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Erfolg

duch Athletik

und

Optimismus:

Ein amerikanischer
Traum

Zu den Filmen

von Douglas Fairbanks

KINO-MYTHOS

Insbesondere
seine
dynamischen
Aktionen
vollbringt
Douglas
Fairbanks stets
mit einem
breiten
Lachen, das
sichtliches
Vergniigen an
der korperli-
chen Tat
ausdriickt.

Die Hauptretrospektive beim letzt-
jahrigen Cinema Ritrovato in Bologna
galt einer der Schauspieler-Ikonen der
Stummfilmgeschichte. Douglas Fairbanks
ist gemessen an seiner Popularitdt und
seinem Engagement in Produktion und
Vermarktung fiir die Entwicklung des
Films in den Jahren 1915 bis 1925 viel-
leicht dhnlich wichtig gewesen wie
Charlie Chaplin. Die Zeitgenossen rithm-
ten Dougs Bewegungstalent, die schein-
bar spielerisch anmutende Dynamik
wurde als grazios bezeichnet und die
davon ausgehende robuste Durch-

FILMBULLETIN 2.899 E



KINO-MYTHOS

setzungsfahigkeit bewundert. An dieser
Mischung begeisterte jedoch auch: «Er
ist sich des Sieges bewusst. Und der
Mutwille erfordert Kampf. Einen ele-
ganten, witzigen Kampf! Die Zdhne
blinken begeistert, spitze kleine Pfeile
schiessen aus den lachenden Augen, die
Hiifte gaukelt geschmeidig, und heitere
Strahlung sengt die Kraft der Gegner.»
(«Das Filmgesicht: Douglas Fairbanks»,
Minchen 1928) Gefeiert wurde hier
auch ein Sozialmodell, das dem der
Chaplin-Filme diametral gegeniiber
steht: der Erfolg als Ziel und Erfiillung
physisch ausagierten Handelns.

Fairbanks (1883 bis 1939) hatte seit
1900 beim Theater gearbeitet und war
in den frithen zehner Jahren ein Broad-
way-Star, der bereits hier mehr durch
Athletik als durch Sprech- oder mi-
misch-gestische Artistik auffiel. Sein
erster Film THE LaMB (1915) ist die Ad-
aption des Broadway-Erfolgs «The New
Henrietta», produziert von der Triangle
Corp., bei der David Wark Griffith Ober-
spielleiter war. Auch in den USA griff
man zur Gewinnung des zahlungskraf-
tigen biirgerlichen Publikums um 1913
auf Theaterhits zuriick. Doch anders als
in Deutschland und Frankreich nicht
auf Dramen, sondern auf Boulevard-
Erfolgsstiicke. Griffith hat dieser Stoff-
und Firmenpolitik durchaus skeptisch
gegeniibergestanden. Entgegen seiner
und auch Fairbanks’ eigener Einschét-
zung wurde THE LAMB ein Erfolg, ins-
besondere in den vornehmeren Kinos.
Eintrittspreise von bis zu drei Dollar
konnten gefordert werden.

Groteskkomddie

und moderner Fiinfkampf

Das Lamm, das Fairbanks hier
spielt, ist ein naiver grossburgerlicher
Snob, dessen geistige und soziale Ent-
wicklung pubertiar anmutet. Er sieht
aus wie ein Mittvierziger (Fairbanks
hat etwas Ubergewicht, die Haare sind
noch nicht glatt und schwarz gefirbt,
der Moustache fehlt). In den USA, dem
Land mit den linearen Erfolgsrezepten
(Fairbanks selbst lasst zwischen 1917
und 1924 eine Reihe von Lebenshilfe-
Biichern auf den Markt bringen, etwa
«Laugh and Life» oder «Youth Points
the Way»), kann der Weg vom Depp
zum strahlenden Helden ein sehr
kurzer sein. THE LAMB ist eine Grotesk-
komédie, so unglaublich sind die Kata-
strophen und ihre physische Bewal-
tigung durch das durch den Wilden
Westen tappende Greenhorn, das je-
doch springen und laufen kann. Was
diesem Lamm fehlt, ist etwas von der
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erdfernen, stoischen oder irgendwie
surrealen Artistik, mit der Buster Keaton
dem gleichen Charakter in dem Remake
THE SAPHEAD (1920) addquate Ziige ver-
leiht.

