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EIN ANSTANDIGES LEBEN ist dem Dokumentaristen
Armne Sucksdorff gewidmet.

Inhalt

Als Fortsetzung des dokumentarischen Spielfilms Dom kallar os
mods (Sie nennen uns Mods, 1968) wird nach zehnjihriger Pause
mit denselben ‘Helden’ deren Biographie weiterverfolgt. Im Mit-
telpunkt stehen die Freunde ‘Kenta’ und ‘Stoffe’, die als Rocker
aus dem proletarischen Milieu in die Rauschgiftszene gerieten.
Kenta ist es gelungen, sich von der Drogensucht frei zu machen,
Stoffe stirbt wihrend der Dreharbeiten an einer Uberdosis He-
roin. In dem wiederum dokumentarischen Film sind kurze Riick-
blenden, Schwarzweif-Szenen aus dem ersten Film, eingebaut.
Stefan Jarl plant einen dritten Film, der das Schicksal der ihm
befreundeten Menschen nach weiteren zehn Jahren dokumentie-
ren soll.

Kritik iiber EIN ANSTANDIGES LEBEN

EIN ANSTANDIGES LEBEN ist eine freie Fortsetzung von Sie
nennen uns Mods und der zweiteTeil einer geplanten Trilogie.

Im ersten Film, der 1968 herauskam, wurde das Bild von Kenta
und Stoffe gezeichnet. Sie vertraten einen alternativen Lebens-

stil (vielleicht den einzig moglichen fiir sie) auerhalb der Sehwei-
se und dem praktischen Dasein von Alltagsmenschen.

Nun, gut zehn Jahre spiter, kommt Stefan Jarl wieder mit einem
Film, in dem das Publikum erneut Kenta und Stoffe begegnen
kann. Sie sind einander gewifl nicht mehr so nahe, aber doch noch
durch die friihere Gemeinschaft verbunden. Stoffe geht unter.

Er stirbt an einer Uberdosis Heroin. Kenta reprisentiert das Trag-
kriftige und Mogliche. Er will seinem Sohn Zirtlichkeit, Sicher-
heit und Gemeinschaft geben.

Und in zehn Jahren sollen wir den letzten Teil der Trilogie sehen.
Dieser Film soll von Patrick handeln (Kentas und Evas Sohn) und
von Jan (Stoffes und Lenas Sohn). Ein Film wie EIN ANSTANDI-
GES LEBEN wird fiir viele nicht mehr als das Filmerlebnis eines
Abends sein, mag es auch recht aufriittelnd und aufreibend sein,
aber nicht mehr. Denn alles ist so weit weg, so anders, unbegreif-
lich und unwirklich.

Aber fiir mich gibt es einen Schliissel zu diesem Film und zum Le-
ben auf dem Grunde der schwedischen Gesellschaft. Dieser Schliis-
sel ist die Funktion der Drogen und die starke Alkoholtradition.

Sowohl Alkohol als auch Drogen sind Narkotika. In unserem Kul-
turmilieu nimmt die Mehrheit des Volkes eine sehr positive Ein-

stellung zum Alkohol ein. Der Alkohol begleitet uns von der Wie-
ge biszum Grabe, bei Freude und Trauer,bei Erfolg und Miierfolg.

Jedes Individuum trifft auf Probleme, Schwierigkeiten und grofie
MiBlerfolge. Um mit ihnen fertig zu werden, sind Willen und Stir-
ke erforderlich. Nicht alle schaffen es. Sie ‘l16sen’ ihre Probleme
oder entflichen ihnen mit ‘Hilfe’ von Alkohol und anderen Drogen.

In diesem Sinn ist also kein groferer Unterschied zwischen Alko-
hol und Narkotika. Die Ursachen des Mibrauchs sind gleichartig
und die Folgen der sozialen Schadenswirkungen sind dieselben.

