) Grenze des Moglichen
ausgelebt wird, mussen in «Les deux
Anglaises et le Continent» Gesprache
die Frustration Uberdecken. Es ist das
menschliche, bisweilen gestorte Verhalten
in Liebesdingen, mit dem sich Truffaut
beschaftigt: Sein distanzierter Film ist die
lllustration der Aufzeichnungen eines
jungen Franzosen, der an der Schwelle
zur eigenstandigen Existenz in der Be-
gegnung mit einem ungleichen Schwe-
sternpaar die Qualen einer unerfullten
Leidenschaft erlebt.

Wieder beschéftigt sich Francois Truffaut
mit der Frage nach zwischenmenschli-
cher Verstandigung. Schlug im «Wolfs-
kind» die Sprache eine Briicke zur gegen-
seitigen Verstandigung, bildet in «Les
deux Anglaises et le Continent» die Liebe
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eine Moglichkeit zur seelischen und
korperlichen Vereinigung. Doch Truffaut
berichtet von den (unuberwindbaren)
Schwierigkeiten, die sich dieser Liebe
entgegenstellen konnen, und von den
seelischen und korperlichen Qualen, die
solche Unerfullbarkeit hervorruft. Es sind
allerdings nicht ausserliche Hemmnisse,
die sich der Vereinigung entgegenstellen,
es sind vielmehr Hindernisse, die in der
menschlichen Seele aufgebaut sind: die
Befangenheit der Liebenden in sich selber
widersetzt sich eben gerade der Liebe.
So ist denn der Film zur Analyse der
Empfindungen geworden, die in den
Liebenden selbst vorgehen. Und dieses
intensive Erleben liegt nicht im Versuch,
zum Partner hinzufinden, sondern im
personlichen Erleben der Leidenschaft.
Die Geschichte der Schwestern Anne
(Kika Markham) und Muriel (Stacey
Tendeter), von denen die eine nach der
Entdeckung lusterfillter Liebe stirbt
(«Voller Erde habe ich den Mund», spricht
sie auf dem Sterbebett), und die andere
an der Liebe zerbricht, spielt um die
Jahrhundertwende. Beide lieben den
Franzosen Claude (Jean-Pierre Léaud),
den sie zartlich «Le Continent» nennen.
Sie lieben ihn, weil er aus einer anderen
Welt kommt, weil er ein neues Leben
verheisst, weil er einen Hauch von Luft
in ihre herbe landliche Einsamkeit bringt.
Doch solange Claude bei den Schwe-
stern an der rauhen Kuste Englands
wohnt, kann nur von Liebe gesprochen,
liber Liebe diskutiert und beraten wer-
den. Erst auf dem Kontinent wagen
sie sich zu lieben. Zuerst findet Anne
zu Claude und erst viel spater auch
Muriel, die lange Zeit ihre empfindlichen
Augen zeitweise verdeckt, damit fast
symbolisch ihre Bindungsangst aus-
drickend, ihre Angst, das Leben «zu
versteheny (das englische «| see» be-
deutet soviel wie «Ich verstehe»). Doch
zuletzt ist es Claude, uUber den sich die
grossere Qual und Leere legt.

Fir Francois Truffaut selber scheint
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« Les deux Anglaises et le Continenty» der
Beginn einer personlichen Auseinander-
setzung mit dem Problem des Alterns zu
werden. Denn was Claude am Ende des
Films, nachdem er in einer Schilerin
Muriels Tochter zu erkennen glaubte,
beim Betrachten seines Spiegelbildes zu
sich selber sagt («J’ai l'air vieux au-
jourd’hui») scheint anzudeuten, dass
der Regisseur Truffaut, der einmal ge-
sagt hat, dass ihn im Film nur Kinder
interessieren, doch beginnt, einen neuen
Aufgabenkreis zu entdecken.

Rolf Niederer

The Cowboys
(Die Cowboys)

Produktion: USA, 1971

Regie: Mark Rydell

Buch: Irving Ravetch, Harriet Frank, Jr.,
William Dale Jennigs

Musik: John Williams

Darsteller: John Wayne, Roscoe

Lee Browne, Bruce Dern, Colleen Dew-
hurst

Verleih: Warner Bros., Zurich

Der Western ist ein Spiel der Begegnung.
Nicht Zeit, sondern Raum spielt eine Rol-
le. Der Westerner ist ein auf eine Korpus-
kel reduziertes Individuum. Die Figuren
prallen unvermeidlich aufeinander. Die
Waffe ist nur Verlangerung, ist nur Poten-
zierung des kompromisslosen Patronen-
Individualisten, der nur scheinbar ziellos
den Raum durchquert. Der Western ist ei-
ne Art Schachspiel; ernst, aber nicht we-
sentlich. Der Western ist nicht wesent-
lich. Wesentlich ist das schone Unwe-

«The Cowboys»: Mark Rydells Film
lber das lebende Kinodenkmal
John Wayne




sentliche. Nimmt man ihn anders, so
schlittert er zum drittklassigen Problem-
film herunter und kippt um in Penetranz.
Ubrig bleibt dann jene « Ub-immer-Treu-
und-Redlichkeit-Moral», die in ihrer Un-
bekimmertheit um die Wirklichkeit (die
sie zu treffen scheint) lllusionen schafft
und damit gefahrlich ist. In dieser Proble-
matik liegt die Gefahr des Western. Er ist
missbrauchbar flir propagandistische
Zwecke («High Noony).

Dieser Gefahr widersetzte sich der neue
Western von Mark Rydell («The Fox»,
«The Reivers») «Cowboys» nicht. Im
Gegenteil (er kann es gar nicht) er
spielt geradezu mit diesem Missbrauch.
Nur wer ein «gelbter Kinoganger» ist
oder den Willen hat mitzudenken, wird
weder der Propaganda verfallen, noch
den Film so ganz einfach (und dann eben
blind) ideologisch abqualifizieren — denn
es geht hier um ein lebendes Kinodenk-
mal: um John Wayne. Er spielt einen alten
Rinderzlichter, der eine riesige Herde in
eine weitentfernte Stadt bringen muss.
Was ihm dazu fehlt, sind die Cowboys.
Die sind weg, um Gold zu suchen. Der
« Dukey, wie sich der unwidersprochene
Herzog der Filmaristokratie von Holly-
wood selbst zu nennen pflegt, ist allein —
mit sich, der Natur, den Tieren. Man Uber-
redet ihn schliesslich, die Schuljungen zu
engagieren, was diese auch hocherfreut
annehmen. Unterwegs werden sie uber-
fallen und John Wayne von hinten er-
schossen. Die Kinder formieren sich um
den guten Koch (der natirlich Neger und
Philosoph sein muss!) und rdchen
schliesslich ihren Uber-Vater.