Fairbanks fiihrt statt dessen die
Bewegtheit des Mehrkampfs als Schau-
wert des Films ein. Die Welt seiner
frithen Filme erscheint modelliert nach
den Bediirfnissen eines multifunktio-
nalen Fitnessstudios. Die Wiiste in
THE LAMB gilt es zu durchqueren, die
Kakteen ebenso zu iiberspringen wie
die Mdbel grossbiirgerlicher Salons.
Géarten werden zu Lauf- und Sprung-
bahnen, Fassaden zu Klettergeriisten
(in spateren Filmen kommen dann die
anderen Disziplinen des modernen
Flinfkampfs, Schwimmen, Fechten und
Reiten hinzu).

In wiLD AND WOOLEY (Regie: John
Emerson, 1917) gibt Fairbanks erneut
einen fast kretinhaft wirkenden Indu-
striellensohn in New York, der sich da-
nach sehnt, die angelesenen Wildwest-
abenteuer leibhaftig zu erleben. Die
erste Einstellung macht daraus einen
netten filmischen Witz: Wir sehen Jeff
vor einem Wigwam sitzen, Pfeife rau-
chen und in Lektiire vertieft. Langsam
fahrt die Kamera zuriick, und man er-
kennt, dass die Westernkulisse in einem
grossbiirgerlichen Wohnzimmer aufge-
baut ist. Der Film bemiiht eine zweite
Plotlinie, um zu zeigen, dass noch die
infantilste Wunscherfiillung und be-
ruflicher wie privater Erfolg sich nicht
ausschliessen miissen, selbst, wenn der
Held eine vom Geschiéftspartner vorge-
flunkerte Westernkulisse fiir real halt.
Fast schon ironisch erscheint die Erret-
tung eines begehrenswerten Madchens
im Wettlauf mit dem heranrasenden
Zug, wenn Griffiths last minute rescue
grotesk iiberformt wird. Der Film ko-
kettiert am Ende mit seiner naiven Er-
folgsgeschichte, tritt aus sich selbst her-
aus und unterbricht die Abreise des
Helden, weil der vergessen hat, die
Errettete zu heiraten: «We can’t end a
Western romance without a wedding»
teilt ein Zwischentitel selbstironisch
mit.

THE MISTERY OF THE LEAPING FISH
(Regie: John Emerson, 1916), eine De-
tektivfilm-Parodie, ist Fairbanks’ beste
Groteskkomdédie. Er gibt Cook Enny-
day, einen Privatdetektiv in Sherlock-
Holmes-Maske, der eigentlich nur eines
braucht: Kokain. Es gibt wohl kaum
einen Film, der den Kokaingenuss so
lustvoll ausmalt. Ennyday kann Freun-
de und Gegner und selbst Plastik-
Schwimmfische damit versorgen und
zu aussergewohnlicher Sinnesfreu-

de oder Leistung stimulieren (die
Schwimmbhilfe etwa erweist sich plotz-
lich als pfeilschnelles Kleinstboot).
Doug ist in der Holmes-Maske kaum zu
erkennen, und auch sein Bewegungs-
gestus ist drastisch iiberzeichnet, wenn
auch auf einem seiner zentralen Dar-
stellungsmittel aufbauend. Ennyday
bewegt sich (in der Regel vor Freude)
hiipfend und tdnzelnd vorwiérts. Der
show down wird zu einem aberwitzigen
Hiipfgefecht mit der Polizei und den
Dealern, aus dem der kokaingestéhlte
Ennyday natiirlich als Sieger hervor-
geht.

