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Shakespeare im Film

Méglichkeiten und Grenzen der filmischen und theatralischen Darstellung

Die Frage: Darf Shakespeare verfilmt werden? ist missig:
man hat es vorab in neuester Zeit mehrfach getan! Die Frage aber, weshalb gerade
Sticke Shakespeares zur Verfilmung gelangten, dirfte wesentlich komplexer sein.
Sie untersuchen heisst die Mdéglichkeiten und Grenzen des Films und des Theaters
und ihre Berithrungen ableuchten. Der Hinweis, nachdem man alle Gefilde der welt-
literarischen Romane und Erz&hlungen abgegrast habe, vergreife man sich nun auch
an Shakespeare, zeugt von Unsachlichkeit und ist hinféllig: die ersten Shakespeare-
Verfilmungen datieren, wie noch zu zeigen sein wird, aus frilhen Perioden der
Filmgeschichte.

Der Einsichtige kann sich der Fesistellung kaum verschliessen, dass es fiir den
Film einen ,Fall Shakespeare” gibt, der nicht nur das Problem der Dramaverfilmung
ausserordentlich intensiv stellt, sondern auch in sich ein abgeschlossener Fragen-
kreis darstellt. Einerseits ist Shakespeare so unfilmisch wie nur méglich: er gilt
nicht zu Unrecht als der wortgewaltigste Dramatiker der Wellliteratur, Auf der an-
dern Seite zeigt er in manchem fesselnde Affinititen zu dem, was wir das Filmische
heissen, Was der deutsche Sturm und Drang an Shakespeare als wesensgemass
liebte, das Genialische, die Zertrimmerung der lberkommenen drei klassischen
Einheiten, das Explosive des Bildwechsels, ndhert ihn den filmischen Gestaltungs-
gesetzen an. Es mag hier auf das berihmte Beispiel von ,Macbeth” hingewiesen
sein, wo im finften Akt in einem von nicht ganz dreihundert Versen bezeichneten
Zeitraum funfmaliger Bildwechsel gefordert ist. Ueberdies: die duftige, schwerelose
Poesie von Shakespeares Lustspielen mit ihren immer wiederkehrenden Verklei-
dungsscherzen lasst sich im Film schwebender gestalten: die irdischste aller Kinste
ist in seltenem Masse des Un- und Ueberirdischen befahigt.

Ein kleiner geschichtlicher Aspekt soll ebenfalls nicht unterschlagen werden:
die soziologische Situation des Theaters zur Zeit des englischen Dramatikers und
des Films in unseren Tagen ist nicht einmal so undhnlich; man moéchte den Faden
sogar weiterspinnen: dass Shakespeare bei beiden, beim Theater und beim Film
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kraft seiner Integritit eine Wendung zum Besseren, Nicht-Anriichigen bezeichne.
Wenn sich heute der Film in ernstem und kinstlerisch seriosem Vorsatz Shakes-
peares bemdchtigt und manches vielleicht beim ersten Anlauf noch nicht zur Zu-
friedenheit aller Literaten gelingt, so seien sie daran erinnert, dass in Deutschland
zwei Jahrhunderte vergingen, ehe es und sein Theaterpublikum des reinen Hamlet
wiirdig war; dieser Riickblick hat darum seine Berechtigung, weil der Film wohl in
weitem Masse Shakespeare an ein neues Publikum herantragf. Vergessen wir endlich
nicht, dass auch innerhalb der Dramatiker Shakespeare immer eine eigene Welt
war, die expressionistische und futuristische Regisseure (und solche, die sich dar-
nach gebérdeten) zu den gewagtesten Extravaganzen verlockte, von denen nicht
die schlimmste war, Katharina auf einem Motorrad entfiihren oder Hamlet in einem
Frack auftreten zu lassen.