Es ist peinlich, um nicht zu sagen wider-
lich, dass die Schurken sich ausgerechnet
aus den Zwanzig- bis Dreissigjahrigen re-
krutieren, also die heutigen Vietnam-Sol-
daten, Hippies (Charles Manson!) und
Studenten. Sie sind es, die die Kinder ver-
fihren und den «Duke» sadistisch von
hinten abknallen. Man wirde aber dem
«Koloss» nicht gerecht werden, wenn es
nicht so ware. Und das ist eben die ande-
re Seite der Medaille. Der Film ist ein Film
liber die Westerner und im besonderen ein
Film Uber den Westerner John Wayne.
Die Qualitditen des Westerner liegen
nicht in seiner Seele, sondern im Physi-
schen, in seinem korperlichen Wesen.
Kirk Douglas wird ganz offen auf sein
Kinngriibchen angesprochen, Burt Lan-
caster auf sein radikales Gebiss und seine
zirkushafte Wendigkeit, Gary Cooper auf
seine langen Beine und seine weltbe-
rihmten Kinnfalten, James Stewart auf
seine Art, wie er an Rinderkeulen nagt,
und schliesslich John Wayne auf seinen
schwankenden, aber dennoch grazilen
Gang (auf diese Weise fiel er Roul Walsh
auf). Landschaft, Stadte, Mitmenschen,
Pferde, Kutschen usw., mit einem Wort
Umwelt, unterstreichen in ihrer scheinba-
ren Weite und optischen Freiheit die Be-
deutung des Westerner. Sie sind Ritual-
Zeichen, die nur eines im Sinn haben, die
korpuskulare Existenz zu potenzieren.
Western — das ist physisches Kino. Und
dazu gehéren auch die grossen Schurken.
Denn auch sie haben etwas « Begnade-
tes»: sie kénnen hervorragend schiessen
(Burt Lancaster in «Vera Cruz») oder sind

brillante, differenzierte Zyniker. Richard
Widmark hat diesen Typ bis heute un-
Ubertroffen problematisiert (so in «Der
Schatz des Gehenkteny»). Die sichtbare
Person macht den Wert. Aber in ihrer Be-
tonung des Unwesentlichen (in den Fil-
men Howard Hawks) decken sie das ei-
gentliche Wesen auf. Der neue, entmy-
thologisierende Western zeigt ja nicht nur
angebliche Wahrheiten (Schmutz, Ge-
meinheiten und hinterhaltige Schiesse-
reien), sondern zerlegt die Kinofigur,
macht sie «zerfahreny, «taucht» sie ein,
macht sie so (un)korperlich wie alle an-
deren (ganz deutlich in « McCabe and
Mrs. Miller»). Nicht so hier. Rydell be-
achtet die Gesetze des Western, um durch
sie die Mechanismen der Kinofigur Way-
ne transparent zu machen. «Ich bin kein
Akteur, sondern ein Re-Akteury, sagt
Wayne von sich. Gerade deshalb ist er fur
den Western immer die Idealfigur gewe-
sen. Wayne ist Phlegmatiker (wie fast alle
Western-Helden; denn die Aktionen ge-
hen meistens von den Gegnern aus). Das
Geheimnis seiner Wirkung liegt in seiner
ausgepragten Impulsarmut, die ihr Pathos
in sich selbst tragt. Wehmiitige Wiirde: er
ist allein, zahmt ein Pferd, betrachtet sei-
ne Tiere. Ironisch-phlegmatische Gelas-
senheit: er redet mit seiner Frau Uber sich
und sein kommendes Ende. Hemdsarme-
lige Saloppheit: er geht in die Schule und
bittet die Lehrerin, mit den Madchen die
Klasse zu verlassen, weil er mit den Jun-
gens sprechen will. Steife Hartnackigkeit:
er weist andere Cowboys ab, die schein-
bar streitstichtig sind. Breit ausladender
Humor: die Jungens reden Gber eine Hu-
re, er kommt vorbei, hort zu und sagt, dass
seine friihe Hure wohl mit der der Jungen
identisch sein muss. Und unbeholfene
Tanzbarentapsigkeit: der Koch weist ihn
zurecht, mit den Kindern nicht so streng
umzuspringen wie mit Erwachsenen. Das
sind die Eigenschaften, die ihn und seine
Filme pragen (vor allem die Filme von
John Ford), hier aber im wahrsten Sinn
des Wortes sichtbar werden. Die ganze
trockene Erdgebundenheit des breiten,
zerfurchten Gesichts findet ihre Entspre-
chung in den Totalen. Die aus der
Schwarze des Bildes heraufdéammernde
Herde (gleich zu Anfang des Films) si-
gnalisiert die mythenerflllte Rhapsodik
dieser Figur und seinen Tod.

Naturlich stirbt er nicht. Sein Tod rituali-
siert das Sterben zur Ballade, ja zur he-
roischen « Novelley. Er ist ganz Initiation:
Wayne stirbt « nebenbei». Er kiimmert sich
gar nicht um den Fiesling. Er empfangt
die Schiisse gewissermassen «in effigie».
Waynes Impulsarmut hat mit Intellekt und
Reflexion nichts zu tun. Mit messerschar-
fen Pointen kann er nicht umgehen (wie
James Stewart). Im Voriibergehen
schlagt er einen k.o., von dem er schein-
bar keine Notiz nimmt: sein Genuss ist es,
auf das genissliche Auskosten zu ver-
zichten. Dieser Verzicht (der ja nebenbei
ist) wird hier in der Sterbeszene zum Mit-
telpunkt und potenziert die physische
Kraft. Die Kinder schliesslich sind es, die
wie junge, frische Gewachse die ausge-
trocknete Steppe neu beleben und dem
Koloss als Dovotionalien dienen.