Western und

Gesellschaftskomédien

Der Versuch, Fairbanks in einer
dramatischen Westernballade einzu-
setzen, {iberzeugt nur bedingt. In THE
HALF-BREED (Regie: Allan Dwan, 1916)
ist er stets in Bewegung, ein Waldldu-
fer, der die umgefallenen Redwoods als
Hiirden oder als Dreisprungmarken be-
nutzt. Notgedrungen ist er ein Natur-
bursche, da ihn die Gemeinschaft des
naheliegenden Dorfes ausgrenzt, und
nattirlich ist die zarte Romanze mit der
Pfarrerstochter zum Scheitern verur-
teilt. Die sozialen Verschiebungen, Aus-
grenzungen und Assimilationen der
indianischen Urbevolkerung sind ein
sehr aktuelles und in vielen hundert
US-Filmen der frithen zehner Jahre auf-
gegriffenes Thema. Die kritische soziale
Sichtweise, die auch THE HALF-BREED
nicht scheut, wenn ein vom Einzelnen
kaum zu durchbrechendes Gewirr aus
Rassenvorurteilen, Egoismus und Be-
sitzanspriichen gezeigt wird, scheint
gerade dem frithen Western eigen ge-
wesen zu sein. Darauf deuten auch die
Indianerfilme aus der Produktion Pathé
Exchange (der amerikanischen Tochter
des franzosischen Weltkonzerns) aus
den Jahren 1913/14, von denen ein gu-
tes Dutzend hervorragend restaurierter
Exemplare ebenfalls in Bologna zu
sehen waren. Auch das von Fairbanks
verkorperte Halbblut schafft es trotz
ausgepragtem Willen, Kraft und Athle-
tik nicht, die sozialen Mauern zu tiber-
winden.

Fairbanks’ Starken liegen in den
zehner Jahren vor allem in der Parodie.
Fiir die Filme heisst dies: in der Genre-
Parodie (etwa die Gesellschaftskomddie
in MANHATTAN MADNESS, Regie: Allan
Dwan, und AMERICAN ARISTOCRACY,
Regie: Lloyd Ingraham, 1916, oder der
Ansatz einer Kostiimfilm-Persiflage in
A MODERN MUSKETEER, Regie: Allan
Dwan, 1918). In etwa zwanzig Ko-

modien zwischen 1916 und 1920 spielt
er iiberwiegend einen von Komplexen
und kaum glaublicher Naivitat geprég-
ten grossbiirgerlichen Charakter. Die
Penetranz dieser eigenartigen Charak-
teranlage ldsst die Annahme zu, hier
wiirden sich die Drehbuchautoren (vor
allem Anita Loos) Uiber die dekadente
amerikanische upper class lustig ma-
chen. Um so verwunderlicher erscheint
es, dass gerade die derart degenerierten
Sprosslinge aus der Park Avenue im-
mer wieder die Tatkraft zur individuel-
len wie sozialen Emanzipation auf-
bringen, indem sie alle Hiirden (und
das ist wortlich zu nehmen) einfach
tiberspringen. Dramaturgisch ist diese
Konstellation jedoch geschickt gewéhlt.
Einerseits gibt sie den Filmen eine Viel-
zahl an Aktionen und Verwicklungen,
andererseits Tempo und Fall- bezie-
hungsweise Aufstiegshéhe. Auch wird
durch das regressive Unter- bezie-
hungsweise Normalmass des Helden
dem Zuschauer die Identifikation leicht
gemacht. Denn selten ist das amerika-
nische Programm des selfmade man, der
aus ungiinstigsten Startbedingungen
sein Ziel doch erreicht, so ungebrochen
figuriert worden wie in den naiven,
jedoch physisch erfolgreichen Taten
und dem unverriickbaren Optimismus
von Fairbanks’ middle und upper class-
Figuren. Den darin aufgehobenen pu-
bertar selbstiiberzeugten Daseins- und
Handlungstraum reflektierte Fairbanks
eigentlich nicht, sondern glaubte viel-
mehr, den «spirit of youth» zu ver-
korpern: «the spirit that takes short cuts
and dashes impetuosly at what it
wants, that doesn’t take time to walk
around obstacles, but hurdles them.» Es
sind vor allem solche naiven Welt- und
Handlungsvorstellungen, die den ame-
rikanischen Traum ausmachen. Un-
beriicksichtigt bleibt dabei, dass bei den
darauf griindenden Erfolgskarrieren
der Umschlag von simplem Unter-
nehmensgeist (wie ihn Fairbanks vor-
fiihrt) in banalen, das heisst skrupel-
losen Unternehmergeist unausweich-
liche Folge ist. Vielleicht macht dieser
Umschlag das eigentlich Groteske sei-
ner Filme aus. Auch United Artists, die
Firma, die Fairbanks mit seiner zweiten
Frau Mary Pickford, Griffith, Chaplin
und mit dem Geld des New Yorker
Grosskapitals unter Fithrung des Sohns
des US-Finanzministers griindete, ist
vielleicht Ausdruck einer solchen Al-
lianz von Tatkraft und Unternehmer-
tum.