Aus der Drogenperspektive passen sich daher die Siichtigen der ge-
nerosen Einstellung der etablierten Gesellschaft gegeniiber Beru-
higungsmitteln an. Der Unterschied zwischen dem Fixer und Herrn
Svensson von nebenan ist, da8 der Fixer ein stirkeres und noch ge-
fahrlicheres Gift gewihlt hat. Svensson iiberschreitet in der Regel
nicht die Grenzen der Anstindigkeit. Zu Saufen ist anstindig.

EIN ANSTANDIGES LEBEN ist ein Film iiber Leute, die fixen.
Sie fixen unter anderem deshalb, weil sie in einer Gesellschaft auf-
gewachsen sind, die ihnen beigebracht hat, Alkohol zu akzeptieren
und anzuwenden.

Eine der Botschaften des Films ist, daB es die Kinder der Arbeiter-
klasse sind, die von Narkotika getotet werden. Auf den Versamm-
lungs-Plitzen der Fixer mitten in Stockholm findet man nie jeman-
den aus Ostermalm und den Vierteln der Oberklasse. Aber die Fra-
ge ist, ob die Jugendlichen hier wirklich aus der Arbeiterklasse
kommen.

Eher rekrutieren sie sich aus dem Bodensatz der Gesellschaft,
sind windige Existenzen. Sie kommen aus dem Lumpenproleta-
riat, das von der Arbeiterklasse verleugnet oder verstoen wird.

Kenta und Stoffe sind eher in der Arbeiterklasse zu Hause, als
ihre Eltern. Kentas Moglichkeit zu iiberleben, ist, seine Arbeits-
kraft zu verkaufen und dieselbe klassenmiflige Situation zu erle-
ben, wie seine Briider und Schwestern. Diesen Weg vermochte
Stoffe nicht zu gehen. Aber man hat den Eindruck, als ob Kenta



es kann. Er hat seine Axt und seine Arbeit.

MiBbrauch ist klassengebunden. Innerhalb aller Klassen und sozia-
len Gruppen findet man MiBbrauch. Aber man treibt Mibrauch
mit ungleichen Mitteln: Priparaten, Tabletten, Getrinken ...

EIN ANSTANDIGES LEBEN ist ein erschiitternder Film. Er ist
ein Alarmsignal der Ungliickskinder der Gesellschaft. Die, denen
die Eintrittskarte zu einem anstindigen Leben fehlt, sind selbst
der Preis fiir die Anstindigkeit der anderen.

Aber was bedeutet der Film fiir den Zuschauer? Er gibt kaum ir-
gendeine Auskunft iiber die Ursachen,und er gibt keine Anweisun-
gen fiir Losungen. Er legt Rechenschaft ab iiber eine Wirklichkeit
und zwingt uns, zu faktischen Verhiltnissen Stellung zu nehmen.

Findet sich irgendeine politische Botschaft in dem Film?

Kenta steht fiir eine lebensbejahende Haltung. Er glaubt an sich
selbst und an Patrick. Ich bilde mir ein, daf Kentas Mitarbeit am
Film ihm geholfen hat. Er weist einen gewissen Grad von Selbst-
bewuBtsein auf, mit dem Vermégen, aus dem bosen Zirkel auszu-
brechen und das negative soziale Erbe auszubalancieren.

Kann der Film beim Zuschauer ein erhéhtes soziales Engagement
bewirken?

Das ist nicht sicher. Die Wirklichkeit, die der Film spiegelt, befin-
det sich allzu weit weg. Viele Zuschauer kénnen wohl Mitleid
empfinden, aber, was notig wire, ist Einsicht, Verstehen und So-
lidaritat.