Wayne ist aber — und das gehort eben

auch zu ihm — unverhohlen reaktionar.
Dass der Westerner wie der Soldat, auch
wenn er moglichst sparsam mit der Waffe
umgehen sollte, doch auf jeden Fall bes-
ser damit umgehen muss als der Gegner,
dass munteres Zuschlagen oder zumin-
dest heroisches Durchhalten die Ultima
ratio bilden — aus dieser Meinung hat
Waynenieeinen Hehlgemacht, weder pri-
vat noch in den Filmen. John Ford hat
hier, bei aller Liebe fur ihn, den Nahrbo-
den heftig mit gediingt. Freilich, Wayne
ist nicht der grosse Poet Ford, deshalb ist
das Reaktionare dann besonders uner-
traglich, wenn er selbst Regie flhrte
(«Alamoy). Die Kinder in «Cowboys»
gehen sparsam mit der Waffe um, aber sie
haben es gelernt! — Und dennoch, man
hat den «Duke» auf irgendeine Weise
eben doch lieb. Er zitiert sich selbst auf
naive, schone Weise, und das diirfte das
Verdienst des Regisseurs sein. Dass die
«mittlere Generation» Wayne abknallt, ist
auch als Zitat der Cineasten zu verstehen:
sie zerstoren die Mythologie, sie knallen
den Star-Kult von hinten ab, und John
Wayne, nie gefallen, nie gestorben, geht
bereitwillig in die Knie; selbst sein Grab
findet man nicht wieder. Die Kinder su-
chen, aber der liebe Neger-Koch-Philo-
soph sagtihnen, wie esist: « Es hat keinen
Zweck. Wir sind sowieso nahe genug.»

«The Cowboys» ist ein konsequenter,
epischer Film iber John Wayne und dar-
Uber hinaus uber den Westerner. John
Wayne einen Liberalen oder gar Linken
spielen zu lassen, ware lacherlich, und
abnehmen wiirde es ihm sowieso nie-
mand. Wolfram Knorr

Doc

Produktion: USA, 1971

Regie: Frank Perry

Darsteller: Faye Dunaway, Stacy Keach,
Harris Yulin

Buch: Pete Hamill

Verleih: Unartisco, Zirich

«...Sie schwenkten vor dem Saloon ein,
starrten hindber und verharrten so eine
Weile. In ihien dunklen und schriagaugi-
gen Gesichern war lauernde Wachsam-
keit. Der Mann am Tisch splirte plotzlich
den Atem einer Drohung, er kam hertuber
wie die scharfe Witterung von Raubtie-
ren. Einer der Carpenter kam ndher und
sagte:

«Heh! Bist Du dieser Doc Holliday?»
«Der bin ichy, sagte der schwarzgekleide-
te Mann ruhig, und er mischte noch im-
mer lassig die Karten ...»

Und Doc Holliday wird in schonster We-
sternmanier ziehen und in einem unaus-
weichlichen, aber fairen Gunfight mit Hil-
fe von Marshall Wyatt Earp Dodge City
von jenen «schragaugigeny, verbrecheri-
schen Elementen befreien, die die wirt-
schaftliche Prosperitat der Stadt bedro-
hen. So will es jedenfalls der Leser naiver
Groschenromane.



Doc Holliday (Stacy Keach, links)
und Sheriff Wyatt Earp (Harris Yulin)
nach dem Gunfight vor dem Alhambra
Saloon

Doch wie weit ist diese Darstellung von
der Wirklichkeit entfernt! Mittlerweile hat
Hollywood sich aufgemacht, jene Wirk-
lichkeit zu finden und damit seine We-
stern-Helden zu begraben, und zwar, wie
es scheint, nicht mit allen Ehren in ge-
weihter Erde, sondern auf dem Schindan-
ger. Mythen und Legenden, jahrzehnte-
lang mit der Geschichte und als deren lo-
gische Folge gewachsen, werden nun —
wohl nicht zuletzt des Einflusses des Ita-
lowestern wegen — konsequent und radi-
kal abgebaut und historische Figuren der
Aura des Heldisch-Unfehlbaren beraubt.
Unter den Masken gutig-strenger Recht-
schaffenheit werden plotzlich Fratzen
sichtbar, die man bar jeder Beschonigung
darstellt. Die geordnete, autoritare Welt,
die jenes falsch verstandene Geschichts-
bewusstsein von jedem Makel reinigt, auf
das Staatsmanner vor der Bankrotterkla-
rung ihrer Politik nur zu gerne zurlckgrei-
fen, existiert bald nur mehr in den Seriefil-
men des Fernsehens.

Nach vielen andern ist nun die Reihe am
wohl beriihmtesten Zweigespann des
Wilden Westens: Doc John Holliday und
Marshall Wyatt Earp. Frank Perry, be-
kannt geworden durch Filme wie « David
und Lisa», « Der Schwimmer» und «Pet-
ting», greift mit « Doc» den zuvor schon
von zahlreichen Western-Regisseuren
(John Ford, John Sturges) abgehandel-
ten Stoff auf und entkleidet ihn jeglicher
verlogenen Romantik und glorifizierender
Schwarzweissmalerei der friheren ameri-
kanischen Heimatepen.

Mit einer im Spiel gewonnenen Gelieb-
ten, der berGhmt-beriichtigten Katie El-
der, erreicht Holliday Tombstone, wo
Marshall Wyatt Earp eben daran ist, mit
Blick auf den Wahlkampf die Stadt von
den rebellischen Clanton-Bridern zu
saubern. Mit Hilfe des todkranken Holli-
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day, der sich inzwischen mit dem jing-
sten der Outlaws angefreundet hat, erle-
digt er die Angelegenheit auf seine Weise.
Zuletzt erschiesst Doc Holliday mit uner-
bittlicher Konsequenz seinen jungen
Freund, der bereits aufgegeben hat. Auf
ihn hatte der Zahnarzt seine eigenen,
langst begrabenen -Ideale projiziert; Kid
muss sterben, wie die Traume Hollidays
gestorben sind. Der Film, zu dem der
Journalist Pete Hamill das Drehbuch ver-
fasst hat, hélt sich streng an die noch ver-
figbaren historischen Quellen und ist
ganz auf seinen Schluss hin konzipiert,
auf jene denkwirdige Schiesserei am
0.K.-Corral vor den Hausern von Tomb-
stone namlich, wo am 26.Oktober 1881
Woyatt Earp, zwei seiner Briider und Holli-
day die nur mit Revolver bewaffneten
Clanton-Bruder aus sicherer Entfernung
mit Schrotflinten niederschossen. Erst
vom Schluss her werden die beiden Hel-
den, die sich als schmutzige Helden er-
weisen (« Schlechte Menschen verdienen
an schlechten Menscheny), in ihrer Skru-
pellosigkeit und Harte vollig transparent,
eine Harte, die nichts mit jener Unerbitt-
lichkeit und dem Mannesmut zu tun hat,
den man historischen, eine Zeit der Unru-
he und Ungewissheit mitpragenden Ge-
stalten so gerne andichtet. Doc Holliday
entlarvt sich in dem von Bildchiffren des
Italowestern a la Leone oder Corbucci
nicht unbeeinflussten Film alskaltschnau-
ziger Abenteurer, als hemmungsloser Op-
portunist, der immer und jederzeit seine
Chancen wahrzunehmen weiss und der
auch vor der lllegalitat nicht zurlck-
schreckt. Auch das legendenumrankte
Standbild Wyatt Earps wird erbarmungs-
los von seinem Podest gezerrt und zer-
bricht; der Town-Marshall von Tombsto-
ne erscheint als derjenige politische Des-
perado, der er in Tat und Wahrheit war.
Er missbraucht ohne Zogern die Macht
seines Amtes, um einen personlichen
Zwist zu seinen Gunsten zu entscheiden
und im bevorstehenden Wahlkampf um
den Posten des Sheriffs (der ihm neben
den territorialen auch stadtische Macht-