HIS MAJESTY THE AMERICAN (Regie:
Joseph Henabery, 1919, ein paradigma-
tisch anmutender Titel) und WHEN THE
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cLouDs ROLL BY (Regie: Victor Fleming,
1919) sind Fairbanks’ Einstandsgaben
bei United Artists. Letzterer parodiert
nicht nur das Milieu der Finanzelite,
sondern bereits deren Vorliebe fiir ab-
seitige Spinnereien und ihren Psycho-
analytiker-Tick. Der naive Held wird
dabei von einem irren Psychiater be-
nutzt, der nachweisen will, wie sehr der
Wille eines Menschen beeinflussbar ist.
Doch dieser Psychiater ist kein Dr. Cali-
gari, er bestarkt den Aberglauben sei-
nes Klienten, zuweilen hilft er mit In-
szenierungen in dessem Alltag nach.
Fairbanks gibt dies zunédchst die Mog-
lichkeit herumzustolpern, mit den Ob-
jekten zu ringen oder in einem Alp-
traum (als sein gerade eingenommenes
Essen in Gestalt antropomorpher phan-
tastischer Figuren auf seinem Bett her-
umtanzt) die Wande des um seine Ach-
se kreisenden Zimmers hinaufzugehen.
Der tumbe Held lernt jedoch eine Frau
kennen, die genau so unsicher und
aberglaubisch ist wie er. Gemeinsam
entlarven sie den irren Arzt, trotzen ei-
nem Tornado, einem Eisenbahnungliick
und einer Flutkatastrophe, um schliess-
lich auf dem Dach eines Hauses auf
tiberschwemmtem Land zu ehelichen.
Fast surrealistisch mutet dieser Screw-
ball-Comedy-Ablauf innerhalb hochst
naturalistisch gegebener Katastrophen
an.

Die Abenteuer der Welt

In den folgenden Filmen wechselt
der Charakter der Fairbanksschen Figu-
ren ebenso nachhaltig wie das Genre
und die filmische Prasentation. Er tritt
nicht mehr in gegenwartsbezogenen
Sujets auf, sondern spielt in zeitentho-
benen Kostiimfilmen die virilen Helden
vergangener Zeiten, populdr heraus-
geputzt in den dramatischen Versatz-
stiicken der modernen Marchen, Le-
genden und der Groschenhefte. Das,
wovon die naiven amerikanischen
Wohlstandsjiinglinge traumen, verkor-
pert er jetzt leibhaftig, ohne Rahmen-
handlung oder Parallelplot: Zorro,
d’Artagnan (beide jeweils in zwei Fil-
men), Robin Hood, edle Piraten und so
weiter. Auffillig ist, dass fast alle diese
Helden ein Doppelleben fithren und
durch den Gedanken an Rache an-
getrieben werden, wobei sich das Ein-
treten flir persénliche wie fiir eine ge-
sellschaftliche Abrechnung vermischt.
Regelrecht zum Inbegriff fiir eine Figur
der korperlich ausagierten Rache sind
Zorro und Robin Hood geworden. THE
MARK OF ZORRO (Regie: Fred Niblo, 1920)
scheint in dem Doppelleben, das der

Held als stiller, aus Europa nach Kali-
fornien zuriickgekehrter Sohn eines
Landadeligen und als Réacher der Un-
taten despotischer spanischer Macht-
haber fiihrt, noch eine Briicke zu schla-
gen zu den Tagtrdumen der fritheren
naiven Groteskkomddien-Helden. Doch
Fairbanks’ Athletik wird jetzt nicht
mehr an den Kampf mit den Objekten
vergeudet (den etwa Chaplin und Kea-
ton nie aufgaben, weil gerade in ihm
sich etwas von den sozialen Ungleich-
gewichten moderner Zeiten mani-
festierte). Er ficht jetzt, zumindest be-
hauptet das die Fabel, unmittelbar fiir
die Unterdriickten und Erniedrigten,
vor allem aber auch zur Explikation sei-
ner Tatkraft, deren Belohnung zumeist
in der Erringung einer schénen Frau
besteht.