Man hat gesagt, ein Film dieser Art sollte eine Weckeruhr fiir jene
sein, die politische Beschliisse fassen. So schlimm ist es, glaube ich,
nun doch nicht. Die Probleme, die Stefan Jarl mit seiner ‘Technik’
zur Debatte stellt, sind weder neu noch unbekannt. Sozialarbeiter,
Gesellschaftsplaner, BeschluBifassende auf allen Ebenen und viele
andere kimpfen gegen sie an. Kenntnisse iiber ihr Vorkommen be-
stehen wirklich.

Aber man kann eine Tendenz finden, die Augen zu schlieBen und
alles unter den Teppich zu kehren, Nicht, weil es an gutem Wil-

len mangelt, sondern ganz einfach, weil es an der Grenze zum Un-
moglichen ist, die Prostitution und den Narkotika-Miflbrauch, den
EIN ANSTANDIGES LEBEN schildert, erfolgreich zu bekimpfen.

Der Film schildert auf realistische Weise den Alltag gewisser Men-
schen, einen Alltag, von dem wir nicht wiinschen, daB ihn jemand
als eigene erleben sollte,

Aber hat der Film eine abschreckende Wirkung auf die Jugend
und auf andere? Das scheint mir dulerst zweifelhaft.

Der Film hat seine Schockeffekte, die er auf Grund seiner reali-
stischen Wirklichkeitsschilderung und als soziale Reportage
braucht. Aber durch Erschrecken kénnen die Menschen nie zu
Einsicht und Verantwortungsbewufltsein gebracht werden. Sie
miissen aus Erkennen und Verstehen wachsen.Notwendige Stiit-
zen sind soziale Normen, Mitmenschlichkeit und Solidaritat im
Handeln.

Stefan Jarls Film zwingt uns erneut, die Wirklichkeit so zu sehen,
wie sie fiir einige in unserer Gesellschaft ist. Auch diesmal zeigt
es sich, daB eine kiinstlerische Form besser als diverse Fachlitera-
tur und Schulvorlesungen geeignet ist, ein gesellschaftliches Pro-
blem zu beleuchten.

Die Durchschlagskraft des Films ist gro8. Sie zwingt viel mehr Leu-
te, nachzudenken, Schliisse zu zichen und Stellung zu nehmen.

Wie soll die Gesellschaft aussehen, die in sich gut ist und Narkoti-
ka-MiBlbrauch und Prostitution ausschlieft? Diese Frage ist wohl
nicht zu beantworten.

Wir wissen jedoch, dafl jeder Mensch fiir sich eine sinnvolle Ar-
beit braucht, eine gute Wohnung, einen ertriglichen materiellen
Standard und positive soziale Beziehungen zu anderen. Das ist
die Grundlage, geniigt aber nicht.

Genau genommen, bedarf es auch der Méglichkeit zur Selbstver-
wirklichung — dal man einen Sinn im eigenen Dasein und im Zu-
sammenleben mit anderen findet. Kein einziger Mensch iiberlebt
einsam.

Die Kette reifit da, wo das schwichste Glied ist.
Kjell Johanson in ‘Chaplin’, Stockholm, Nr. 161, 1979

Anmerkungen iiber Produktion, Kommunikation und
Revolution

Uber die Erfahrungen mit unserem ersten Film Sie nennen uns
Mods
Von Stefan Jarl und Jan Lindqvist

Freiheit ist — ein Schlagwort in der Popbranche. Aber was ist die
Freiheit wert, berechnet in Geld?
‘Expressen’, Stockholm, Juli 1968

Wir wollten einen Spielfilm machen, weil das Material, das wir ge-
sammelt hatten, es erforderte. Auf der Filmschule gab es jedoch
keinen Platz fiir eine Spielfilmproduktion. Deshalb nahmen wir Kon-
takt zu Filmgesellschaften auf. Zufillig las Bo Widerberg unsere
Synopsis. Er bot uns Rohfilm und Verpflegungskosten an, aber wir
lehnten ab, weil wir unter so primitiven Verhiltnissen nie hitten
arbeiten konnen. Widerberg erbot sich dann, mit der Direktion von
Europa-Film zu reden. Gleichzeitig schrieben wir einen Brief an den
Direktor dieser Gesellschaft, Gunnerholm. Aber Europa-Film sagte
entschiedent, Nein, danke”. Der Produktionschef Jorgensen, der
sich fiir unser Projekt dennnoch engagierte, versuchte immerhin, uns.
zu helfen, indem er uns das Musikstudio der Europa-Film fiir einen
Tag gratis anbot. Es gliickte ihm auch, dies bei der Atelierleitung
durchzusetzen.