befugnisse einbringen wdrde) als der
starke Mann zu erscheinen, den die Zeit
angeblich so gebieterisch fordert. Diese
Problematik anschneidend, sprengt Per-
rys Film den Rahmen des « Nur-Western»
und stellt jene Bezlige zur Aktualitat her,
wie sie im amerikanischen Film seit eini-
ger Zeit mit schoner Regelmassigkeit auf-
tauchen. Es stellt sich die Frage nach der
Korrumpierung des Rechts, und Frank
Perry stellt sie genau so wie Joseph
L. Mankiewicz in «There Was a Crooked
Man». Der zynische Western fusst auf der
Erfahrung, dass «ein gerutteltes Mass an
Schlechtigkeit in jedem Menschen
steckt» und es letzten Endes nur darauf
ankommt, auf welcher Seite des Gesetzes
man zufallig steht.
Trotz der distanzierten Kélte und Gefulhls-
losigkeit, mit der der Regisseur tber lange
Strecken hinweg die Handlung schildert,
hinterlasst «Doc» doch einen etwas
zwiespaltigen Eindruck. Das mag davon
herriihren, dass Perry vornehmlich im er-
sten Teil in der Wahl der Stilmittel unsi-
cher ist. So wird zu Anfang ironisch ver-
fremdet, um dann in der Folge zu jenem
beinahe dokumentarischen Realismus zu
finden, der die Demaskierung der fruhe-
ren Helden ja erst moglich macht. Es kann
daher sein, dass der Zuschauer aus die-
sem Grunde den Film anders versteht, als
es in der Intention des Regisseurs liegt.
Balts Livio

Confessioni di un
commissario di
polizia al procuratore
della repubblica

(Gestandnisse eines Polizeikommissars
an den Staatsanwalt)

Produktion: Italien, 1971

Regie: Damiano Damiani

Darsteller: Martin Balsam (Kommissar),
Franco Nero (Staatsanwalt), Marilu Tolo
Verleih: Sadfi, Genf

Damiani, der sich seine Sporen mit ltalo-
western und Thrillern abverdient hat,
fasst ein heisses Eisen an: die Korruption
im italienischen Staat, demonstriert an
den skandalosen Verhéitnissen im Bau-
wesen. Ein hartgesottener Polizeikom-
missar stosst im Laufe der Ermittlungen
Uber ein «réglement de comptes» auf ei-
nen Skandal grossten Umfangs. Auf
Grund eines gerissenen Manovers haben
sich einige ehrenwerte Mitglieder der ro-
mischen Gesellschaft horrende Profite er-
wirtschaftet, indem sie Landparzellen, die
dem Staat gehoren, fir private Spekula-
tionen missbrauchen. Im Zuge der Unter-
suchungen, die von einem Stellvertreter
der obersten Staatsanwaltschaft geleitet
werden, gerat der Kommissar selber in
den Verdacht der Komplizenschaft. Um-
gekehrt beschuldigt er seinen Vorgesetz-
ten desselben Vergehens, worauf in har-
ten und gehassigen Konfrontationen ge-
genseitig Rechenschaft abgelegt wird.



Der Kommissar, von Jugend auf vertraut
mit dem Drahtzieher der Affare, einem
Bauunternehmer, kennt dessen kriminel-
len Machenschaften und brutale Skrupel-
losigkeit: Er will diesen durch und durch
kaltschnauzigen Profiteur, den er aus vol-
lem Herzen hassen gelernt hat, zur Strek-
ke bringen, koste es, was es wolle. In sei-
ner Ohnmacht und Verzweiflung gegen-
Uber der Machtfulle des « white collar cri-
minal» sieht er nur noch eine Moglich-
keit: die Selbstjustiz. Der junge Staatsan-
walt, dem endlich die Augen aufgegan-
gen sind, rapportiert den Fall seinem
obersten Chef und muss entsetzt erken-
nen, dass die Korruption ltickenlos funk-
tioniert.

Damiani verwebt eine Menge von pi--

kanten Details in seinen, ausserlich als
intelligenten Kriminalreisser aufgemach-
ten Polit-Film. Damit gerat das hoch-
brisante Thema in Gefahr, als Sensa-
tionsmacherei abgetan zu werden und
seine Glaubwdrdigkeit zu verlieren. Was
dem schockierten Zuschauer beson-
ders zu schaffen macht, ist der Gedanke,
dass der ausbeuterische Charakter, den
die westliche Wirtschaftsform anneh-
men kann, tatsdchlich solche Unge-
heuerlichkeiten hervorbringt. Die enge
Verquickung von Behorden und Indu-
strie, die einem kleinen Kreis Auserwahl-
ter beinahe unbegrenzte Macht ermog-
licht, wird im Film schonungslos denun-
ziert. Was hier als masslose Ubertreibung
eingestuft werden konnte, wird von der
Wirklichkeit noch U(berboten. Korrup-
tionsaffaren in  Zusammenhang mit
Grundstlick-Spekulationen sind gerade
in ltalien durchaus keine Seltenheit: « wie
im Film» verschwinden Belastungszeu-
gen, werden undurchsichtige Transaktio-
nen totgeschwiegen und Gerichtsverfah-
ren stillschweigend eingestellt. Dass da-
bei die Mafia uberall die Hand im Spiel
hat, ist kaum zu leugnen. Allerdings be-
steht diese Mafia nicht nur unbedingt aus
sizilianischen Gangsterbossen.