Dabei ist die Darstellung des Be-
gehrens nicht unbedingt Fairbanks’
Sache. Seine darstellerischen Fahigkei-
ten, insbesondere seine mimischen, sind
begrenzt, und er bekannte freimiitig,
dass ihm Liebesszenen dusserst schwer
fielen. An der tiberzeugenden visuellen
Préasentation der Virilitit der Helden
wird deshalb stets gearbeitet: Er nimmt
ab, sein Gesicht wird besser ausge-
leuchtet und geschminkt, damit es nicht
zu klobig erscheint. Seit THE THREE
MUSKETEERS (Regie: Fred Niblo, 1922)
trdagt er den schmalen Oberlippenbart,
den er auch privat nicht mehr ablegen
wird und der zu seinem Markenzeichen
wird. Er bevorzugt schwarze Kleidung
(schwarz macht schlanker) und lange
Stiefel (dadurch wirkt der eigentlich
etwas untersetzte Fairbanks etwas gros-
ser). Betont werden gut proportionierte
Korperdetails, etwa seine Oberarme
und sein ansehnlicher Brustkorb. Be-
reits in THE HALF-BREED und einigen
Komdgdien gibt es Szenen, die den zu-
nehmend gut trainierten Helden dus-
serst spérlich bekleidet zeigen. In fast
allen Filmen bis 1925 wird sein mus-
kulser Korper ausgestellt. In THE THIEF
oF BAGDAD (Regie: Raoul Walsh, 1924)
agiert er fast den gesamten Film iiber
mit nacktem Oberkorper. Und auch THE
BLACK PIRATE (Regie: Albert Parker,
1925) gibt der mittlerweile 42jihrige
Darsteller {iberwiegend in kurzen Ho-
sen und offenem, zerrissenem Hemd.
Doch anders als bei Rudolph Valentino,
dessen makelloser unbehaarter Ober-
korper ein deutliches erotisches Zei-
chen setzt, ist Fairbanks’ Kérper so gut
wie nie Objekt der Begierde, sondern
wird als Instrument eines Athleten aus-
gestellt. Seine Oberarm- und Ober-
schenkelmuskulatur beglaubigt, dass er
die wagemutigen Spriinge, Laufe und
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Schwiinge tatsdchlich durchfiihren
kann. Letztlich geht es darum, indi-
viduelle Leistungs- und Eingriffs-
fahigkeit, zur Not auch in den Ablauf
des Schicksals in der Illusion eines gut
trainierten Korpers, zu suggerieren.

Athletik mit

Hilfe filmischer Mittel

Schaut man genauer hin, zu wel-
cher Korperartistik Fairbanks wirklich
in der Lage ist, und legt besonderen
Augenmerk auf Stil, Ausfiihrung und
absolute Perfektion, so fallt dem durch
olympische Hochstleistungen sensibi-
lisierten Blick doch auf, dass seine
Athletik vor allem ein filmisches Kon-
strukt ist. Fiir sein kalendarisches Alter
sind Fairbanks’ Hiirdenldufe (trotz
technisch etwas unsauberem Schwung-
beineinsatz), seine Spriinge {iber jeden
Tisch, Stuhl oder Rosenbusch und seine
Felg-Auf- und Unterschwiinge recht be-
achtlich. Doch er stellt Helden dar, die
eigentlich um die zwanzig Jahre jiinger
sind als der Darsteller. Die Diskrepanz
zwischen der relativen und der abso-
luten sportlichen Leistung wird einge-
ebnet durch die figurale Grund-
konstruktion des strahlenden Helden.
Dafiir werden vor allem die filmischen
Prasentationsmittel instrumentalisiert.
Die meisten Hindernisse, die Doug
iiberlduft und iiberspringt, sehen durch
Kameraposition und Aufnahmeart
grosser oder hoher aus. Gagmen, Aus-
statter, Spezialtischler und Choreogra-
phen hatten darauf zu achten, Objekte
so0 zu gestalten, dass Fairbanks sie leicht
bespielen kann. Da wurden dann die
Beine der Tische extrem kurz gehalten,
da gab es Aufsteighilfen bei den Fas-
sadenklettereien, Gebaude oder Exte-
rieurs wurden so gebaut, dass er sie mit
Seilkonstruktionen schnell, elegant und
einfach verlassen konnte, wahrend sei-
ne Verfolger sich miihten, die akrobati-
schen Ablaufe nachzuvollziehen.