Shakespeare im Film? Grundsatzlich ist wohl nichts ein-
zuwenden, und es zeugt von einem falsch gefassten Aesthetizismus, beim
blossen Gedanken daran eine Ohnmacht in Ehren in Erwdgung zu ziehen: das
hiesse den genialen Kinstler aufs Piedestal (iber die Weihrauchpfanne verbannen!
Allerdings ist jene Bemerkung Ubereifriger Filmfreunde recht fahrlassig: Shakes-
peare hatte wohl gegen seine Verfilmung nichts einzuwenden gehabt, da er sich
ja auch zu seinen Lebzeiten und angesichts des Ablebens, wie die unendlichen
verstimmelten Rauhdrucke und die vollstaindige Negation des dramatischen Wer-
kes im Testament beweisen, nicht allzusehr um seine Stiicke und deren Behandlung
gekﬁmmeri habe. Gerade weil er sich nicht darum kiimmerte und ihren Wert nicht
zu wissen schien, ist uns die Verwaltung ihrer Wertschitzung als ein verpflichtendes
Erbe Uberbirdet. Sie verpflichtet uns, auch bei grossartiger filmischer Form (deren
Lob ja gerade heute in einer Zeit des Konfektionsfilms doppell gesungen wird)
gewisse Uebermarchungen und Uebergriffe zu sehen und sie aufzuzeigen.

Shakespeare hat seine Stiicke fiir das Theater geschrieben;
so muss alles, was gegen das Theater ist, aufs Konto des Problematischen gesetzt
werden. Doch: Was nicht des Theaters ist, ist keineswegs gegen das Theater. Dem
Film ist es gegeben, dank grundsatzlich anderer Gestaltungsgesetze Méglichkeiten
des Theaters, die nur schlummerten und wegen technischer oder kiinstlerischer
Andersgeartetheit unausgeniitzt bleiben mussten, auszubauen und auszuweiten.
Solcher Versuch ist durchaus legitim und bewegt sich in Raumen, die das Theater
im Laufe seiner jahrtausendalten Geschichte immer und immer wieder selber aus-
zuschreiten versuchte. Von einer Siinde aber, der der Film im Bereiche der Ver-
filmung selten entgeht, ja vielleicht nie entgehen kann, der Siinde am Wort, wer-
den wir ausfiihrlich noch zu sprechen haben.

Dieser Aufsatz enfstand in der Auseinanderrsetzung mit dem ,Hamlet"-
Film von Laurence Olivier. Wir werden bei unseren gqrundsaizlichen
Betrachtungen immer wieder auf dieses konkrete Beispiel zuriickkommen: dem
Leser, der gegenwirtig Gelegenheit hat, diesen Film zu sehen sowie ihn in man-
chen Fallen mit jlingst statigehabten Theaterauffiilhrungen zu vergleichen, ist damit
die Handhabe der praktischen Anwendung geboten. Beim ,Hamlet”, den Shakes-
peare in der pessimistischsten und verzweifeltesten Periode seiner Schaffenszeit
schrieb, mag besondere Ehrfurcht ein Gebot der Liebe und Bewunderung sein:
ihm verdankt das abendléndische Theater fruchtbarste Impulse und mit ihm ist der
abendlandische Geist frotz heissem Fragen und Suchen bis auf unsere Tage nie zu
Rande gekommen,

Die Position der heutigen Shakespeare-Verfilmung (,Ham-
let”, ,Macbeth”, Henry V.") zu bestimmen, fallt verhaltnismassig leicht. Selbstver-
standlich handelt es sich nicht um dreiste Adaptation, wie wir sie von hunderten
und mehr von Broadway-Stiicken her kennen, Solches geht bei Shakespeare nicht
an und ware mit Blasphemie verwandt. (Wenn wir fortan von Theaterverfilmung
sprechen, schliessen wir den Fall der filmgerechten Adaptation vollstandig aus).
Dennoch ist kein Zweifel dariiber, dass diese drei neuen angezogenen Shakespeare-
Filme anders und filmischer sind als die friiheren, bei denen die Kamera gewisser-
massen als ein ,Grindling im Parterre” gefesselt die Vorgédnge auf der Biihne
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verfolgte. Uns scheint sich hier eine Differenzierung der Terminologie aufzudriangen:
was friher war, nennen wir ge-filmtes, was heute ist, ver-filmtes Theater. Und
damit ist keinesfalls eine Skala der Wertschatzung aufgestellt. Es mag aber darin
angedeutet sein, dass ungeheure Fortschritte zu verzeichnen sind und trotz dieser
Fortschritte das Zentralproblem jeder Theaterverfilmung nicht aus der Welt ge-
schafft ist: das Problem des Wortes.