Der Film erhalt eine politische Dimension,
die weit Uber den konkreten Anlass hin-
ausgeht: Der Bauunternehmer, bei dem
die Faden des gigantischen Skandals zu-
sammenlaufen, wird als Prototyp des zy-
nischen Kapitalisten hingestellt, als links-
sozialistisches « Feindbild» par excellen-
ce. In seiner Figur kristallisiert sich alles
das, was von der Linken an der burger-
lich-kapitalistischen Gesellschaft so innig
gehasst wird. Der Staatsanwalt entspricht
in diesem Fall dem gutglaubigen, wohl-
meinenden « Liberalen»: Die Scheuklap-
pen, die ihm das System verpasst, verun-
moglichen ihm, die Wahrheit zu erkennen.
Wenn er von der Last des Beweismate-
rials endlich doch aufgeschreckt wird, ist
jede Gegenwehr zu spat: als Kollabora-
teur der Macht sind ihm die Hande ge-
bunden, und die Auflehnung wiirde sei-
nen eigenen Untergang provozieren.
Interessant ist nun die Rolle des Kommis-
sars: In seiner Eigenschaft als Hiter der
Ruhe und Ordnung vermag auch er nichts
gegen die bestehenden Machtverhaltnis-
se auszurichten; denn sein Amt ist ja ge-
rade durch sie konditioniert. Weil er seine
Funktion durchschaut, sein Rechtsemp-
finden dauernd frustriert wird und legale

Abhilfe ein Ding der Unmaoglichkeit ist,
bleibt ihm nur noch die Verzweiflungstat
Gbrig. Es ist ihm zwar durchaus klar, dass
an die Stelle des einen «erledigten» Bon-
zen zehn andere treten und dass ihn seine
radikale Massnahme den Kopf kostet,
aber Gewissen und Uberzeugung lassen
ihm keine andere Wahl. Der Kommissar
wird somit Kronzeuge der extremen Lin-
ken, die ihr Heil in der Gegengewalt meint
finden zu mussen.
Damiani ist unerbittlich und zu keinen
Konzessionen bereit: Sein illusionsloser
Film gibt Einblick in die Ohnmacht, der
diejenigen ausgeliefert sind, die den
Kampf gegen einen korrupten Staat mit
legalen Mitteln aufnehmen wollen. Das
Bild von der Gerechtigkeit, die doch im-
mer triumphiert, wird grindlich zerstort.
Urs Muhlemann

Metello

(La naissance de la colére)

Produktion: ltalien, 1969

Regie: Mauro Bolognini

Buch: Suso Cecchi d’Amico, Luigi Baz-
zoni, Mauro Bolognini, Ugo Pirro (nach
dem Roman von Vasco Pratolini)
Kamera: Ennio Guarnieri

Musik: Ennio Morricone

Darsteller: Massimo Ranieri (Metello),
Ottavia Piccolo (Ersilia), Lucia Bosé
(Viola), Frank Wolff (Betto), Tina Au-
mont (lda)

Verleih: Starfilm, Zurich

Bolognini, der 1960 mit « Il bell’Antonio»
grossen Erfolg hatte und sich seither nicht
Uber das Mittelmass hervortat, zeichnet in
einer eindricklichen Milieustudie am
Beispiel eines jungen Mannes auf, wie
soziales Bewusstsein wachst. «La nais-
sance de la colere» («Die Geburt der
Wut»), so umschreibt der franzosische
Untertitel zutreffend jene vorrevolutiona-
re Phase, die im Ersten Weltkrieg minde-
te und den Marxismus-Leninismus pro-
pagierte.

Metello Salani wird 1872 als Sohn eines
anarchistischen Arbeiters in Florenz ge-
boren, wachst nach dem Tod seiner Eltern
auf dem Land auf, erlernt spater das Mau-
rerhandwerk und wird bald von den anar-
chistischen Freunden seines Vaters in
Florenz anerkannt. Noch nicht zwanzig-
jahrig, wird Metello von der Polizei ver-
haftet und in ein Register eingetragen,
ohne dass er gegen das Gesetz verstossen
hatte. Einzige Erklarung: er ist der Sohn
eines bekannten Anarchisten. Mit 20
Jahren wird er der Geliebte Violas, einer
schonen Witwe, die einer hoheren sozia-
len Klasse angehort. Bald darauf tritt er
den dreijahrigen Militardienst an, wo er
mehrere Male Arrest kriegt — weil er eine
Korrespondenz mit einem Linkspolitiker
fihrt. Nach seiner Entlassung findet Me-
tello Anschluss an eine Gruppe anarchi-
stischer Arbeiter in Florenz, die sich fir
die Rechte der Arbeiter einsetzen. Nach
Streiks und Unruhen wird Metello erneut

verhaftet. Er lernt Ersilia, die Tochter eines
todlich verunglickten Anarchistenfuh-
rers, kennen und lieben. Nach Verblssen
seiner Strafe heiraten die beiden und fuh-
ren ein ruhiges Leben; Metello arbeitet
wieder als Maurer. 1902 beginnen die
Maurer einen Streik, um bessere Arbeits-
bedingungen zu erzwingen. Metello wird
fast wider seinen Willen in den Strudel
der Ereignisse hineingezogen. Der Streik
dauert bereits anderthalb Monate, statt
der vorgesehenen zwei Wochen; die
Spannung steigt ins Unertragliche, und
die anfangliche Solidaritat der Streiken-
den zerbrockelt: die einen wollen aus
Geldmangel kapitulieren, die anderen
wollen durchhalten trotz Hunger und
Not. Das Geld, das die Arbeiterkammer
(eine vorgewerkschaftliche Selbsthilfeor-
ganisation) unter die streikenden Maurer
verteilen sollte, trifft nicht ein. Gerlchte
verlauten, viele Streikbrecher seien an ih-
ren Arbeitsplatz zurlickgekehrt. Eine Kon-
trolle ergibt, dass dem tatsachlich so ist.
Die Direktion der Firma, bei der Metello
arbeitet, garantiert allen Arbeitern, die die
Arbeit, ohne Schwierigkeiten zu machen,
wiederaufnehmen, feste Anstellung fur
eine ganze Saison (was damals keine
Selbstverstandlichkeit war): Metello und
zwei weitere Fuhrer aber werden entlas-
sen. Es entsteht ein Wortgefecht zwi-
schen Streikenden und Streikbrechern,
das zum Tumult ausartet. Polizei und Mi-
litar eroffnen das Feuer auf die Manife-
stanten, drei Manner werden schwer ver-
letzt, und einer der Fihrer stirbt. Damit er-
langt die ganze Angelegenheit nationale
Bedeutung: andere Arbeiter organisieren
und solidarisieren sich mit den Maurern.
Endlich stehen ihnen die Arbeitsplatze zu
den von ihnen geforderten Bedingungen
offen. Metello wird aber wiederum ver-
haftet, schliesslich nach einem halben
Jahr entlassen und beginnt mit seiner
Frau eine neue Zukunft. Sein Kampfgeist
ist nicht gebrochen.