Wir schrieben an die Sandrews-Filmproduktion. Man zeigte sich
interessiert und wollte ein Drittel des Budgets iibernehmen, wenn
eine Ko-Produktion zustande kime. Wir versuchten nun, die Film-
schule dazu zu bewegen, sich mit einem Drittel zu beteiligen, be-
kamen aber den Bescheid, dazu kénne nur Direktor Schein Stellung
nehmen. Direktor Schein lief uns wissen, daf in unserem Fall alle
notwendigen Voraussetzungen fiir einen Spielfilm fehlten. Wir
schrieben an SF (Svensk Filmindustri). Bengt Forslund unterhielt
sich mit uns und versprach, unser Projekt als Vorschlag bei der
nichsten Zusammenkunft zu prisentieren. In der folgenden Wo-
che lie man uns wissen, da SF an solcher Art Filme nicht inter-
essiert sei.

Wir nahmen Kontakt auf zu Direktor Sjéberg von Minerva-Film,
der uns antwortete, seine Produktionskapazitit sei schon fiir die
nichsten zwei Jahre ausgebucht. Einen Monat lang waren wir nicht
weitergekommen. Es gibt in Schweden, aufier den angesprochenen,
keine Film-Gesellschaften von Bedeutung, mit denen man hitte
Kontakt aufnehmen konnen. Wir wandten uns an Unifrance Film, .
die erklirten, sie konnten nichts tun, wenn sich nicht das Schwedi-
sche Filminstitut fiir das Projekt einsetze. Wir versuchten es aufier-
halb der Filmbranche, ohne Resultat. Der Kinderschutz-Ausschufl
hatte kein Geld fiir so eine Initiative zur Verfiigung, Bo Lager-
crantz vom Stadtmuseum war anfinglich interessiert, machte aber
einen Riickzieher, nachdem er die Synopsis gelesen hatte. Der Kul-
tur-Delegation fehlte es an Geld. Nun wufiten wir einiges iiber das
schwedische Filmklima.

Wir versuchen, zusammenzubetteln, was wir kriegen konnen. Skan-
dinaviska Grammofon AB bietet uns an, uns die Yardbirds zu iiber-
lassen, wenn wir sie fiir die Filmmusik einsetzen. Aber was sollen
wir mit Filmmusik ohne Film?

Wir wenden uns wieder an die Filmschule. Rektor Waldekrantz
liegt daran, da wir unseren Film machen kénnen. Unser Vorschlag
ist, daB all das Geld, das fiir unsere Ausbildung im zweiten Jahr
ausgegeben werden wiirde, zusammengenommen wird, damit wir
den Film beginnen kénnen. Das ist der letzte Ausweg. Nachdem
Rektor Waldekrantz mit Direktor Schein gesprochen hat, bekom-
men wir schlieBlich den Bescheid, dal 50 000 Kronen zu unserer
Verfiigung stiinden. Wir kénnen mit den Dreharbeiten beginnen,
um ein Stiick Film fertigzustellen, das wir vorweisen und mit dem
wir versuchen kénnen, das Geld fiir die Fertigstellung des Films zu
beschaffen. Sandrew erklirt, er sei interessiert, das Material, das
wir drehen, zu sehen. Ein halbes Jahr spiter zeigen wir unser Ma-



terial im Rohschnitt Direktor Schein. Das Meterial, das wir ge-
dreht haben, macht ungefihr 2/3 des Filmes aus. Wir bekommen
20 000 Kronen, um ihn zu Ende zu drehen.