Ein gutes Beispiel dafiir sind die
gigantischen Bauten fiir ROBIN HOOD
(Regie: Allan Dwan, 1922). Fairbanks
war selbst erstaunt tiber die machtigen
Dimensionen der Burg, deren Tiirme
etwa vierzig Meter hoch gewesen sein
diirften. Fiir die weiten Abschwiinge
von solchen Zinnen oder Tiirmen, die
gefdhrlich gewesen wiéren, wurden
unsichtbare Rutschbahnen eingelassen,
so dass der Held nur die Bewegung des
eleganten Herabgleitens imitieren
musste. Ahnlich ist sehr wahrscheinlich
die wunderbare Verfolgungsjagd in
den Toppen des Piratenschiffes in THE
BLACK PIRATE aufgenommen worden.

Hier schlitzt Fairbanks mit einem Mes-
ser die Segel auf und gleitet (durch die
unsichtbare Rutsche gefiihrt) sanft und
sicher herab. Neben diesen Auf- und
Absteigehilfen war sein wichtigstes
Requisit ein Trampolin. War es nicht
moglich, die Hindernisse en miniature
aufzubauen, so diente es dazu, die aus-
sergewohnlichen Hohen zu erreichen,
die er iiberwand oder auf denen er lan-
dete. Bei fast allen Trampolinspriingen
kommt hinzu, dass in die Bewegung
hinein geschnitten wird. Nicht der ge-
samte Sprung ist zu sehen, sondern
Absprung, eine Phase in der Luft und
vor allem die Landung. Die wirkliche
aussergewohnliche Leistung, der viel-
zitierte «Schwebesprung» (Arnheim)
findet also, durch den Schnitt fragmen-
tiert, im Kopf des Zuschauers statt.

Eine der grossten Leistungen Fair-
banks’ besteht darin, dass er das Timing
fiir filmisch isolierte Teile von Bewe-
gungsabldufen besitzt. Er stellt Dyna-
mik im Ansatz und in der Andeutung
dar (insofern ist er natiirlich filmisch).
Auch das Unterdrehen, also die Auf-
nahme mit einer niedrigen Kurbel-
geschwindigkeit (etwa zw&lf Bilder pro
Sekunde), so dass bei der Projektion mit
normaler Geschwindigkeit (zwanzig bis
zweiundzwanzig Bildern pro Sekunde)
der Vorgang schneller ablaufend er-
scheint, erfordert ein spezifisches
Korperverhalten, damit die Bewegung
nicht unnatiirlich erscheint. Fast alle
Reitkunststiicke, die Fairbanks in sei-
nen Western vollfiihrt, oder seine Fecht-
duelle (etwa in THE MARK OF ZORRO,
THE THREE MUSKETEERS, THE BLACK
PIRATE oder THE IRON MASK, Regie:
Allan Dwan, 1929) sind sehr wahr-
scheinlich mit unterdrehter Kurbelge-
schwindigkeit aufgenommen. Fair-
banks-Filme sollten deshalb keinesfalls
mit der gutgemeinten Stummfilm-Pro-
jektionsgeschwindigkeit von sechzehn
bis achtzehn Bildern vorgefiihrt wer-
den.

Viele seiner aussergewdhnlich
anmutenden Korperkunststiicke entste-
hen aus der Choreographie des szeni-
schen Ablaufs, der genau in die monu-
mentalen schauwertbetonten Dekors
und in den dramatischen Spannungs-
bogen eingepasst ist. Einige seiner
besten durchchoreographierten Szenen
sind fast so unnaturalistisch wie ein
Tanz. Es ist so gut wie unmoglich, mit
einer Schwertfinte fiinf Angreifer zu
blockieren. Schaut man etwas genauer
auf einzelne Bildkompositionen, etwa
von THE BLACK PIRATE, so wird klar,
dass die Fechttrainer und Regieassi-
stenten wohl lange geprobt haben miis-

sen, um eine solche Situation herbei-
zufithren. Diese galt es dann noch zu
harmonisieren mit drei weiteren An-
greifern, die in genau diesem Moment
(handlungslogisch im iibrigen hane-
biichen) zuriickweichen, so dass sie mit
der nichsten Finte abgefertigt werden
konnen. Fairbanks selbst hat sich in der
Vorbereitung sowohl der Drehbiicher
(er zeichnet zuweilen unter dem Pseu-
donym Elton Thomas auch als Autor)
wie der Produktion intensiv einge-
bracht. Einige seiner Filme hat er zu-
dem teilfinanziert und produziert.