Diese ausfiihrliche Inhaltsangabe ist des-
halb notig, weil sie Bologninis Vorgehen
am deutlichsten aufzeigt: Am Verhalten
eines einzelnen, anhand eines Einzel-
schicksals, wird die ganze soziale Span-
nung aufgefihrt, um aus der Schilderung
der damaligen Verhaltnisse den uberzeu-
genden Schluss zu ziehen: Wer nicht pri-
vilegiert ist auf Grund seiner Geburt und
seiner Klassenzugehorigkeit, muss uner-
miudlich kampfen, wenn er ein lebens-
wertes Leben fihren will. Kampfen heisst,
sich nicht unterkriegen lassen von der
Gewalt der Machtigen; sich auflehnen
gegen die Allianz der Unternehmer, die
sich die Lohnsklaven bewusst abhangig
halten, um sich den eigenen hohen Le-
bensstandard bewahren zu konnen.
Kampfen heisst aber vor allem politische
Aktion: Aufklarung der Lohnabhangigen;
Solidarisierung der Arbeitermassen zur
Erreichung eines gemeinsamen Ziels; Zu-
sammenarbeit vor allem auf sozialpoliti-
schem Gebiet, damit die Zersplitterung
der «Linksparteien» nicht die Verhand-
lungsposition gegentiber den Arbeitge-
bern schwacht.

Bolognini idealisiert nicht: sein Metello
ist kein Ubermensch, kein sozialistischer
Titan ohne Fehl und Tadel. Anfanglich
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Wer nicht auf Grund seiner Geburt und
Klassenzugehorigkeit privilegiert ist,
muss unermudlich fur ein lebenswertes
Leben kampfen: Massimo Ranieri in
Mauro Bologninis « Metelloy»

setzt er sich bloss zur Wehr, weil er eines
Ettiketts wegen (Sohn eines Anarchi-
sten) verfolgt wird. Allmahlich beginnt er
jedoch den Prozess, der ihm die Augen
offnet fur die wahren Zusammenhange.
Er vermag die Hintergriinde der sozialen
Not zu erkennen und rebelliert gegen die
Misere, die er am eigenen Leib versplrt.
Wohl unternimmt er den Versuch, Ruhe in
einem Anflug von kleinburgerlichem
Gluck zu finden,doch muss er zwangslau-
fig die Unmaoglichkeit der Erfullung einse-
hen: In einer kurzen Liebesaffare mit einer
mittelstandischen Nachbarsfrau spiegelt
sich Metellos Ichbezogenheit, die sein
Herz unberuhrt lasst, aber seiner Lei-
denschaft oberflachlich entgegenkommt.
Das kurze Glick erweist sich als Tau-
schung, weil sich Metello treiben lasst in
der erzwungenen Arbeitspause (wegen
des Streiks). Leben heisst fur ihn mehr als
Nahrung und Erflillung seiner Triebe: Be-
wusste Anteilnahme an der sozialen Um-
welt, tatige Hilfe und stetige Veranderung
der gesellschaftlichen Strukturen zugun-
sten aller Unterprivilegierten: dann erst
kann er sich selber sein, als bewusster
Mensch.

Die uberzeugenden schauspielerischen
Leistungen der jungen Protagonisten
(Grand Prix d’interprétation féminine am
Festival von Cannes 1970) und die ein-
fihlsamen, stimmungsvollen Bilder von
Ennio Guarneri, die Zeit- und Lokalkolorit
ungemein trefflich einfangen, runden den
Film ab, der (zumindestin Bern) nicht die
ihm gebuhrende Beachtung gefunden
hat. Urs Muhlemann
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Katutura

Produktion: Schweiz, 1971

Regie, Buch und Kamera:

Ulrich Schweizer

Musik: Originalmusik aus Sidafrika und
Kompositionen von Roland Kovac
Sprecher: Andreas Blum und Verena
Speck

Verleih: Kooperation evangelischer
Kirchen und Missionen (Fr.50.—),

16 mm, 37 Minuten.

Slidafrika ist der Staat, der sich rihmt, das
Rassenproblem gelost zu haben. Das Re-
zept dazu: getrenntes Zusammenleben —
Apartheid. Nun scheint sich mittlerweile
herumgesprochen zu haben, dass die Lo-
sung am Kap der Guten Hoffnung eine so
ideale nicht ist. Wir glauben zu wissen,
dass die scheinbar harmonische Tren-
nung von Schwarz und Weiss besonders
fir die Ureinwohner des Landes mit er-
heblichen Nachteilen verbunden ist. Wir
wissen auch, dass jene, die sich gegen
diese Ungerechtigkeit auflehnen, mit
schweren Sanktionen zu rechnen haben.
Sidafrikas Apartheid geht letztlich davon
aus, dass es zweierlei Menschen gibt: die
herrschende, berufene weisse Herrenras-
se und die Schwarzen, ein mehr oder we-
niger degeneriertes Volk mit einem we-
sentlich geringeren Intelligenzquotienten.
So offen sagt das zwar auch in Sidafrika
kaum einer, aber gehandelt wird nach
dieser Vorstellung.