(Aus dem Buch ‘Dom kallar os mods’)

Das Schwedische Filminstitut hat in Zeitungsartikeln behauptet,
daB} wir als Urheber von Sie nennen uns Mods durch unseren pro-
zentualen Anteil an den Nettoeinnahmen mehr verdienten, als
Ingmar Bergman an seinen Filmen.

Dies wurde gesagt in der sicheren Gewif$heit und mit dem wohl-
berechneten Effekt, beim Leser ganz spezielle und anwendbare
Assoziationen zu wecken. Das ist ein Stiick Information, gut ins
System integriert, und entspricht einem Spektrum gingiger Vor-
stellungen, Wertungen und Mythen, die innerhalb des Systems
und deren Institutionen anwendbar sind. Es funktioniert wie ein
Schliissel zu einem Code und hat vor allem die Aufgabe, dem
Empfinger die Auffassungbeizubringen,daf wir ein Teil dieses
Systems seien. Das wiirde erstens bedeuten, daB es unsere Absicht
gewesen sei, so viel Geld wie moglich mit unserem Film zu verdie-
nen. Aber fiir uns war das nicht der Fall. Zweitens, daff wir nun
so gut verdient hitten, dal wir keinen Anlaf hitten, das System
zu kritisieren. Aber fiir uns gibt es keinen so simplen Zusammen-
hang. Drittens, wenn wir dennoch das System Kkritisierten, wiirde
das mehr unseren privaten, egoistischen Geiz entlarven als Fehler
im System.

Viertens wird unterstellt, wir seien zu dem Geld unverdienter
Weise gekommen, weil wir — im Gegensatz zu Bergman — nicht
den langen Weg gegangen seien. Aber fiir uns sieht die Welt nicht
so aus. Fiinftens will man die Vorstellung suggerieren, nachdem
wir nun Geld verdienen, wiren wir demoralisiert und korrumpiert s
und unsere Erfahrungen seien deshalb nicht linger fiir andere Men-
schen giiltig.

Der Film hatte am 25. Marz 1968 Premiere. Er wurde 10 Wochen
in Stockholm gezeigt und nach der zweiten Woche in 13 Kopien
in der Provinz. In diesen 10 Wochen der Friihjahrssaison brachte
der Film an der. Kinokasse Bruttoeinnahmen von gut 700.000
Kronen ein, inklusive dem Beitrag des sogenannten A-Fonds des
Filminstituts. Von diesem Betrag behalten die Kinobesitzer iiber
die Hilfte (400.000 Kronen) als Gegenleistung dafiir, daB sie die
Vorfiihrriume zur Verfiigung stellen. Vom Rest, genannt Leih-
miete, behilt der Verleiher eine Provision von 20 Prozent, um
seine Auslagen fiir die Reklame zu decken, in unserem Fall
35.000 Kronen. Was iibrigbleibt, fillt dem Produzenten zu, der
seine Unkosten abzieht, d.h. die Kosten fiir die 14 Kopien, das
sind gut 40.000 Kronen. Was dann noch vorhanden ist, nennt
man das Netto und das betragt rund 200.000 Kronen.

Der Film wurde auf 95.000 Kronen kalkuliert, aber wir unter-
schritten die Kalkulation, weshalb die Drehkosten nur 88.000
Kronen ausmachten. Der grofiere Teil dieses Geldes kam von der
Filmschule und war das Budget fiir unser zweites Ausbildungs-
jahr. In die Drehkosten ist unser Arbeitseinsatz nicht mit einge-
rechnet. Er wurde vom Produzenten mit 30 Prozent vom Netto
eingesetzt. Das bedeutet, daBl wir bisher jeder cirka 30.000 Kro-
nen erhalten haben. Den Film zu drehennahm 1 1/2 Jahre in An-
spruch.