Lichelnde Leichtigkeit und

die Dynamik der Normalitit

Insbesondere seine dynamischen
Aktionen vollbringt Doug stets mit
einem breiten Lachen, das sichtliches
Vergniigen an der korperlichen Tat aus-
driickt. Fast hat es den Anschein, als ob
seine Gegner an diesem breiten Lachen
abprallen, wahrend es seine Freunde
in kumpelhafter Weise anzieht (ein-
schliesslich der auffallig unkorperlichen
Beziehung zu Frauen). In den Aben-
teurer-Filmen der Jahre 1920 bis 1929
scheint er oft froh zu sein, wenn der
nichste Kampf ruft. Das trifft besonders
auf d’Artagnan in der zweiten Muske-
tier-Verfilmung THE IRON MASK zu. Sei-
ne Trauer um die von Lady de Winter
erstochene Constance und seine Kum-
pelhaftigkeit sind grosser als die wirk-
lich ausgelebte Liebe. Breit wird das
vaterldndische Pflichtbewusstsein und
das «Einer fiir alle — alle fiir einen» her-
ausgestellt. Das Schlussbild von THE
IRON MASK vereint die fiir ihren Konig
gefallenen, sich jetzt am Firmament
wiedertreffenden Musketiere, und nicht
d’Artagnan und Constance.

Das fast unablédssige Lachen ist
Fairbanks’ zweites Markenzeichen der
zwanziger Jahre geworden. In den zeh-
ner Jahren ist es noch selten anzutref-
fen. Es steht dem tiber Vierzigjahrigen
gut, kommen doch seine breiten Lippen
und das kantige Kinn nicht so zur
Geltung. Das zentrale gestische Merk-
mal sind Bewegungen seiner Arme bei
weitgehend aufrechter Oberkoérper-
haltung. Klettern und fechten erfordern
dies natiirlich, wobei es auch erstaun-
lich viele Einstellungen gibt, in denen
der Held nur das Schwert in die Schei-
de fiihrt. Zu einem zweiten Marken-
zeichen wird der sichere Stand nach
einem Sprung und eine damit verbun-
dene zur Seite ausholende Armbewe-
gung. Die ist nicht nur erforderlich, um
das Gleichgewicht zu halten, sondern
es sieht aus, als drehe Doug unmerklich

FILMBULLETIN 2.99 E



wn
o
A
'_
>
=
o}
Z
~

1
THE MARK OF
ZORRO
Regie: Fred
Niblo (1920)

2
THE THREE
MUSKETEERS
Regie: Fred
Niblo (1922)

3
THE THIEF
OF BAGDAD
Regie: Raoul
Walsh (1924)

LAS FAIRBANKS

MARK % ZORRO

die Hande zum Publikum, um es zum
Applaus aufzufordern. Auch gibt es
Einstellungen, in denen er direkt in die
Kamera lacht. Was er mit diesen un-
gewohnlichen Aufnahmen erreicht, ist
eine Betonung seiner Prasenz (die ja nur
eine medial vermittelte ist) und eine un-
mittelbare Ansprache des Publikums,
wie es etwa im frithen Stummfilm noch
iiblich war.