Ulrich Schweizer, von der Kooperation
evangelischer Kirchen und Missionen
(KEM) nicht zum erstenmal mit einer
Aufgabe betraut, hat dieses Stdafrika mit
Kamera und Tonband bereist. Abseits
des Touristenstroms — dort also, wo Sud-
afrika nicht mehr unbedingt jenes sonni-
ge Paradies ist, wie es die Fremdenver-

kehrswerbung verspricht — hat er die Aus-
wirkungen dieses getrennten Zusammen-
lebens beobachtet: mit schlichten Bil-
dern, einfachen Kommentaren und voéllig
ohne reisserische Zugaben schildert er
Zustande, halt er Tatsachen fest, doku-
mentiert er. Und obschon Ulrich Schwei-
zer keine einzige Aufnahme ohne das
Wissen der Regierung gedreht hat, ob-
schon das hinterste und letzte Bild — bes-
serwissenden Revolverjournalisten in der
sog. seriosen Schweizer Tagespresse zum
Trotz — auf vollig legale Weise entstanden
ist, wird der Film zu einem zwar leiden-
schaftslosen, aber deswegen nicht min-
der aufrittelnden Dokument der Un-
menschlichkeit. Da wird sichtbar ge-
macht, wie offizielle Rechte und Gesetze
vier Millionen Weissen alle Moglichkei-
ten in die Hand spielen, wahrend 15 Mil-
lionen Schwarzen die einfachsten und
elementarsten Menschenrechte entzogen
sind. Da wird durchschaubar gemacht,
dass die Eingeborenen bewusst auf einer
niedrigen Intelligenzstufe gehalten wer-
den, auf dass sie als potentielle Arbeitsre-
serve-Armee weiter fur den Profit der we-
nigen Besitzenden einsatzfahig bleiben.
Dass der einzelne unterdrickte Mensch
unter dieser unhaltbaren Situation unsag-
lich leidet, dann abstumpft und schliess-
lich degeneriert, das ist die Folge einer
politischen Haltung, die ganz eindeutig
nur den Besitzenden dient und deshalb
ein Verbrechen ist. Gewiss, Apartheid ist
eine Losung der Rassenfrage — eine End-
losung. Sidafrika, ein unermesslich rei-
ches Land voller landschaftlicher Schon-
heiten, ist durch die Politik weisser Ein-
dringlinge zum grossten Ghetto der Welt
geworden. Ulrich Schweizer sagt das
zwar nie so prononciert, doch braucht es
der Worte nicht mehr, wo Bilder und do-
kumentarisches Material fiir sich selber
sprechen.

Nun ist « Katutura» durchaus kein einau-
giger Film. Er berichtet nicht nur tiber das
Elend der Apartheid-Politik, sondern
auch Uber jene Menschen — Schwarze
und Weisse —, die diese Zustiande zu ver-

Bier wird den Schwarzen nur in ganzen
oder halben Gallonen ausgeschenkt:
Ulrich Schweizer zeigt in « Katuturay,
dass in Sldafrika die Apartheid, das
getrennte Zusammenleben der Rassen,
eine Form bewusster Unterdriickung
der farbigen Ureinwohner darstellt




andern suchen, nicht selten unter der Ge-
fahr, deswegen ihrer Freiheit beraubt zu
werden. So etwa deckt ein Institut fur
Rassenbeziehungen Missstande auf und
muht sich um echte Verstandigung. So
erklarte sich aber auch der oekumenische
Rat der Kirchen mit den Unterdrickten
solidarisch und nehmen einzelne Mis-
sionskirchen im Lande selber immer ein-
deutiger und unmissverstandlicher Stel-
lung zu politischen Fragen. Gerade dieses
Nebeneinander von Zustandsbeschrei-
bungen und allerdings noch bescheide-
ner Agitation zur Veranderung der herr-
schenden Zustande macht den Film von
Ulrich Schweizer zur Herausforderung:
Wo stehst Du? Das ist die Frage, die er
uniiberhérbar stellt und der nicht ausge-
wichen werden kann. Auch nicht mit der
schon eher billigen Ausrede, dass man
auf jene, die mit dem verbrecherischen
Regime Siidafrikas blihende Geschafte
treiben, sowieso keinen Einfluss ausliben
konne. Urs Jaeggi

FILM
AUFTRAG

Formen des
Agitationsfilms

Internationales Kritikerseminar der
deutschsprachigen katholischen Film-
kommission in Morschach

Vertreter der kirchlichen Filmarbeit beider
Konfessionen aus Deutschland, Oster-
reich und der Schweiz haben sich zu einer
Tagung, die dem Thema «Formen des
Agitationsfilms» gewidmet war, getrof-
fen. Das starke Aufkommen agitatori-
scher Filme wahrend der letzten Jahre
rechtfertigte eine Auseinandersetzung
mit diesem Phanomen. Anhand zahlrei-
cher Dokumentar- und zweier Spielfilme
sollten die Kriterien herausgearbeitet
werden, die das Wesen des Agitations-
films formal, inhaltlich und historisch um-
fassen. Schon beim ersten Gesprach zur
Begriffsbestimmung zeigte es sich, dass
eine brauchbare Definition ohne klare
Abgrenzungen nicht zu erhalten war.
Dem Agitationsfilm standen etwa Be-
zeichnungen wie Propagandafilm, The-
senfilm, Informationsfilm gegeniiber. Als
niitzliche Arbeitshypothese erwies sich
die Gegenulberstellung der Begriffe Agi-
tation und Propaganda, wobei Agitation
verstanden wurde als das Bemihen einer
unterdriickten Schicht oder Minderheit,
die bestehende soziale oder politische Si-
tuation zu andern, wahrend Propaganda

den herrschenden Machten zur Stitzung
ihres Systems dienen sollte.

Beim Betrachten der verschiedenen Filme
merkte man aber, dass man mit von aus-
sen herangetretenen Begriffen der Sache
nur mangelhaft gerecht wurde. Jeder
Film muss von seiner Art her verstanden
werden und kann nicht mit den bei Kriti-
kern so beliebten Etiketten schubladisiert
werden. Das heisst nun allerdings nicht,
dass man sich die Filme in einem wert-
freien Raum vorzustellen hat. Nur durfen
Verstehen und kritische Wertung nicht
durcheinandergebracht werden.