Wir hatten drei klare Motive, den Film so billig wie méglich zu
machen. Aber es ist uns nur teilweise gegliickt, sie durchzufiih-
ren und die Erfahrungen, die wir gemacht haben, anzuwenden.

Erstens war ein billiger Film unser einziges Verkaufsargument,
da wir kiihl damit rechneten, daf kein Produzent verstehen wiir-
de, was wir mit dem Film sagen wollten oder worin iiberhaupt
der Sinn des Films bestand. Diese Annahme erwies sich als rich-
tig. Zweitens wollten wir so frei wie moglich bleiben von Eingrif-
fen des Produzenten wihrend der Dreharbeiten und 6konomi-
schem Druck. Diese Primisse erwies sich auch als richtig.

Drittens hatten wir eine produktionspolitische Absicht. Wir woll-
ten beweisen, dafi es fiir jeden 6konomisch durchfiihrbar sei, ei-
nen Spielfilm ohne allzu grofes Fremdkapital zu machen. Wir
wollten zeigen, dafl die Apparatur und Technik, die es gibt, fiir

jederman anwendbar ist. Wir wollten zeigen, daf8 der kostspielige
und kapitalfordernde Branchen-Film in erster Linie ein Lebens-
bediirfnis fiir die Produzenten und Geschiftsleute ist. Wir wollten
zeigen, dal das System verwundbar ist, eben ohne allzu grofie Hilfs-
mittel. Aber die Erfahrungen, die wir nun haben, sagen uns, daf§
wir mit unserer produktionspolitischen Absicht gescheitert sind.
Die obige Aufstellung zeigt, daB wir, die eigentlichen Produzenten,
die die Arbeit ausgefiihrt haben absolut an letzter Stelle kommen.
Die Aufstellung beweist auch, da8 es die kapitalstarken Geschifts-
leute sind, die am meisten an unserer Arbeit verdienen. In ein paar
Monaten haben wir den Kinobesitzern, den Verleihern und dem
Produzenten mehr als eine halbe Million Kronen zugefiihrt. Unser
entscheidender Irrtum lag in der triigerischen Hoffnung, daB wir
durch den Film soviel Geld zusammenbekommen wiirden, um uns
bei unserem nichsten Projekt befreien zu konnen und kompro-
mifllos auf das hitten setzen konnen, was wir wollten, ohne Riick-
sicht zu nehmen, was die Machthaber durch ihre Berechnungen,
Einschitzungen und Manipulationen uns auferlegen. Diese Hoff-
nung ist, das wissen wir nun, falsch.

Es ist uns gegliickt, bei dem Teil des Produktionsapparates, auf den
wir Einfluf hatten. Aber wenn es um Vorfilhrméglichkeiten und
um Vertrieb geht, sind wir in den Hinden der Kinobesitzer. Nie-
mand auBler den Geschiftsleuten hat daran verdient, dal wir einen
billigen Film gemacht haben. Unsere Aufstellung zeigt sogar, daff
das System der Produktion von billigen Filmen und allem, was uns
dieser Begriff bedeutet, entgegenarbeitet. Dom kallar os mods war
eine der ersten Kollektiv-Produktionen in dem Sinne, dafi wir unse-
ren Arbeitseinsatz in die Produktion einbrachten. Ihm folgten viele
ahnliche Produktionen. Diese Arbeitsform hat es mit sich gebracht,
dafl wir einen Einblick gewannen, wie die Branche funktioniert, und
die Proteste sind auch nicht ausgebliecben. Das Filminstitut hat sei-
nerseits damit geantwortet, daff es in Zukunft Abstand nimmt vom
kollektiven Film, von der Demokratisierung und dem Selbstbestim-
mungsrecht, das diese Arbeitsweise im besten Fall mit sich bringt.
Diese Entwicklung ist unerhort beklemmend. Die Reaktion des Film-
instituts bedeutet einen Schritt zuriick und zwei nach rechts. Das
Positive fiir uns ist indes, daf wir gezwungen sind, uns zu formulie-
ren und daB die negative Struktur der Branche einer grofieren An-
zahl Menschen offenbar wurde.