Fairbanks” viel beschworene
Grazie scheint, legt man etwa die fili-
granen Tdnzer und Artisten Chaplin
oder Keaton zugrunde, eher darin zu
bestehen, dass sie gerade nicht kiinstle-
risch ausgeformt ist. Fairbanks Wir-
kung lebt vor allem vom Tempo seiner
Bewegung beziehungsweise von dessen
filmtechnischer Fragmentierung, Be-
schleunigung und Betonung. Seine
Filme weisen extrem schnelle Schnitt-
frequenzen auf (die durchschnittliche
Einstellungsldnge betragt oft nur fiinf
Sekunden oder sogar darunter). Kaum
eine seiner Bewegungen ist deshalb
ganzheitlich zu sehen. Sein Sprung-
oder Laufstil fiir sich genommen ist
nicht der eines Ballett-Tanzers, der auf
formstrengen Ausdruck und artifizielle
Komposition Wert legt (wie etwa Cha-
plin). Es sind auch keine eigentlich arti-
stischen Leistungen, dazu orientieren
sie sich viel zu sehr an von jedermann
nachvollziehbaren Bewegungsablaufen.
Fairbanks fiithrt also einerseits ein Stiick
Normalitét (in Bewegung wie im dar-
gestellten Charakter) vor, andererseits
verleiht er beziehungsweise
die filmische Prasentation
dieser eine betonte Leichtig-
keit und Dynamik. Viele zeit-
genossische Kritiker berichte-
ten davon, wie insbesondere
Miénner das Kino nach einem
Fairbanks-Film physisch be-
schwingt verliessen.

Begegnung mit

dem eigenen Mythos

So gut wie alle Figuren,
die Douglas Fairbanks ver-
korperte, sind motorisch hy-
peraktiv. Mit dieser Grund-
haltung gehoren sie eher in
die Friithzeit des Films. Das
wurde mit der Einfithrung
des Tonfilms sehr deutlich,
denn Doug hatte nun inner-
halb realitidtsnaher, unterspielter Dar-
stellungsweisen und Rollenprofile gros-
se Schwierigkeiten, angemessene Rollen
zu finden. Der Versuch, dem Petrucchio
in Shakespeares THE TAMING OF THE
sHREW (Regie: Samuel Taylor, 1929)

durch stetig anziehendes Sprechtempo
und quirlige Aktionen eine burleske
Koérperkomik einzuschreiben, misslang.
Auch seine Frau Mary Pickford erwies
sich als Fehlbesetzung der Katherine.
Angelegt als Beitrag innerhalb der
Schliisselloch-Filme Alexander Kordas
wird THE PRIVATE LIFE OF DON JUAN
(1934) auch zu einem Restimee des Fair-
banksschen Darstellungsmythos. Die
Fassadenkletterei und die Abende mit
jiingeren Geliebten auf den Balkonen
Sevillas sind ihm zu anstrengend ge-
worden. Er sehnt sich auf das gemditli-
che Altenteil, ohne Abenteuer, erotische
Verpflichtungen und athletische Ubun-
gen. All dies aber ist synonym gewor-
den mit dem Namen Don Juan, seitdem
seine Erlebnisse in den Groschenheften
ausgewalzt werden. Es passt ihm sehr,
dass ein jiingerer Aufschneider sich fiir
ihn ausgibt und deswegen von einem
eifersiichtigen Ehemann getotet wird.
Doch nach einem halben Jahr in einem
Fischerdorf muss Don Juan feststellen,
dass ein junges Madchen in ihm nur
den netten Onkel sieht, eine Kellnerin
sich nur fiir Geld hingeben wiirde und
nur die alternde Wirtshausbesitzerin
wirklich mit ihm anbandelt. Zuriick in
Sevilla wird er gar verlacht, als er in
einer Operettenvorstellung gegen das
Bild protestiert, das hier von ihm ge-
geben wird. Seine ehemaligen Geliebten
erkennen ihn nicht mehr. Sie haben ihn
grosser, kréftiger und jiinger in Erinne-
rung. Der Mythos von Jugend, Athletik
und Leichtigkeit, den Don Juan ebenso
wie der Schauspieler Fairbanks auf-
gebaut hatten und der ihre Rollen stets
iiberstrahlte, hat beide einge-, ja tiber-
holt. Don Juan kehrt zu seiner Ehefrau
zuriick. Douglas Fairbanks dreht keine
weiteren Filme mehr.

Jiirgen Kasten

Zur Retrospektive in Bologna ist die Num-
mer 11 der Zeitschrift «Cinegrafie» (Anco-
na 1998: Transeuropa) als zweisprachiges
Buch (italienisch/englisch) mit mehreren
Beitrigen zu Douglas Fairbanks sowie zu
Paul Leni, Robert Siodmak und zu restau-
rierten Filmen erschienen.
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