Eines der umstrittenen Probleme beim
Agitationsfilm steht im Zusammenhang
mit seiner Wirkung. Die Absicht ist mei-
stens klar ersichtlich, doch ist man bei der
Frage nach der Wirkung, die ja eigentlich
entscheidend ist, fast immer auf Vermu-
tungen angewiesen. Es fehlen einfach die
wissenschaftlichen Mittel und Untersu-
chungen, die eine agitatorische Wirkung
einigermassen fundiert belegen konnten.
Man glaubt, schon uber sehr viel Infor-
mation zu verfligen, wenn man von Peter
von Gunten, dem Autor von « Bananera-
Libertad» erfahrt, dass im Anschluss an
rund 100 Aufflihrungen seines Films in
kommunalen und kirchlichen Kreisen in
etwa zehn Fallen spontane Aktionen fur
die Entwicklungshilfe gestartet wurden.
Mit « Bananera-Libertad» wurde in Mor-
schach die Filmschau eroffnet. In der Dis-
kussion wurde dem Film vorgeworfen, er
sei zuwenig aufrittelnd, zuwenig agitato-
risch. Mit Rucksicht auf sein Zielpubli-
kum, den schweizerischen Durch-
schnittsburger, wollte jedoch von Gunten
richtigerweise  keinen agitatorischen,
sondern einen informativen Film herstel-
len.

Einen ganzen Tag bestritt Peter B. Schu-
mann (BRD) mit einer Auswahl neuerer
Agitationsfilme Uber Lateinamerika. Das
interessanteste Werk dieses Tages war
Jorge Sanjines «Yawar Mallku» (Das
Blut des Condors), das auf eindriickliche
Art das muhselige Leben der Indios in
Bolivien zeigt und zudem eine scharfe
Anklage gegen ein Sterilisierungspro-
gramm amerikanischer Entwicklungs-
«Helfer» ist. Hier wird nicht nur zum
Nachdenken, sondern zum Handeln auf-
gefordert. Doch fragt man sich, wer denn
handeln soll. Sind die bolivianischen In-
dios das Zielpublikum des Films? Erreicht
er sie Uberhaupt? Schumanns Fernseh-
Dokumentationen Uber den unabhangi-
gen Spielfilm in Lateinamerika «Kino in
Opposition» und den politischen Doku-
mentarfilm «Kino im Untergrund» waren
nutzliche Informationshilfen. Drei Doku-
mentarfilme aus Kolumbien, «Colom-
bia 70» (1970), « Que es la Democracia»
(Was ist Demokratie?) von Carlos Alva-
rez und «Un dia yo pregunte» (Eines Ta-
ges fragte ich) von Julia de Alvarez,
schlossen den Themenkreis Lateinameri-
ka. Auch bei diesen drei Filmen konnte
man sich schwerlich vorstellen, dass da-
mit direkte Agitationen auszulosen wa-
ren. Auch hier dirfte der Weg tber Infor-
mation, die nicht zensuriert und nicht ma-
nipuliert ist, zur Bewusstwerdung und
Bewusstseinsveranderung gehen.

Ein zweiter Komplex bestand aus histori-

schen Beispielen, die dem Begriff Propa-
ganda zuzuordnen waéren. Von den deut-
schen Dokumentarfilmen Franz Hiplers,
«Der Feldzug in Polen» (1940) und « Der
ewige Judey (1940), ist der zweite ein
Hetzfilm alleriibelster Sorte, ein Parade-
beispiel dafir, wie an sich wertfreie Do-
kumente durch Text und Bild manipuliert
werden konnen, ein Beispiel auch dafur,
wie inhaltlich Wahres durch die Form zur
Lige wird. Eine andere Auffassung von
Propaganda zeigt sich in Humphrey Jen-
nings «Listen to Britain» (1942). Jen-
nings geht nicht auf eine Diffamierung
des Feindes aus, sondern appelliert an die
eigenen vitalen Lebensinteressen, zeigt
den unersetzlichen Wert des britischen
«Way of Life». Auch hier werden in ho-
hem Masse Emotionen wachgeruttelt,
doch geschieht dies viel gekonnter und
raffinierter. Die Bewohner eines Staates
mit einer aufgeklarten offentlichen Mei-
nung lassen sich nicht so leicht manipu-
lieren wie die Bewohner totalitarer Staa-
ten.

Verschiedene Formen des Agitationsfilms
sollten sodann an neueren deutschen
Kurzfilmen exemplifiziert werden. Hier
wurden formal zum Teil neue Wege ein-
geschlagen, die jedoch oft fragwirdig
sind. «Film 68» (1969) von Hannes
Fuchs will offenbar mit massiv provoka-
torischen Mitteln den Kleinburger er-
schrecken, doch wohl nur mit dem Ergeb-
nis, dass dieser, wenn er den Film etwa
am Fernsehen zu sehen bekommt, nach
knapp zehn Sekunden den Kanal wech-
selt. Ernst zu nehmen ist hingegen Peter
Nestlers «Sightseeing» (1968), der ei-
nem nichtsagenden Farbfilm tber die Se-
henswirdigkeiten Stockholms einen Text
von Peter Weiss Uiber die Bombardierung
nordvietnamischer Dorfer durch die Ame-
rikaner unterlegt. Auch wenn der Text
sehr eindricklich und aufrittelnd ist,
bleibt die Wirkung des Films aus wahr-
nehmungspsychologischen Grlinden
eher fragwirdig. Als zweiten Spielfilm der
Tagung sah man «Die besten Jahre»
(DDR 1968) von Glinther Riicker. Die Er-
folgsgeschichte eines Arbeiters und der
Deutschen Demokratischen Republik,
der nach dem Krieg zum Lehrer umge-
schult wird und seinen Weg nach oben
geht — im Dienste des Staates und mit
Verzicht auf ein gliickliches Privatleben —,
enthalt viel eher systemkritische Elemente
als Agitation oder Propaganda. Es fiel
schwer, diesen Film im Themenkreis ein-
zuordnen.

Der letzte Tag war kirchlichen Filmen ge-
widmet, Filmen, die von aussen oder in-
nen an den Institutionen etwas in Bewe-
gung bringen wollten. Interessant war der
antiklerikale bulgarische Trickfilm «Teufel
in der Kirchey, der eine ironische Entlar-
vung des kirchlichen Systems bezweckte.
Fur unsere Begriffe etwas naiv waren die
amerikanischen TV-Spots, mit denen reli-
giose Organisationen dem Fernsehzu-
schauer zwischen « Bonanza» und «Flip-
per» Denkanstdsse vermitteln wollen.

Zwei mit Unterstlitzung katholischer
Hilfswerke gedrehte Fernsehfilme (iber
soziale Probleme auf den Philippinen,
« Freiheit fur Filipinos» und « Der Zucker-
bischof», waren zu betulich und be-
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