Ingmar Bergman dufierte einmal in der Filmschule: ,,Ihr glaubt doch
wohl nicht, daB ihr die Gesellschaft verindern kénnt? ** Eine rhe-
torische Frage, der sein beriihmtes Lachen folgte. Gleichzeitig mach-
te er klar, wie hart er schuften mufite, um 6konomisch durchzukom-
men, dafl er Reklamefilme machen mufite, aber dabei viel gelernt
habe. Abschlieend meinte er, auch wir sollten in den Ateliers mit
den alten schwerfilligen Apparaturen beginnen und uns langsam

zu den Chefposten hocharbeiten. Solche Stupiditaten, die nicht nur
zynische, sondern sogar sadistische Ubergriffe gegen unser Leben
sind, zeigen deutlich, welchen politischen Inhalt die ‘Kunst an sich’
hat. In diesem Fall gibt sie ein Bild davon, wie die Gesellschaft fiir
Bergman und seine ganze Generation funktioniert: eine Gesellschaft,
in der die vorherrschenden Meinungen den Menschen dazu bringen,
gegen seine eigenen, vitalen Lebensinteressen zu handeln.

(Auszugsweise Ubersetzung aus ‘Chaplin’, der vom Schwedischen
Filminstitut herausgegebenen Filmzeitschrift, Nummer 84, Okto-
ber 1968)

*

Der damalige Direktor des Schwedischen Filminstituts antwortete
auf den polemischen Artikel von Stefan Jarl und Jan Lindqvist mit
ciner Gegendarstellung, in der er Stefan Jarl als ‘Pseudoradikalen’
bezeichnete. Schein konstatiert, da Jarl und Lindqyvist fiir ihren
Film zusammen etwa 200 000 Kronen bekommen hitten und vor-
aussichtlich noch mehr bekommen wiirden, genug also, um sogar
zwei 100 000 Kronen-Filme zu machen, deren warme Fiirsprecher
sie doch seien.



Biofilmographie

Stefan Jarl, geboren 1939, begann als Schiiler der vom schwedi-
schen Filminstitut eingerichteten Filmschule in Stockholm zusam-
men mit Jan Lindqvist seinen ersten abendfiillenden Dokumen-
tarspielfilm Dom kallar os mods (Sie nennen uns Mods), der 1968
uraufgefiihrt wurde und von der Redaktion der Filmzeitschrift
‘Chaplin’ zusammen mit zwei anderen politischen Dokumentar-
filmen ausgezeichnet wurde. Neben seiner Filmarbeit, auch als
Produktionsleiter, war er als Vorstandsmitglied des ‘Filmcentrum’
und der ‘Vereinigung der Produktions- und Aufnahmeleiter’ tatig.
Schon 1970 pladierte er fir eine Gewerkschaft aller Filmarbeiter.
1976 wurde sein Kurzfilm Boykott in Moskau preisgekront. Er
war Ko-Regisseurdes kollektiven Musik-Films Wir haben unser
eigenes Lied, einer Dokumentation iiber eine Gegenveranstaltung
zum Schlager-Festival der Eurovision. 1979 wurde sein Dokumen-
tarspielfilm EIN ANSTANDIGES LEBEN von einer durch das
schwedische Filminstitut einberufenen Kritiker-Jury mit dem
‘Guldbaggar’, dem schwedischen ‘Oscar’, als bester Film ausge-
zeichnet und erhielt eine Qualitatspramie von 720.866 Kronen.
An der Kinokasse hatte der Film bis dahin bereits 2.457.655 Kro-
nen eingespielt.
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