Die Problematik der vordringlichen Existenz des Wortes in einem Kunsi-
werk, das sich dem Bild verschrieben hat und verschreiben muss, um Kunsiwerk zu
sein, muss jede Theaterverfilmung auf sich nehmen. So sind wir mit dieser Problematik,
um die letztlich alles Pro und Contra kreist, rasch zu Ende gekommen: sie bleibt!
lhre sichtbarsten Klippen sind die Monologe, die filmisch kaum zu bewaltigen sind
— eben weil ihr ganzer Schwingungsraum in das Wort, in die Sprache verlegt ist.
Olivier hat sie im ,Hamlet”, einem glicklichen und durchaus zu veraniwortenden
Einfall folgend, in Dialoge aufgelost, in Zwiegesprache, zwischen der inneren
Stimme des Danenprinzen und seiner artikulierenden Rede, die uberall zur Anwen-
dung kommen, wo die Dringlichkeit des Gesagten gewissermassen zum Selbstgesprach
drangt.

Wenn, wie wir ausgefiihrt haben, die Problematik in jeder Theater-
verfilmung existenziell ist, so hat doch der Regisseur vollauf Mitiel
und Gelegenheit, sie zuriickzudrangen und sie durch seine Gestaltungsmitte|l un-
aufdringlich so weit zu verwischen, dass sie nurmehr ein Streitobjekt der Theoretiker
scheint. Zu solchen Mitteln gehort in erster Linie die Kamera, — und Laurence
Olivier hat sie in einem Ausmasse, in einer FllGssigkeit und Bewegung verwendet,
die seinem Filme schon in dieser Richtung innerhalb der Filmgeschichte unbe-
streitbare Klassizitat sichern. Man hiite sich, die Kamerafliihrung als ein technisch
Ding zu efikettieren, man hite sich aber auch, von berechtigter Filmbegeisterung
sich mit Blindheit schlagen zu lassen. Vollends hite man sich, die Schépferfrage
aufzuwerfen: wenn sie beim gewohnlichen Film von den streitenden Parteien dem
Regisseur oder dem Autor als ein Erisapfel zugeworfen wird, so lassen bei einem
Shakespeare-Film die Literaten nicht mit sich méakeln, — und mit vollem, begriin-
detem Recht!

Die Kamera! Sie ist das Filmwunder in Oliviers ,Hamlet". Sie kann den
Raum, der im Theater festumrissen ist und in den Verhalinissen zwischen Zu-
schauer und Blhnengeschehen ein unveranderliches Mass besitzt, véllig autheben,
auflosen oder ins Unendliche weiten. Die zwischen diesen beiden Extremen liegen-
den Moglichkeiten bedeuten ihr und dem fir sig verantwortlichen Kiinstler eine
Klaviatur, der die mannigfachsten und bedeutendsten Klénge zu entlocken sind.
Ilhr Distanzwechsel zwischen Erlebendem und filmischem Geschehen, der auf der
Skala von der Totalen bis zur Grossaufnahme spielt, vermag eine Dramatisierung
und eine Ausdeutung des Raumes zu vollbringen, die dem Theater nie gegeben
sind, Sie befordert in allen diesen Anwendungsarten eine vollkommene Jllusion.
Und die Jllusion ist doch seit altersher und gewiss zu Shakespeares Zeiten das
erste Anliegen des Theaters. Wilders, Frischs und Ghéons Anti-Jllusionstheater ist
nur der moderne kiinstlerische Protest gegen alles Ueberkommene und, dieser
Hinweis mag gestattet sein, erzeugt im Grunde genommen doch auch nur Jllusion
von der Jllusionslosigkeit, auf die sich der moderne Mensch so viel einbildet.

Von der Kamera und dem Bild haben wir zu sprechen, vorerst vom
Negativen, dem Verrat am Wort. Im Bihnen-,Hamlet" erzahlt der Geist, wie
er durch Eintraufeln giftigen Bilsenkrautes schméahlich von seinem Bruder umge-
bracht wurde. Im Film sehen wir den Mord wie eine Pantomime des Todes, von
Worten des Lebens begleitet. Im Bihnen-,Hamlet” berichtet Ophelia Polonius, wie
Hamlet zu ihr gekommen sei. Im Film sehen wir zu den Worten eines unsichtbaren
Sprechers das Kommen des Prinzen. Ebenso sehen wir den Ueberfall von Piraten
auf hoher See, wahrend ihn Horatio in einem Brief Hamlets liest. Und endlich die
Erzédhlung der Konigin von Ophelias Tod hat auch ihre bildliche Gestaltung ge-
funden. Hierzu ist das bdse Wort von der konfektionierten Phantasie gefallen. Und
tatsachlich: die edelste kiinstlerische Ausfiihrung, die nichts auf der Plattheit des
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Optischen kreuzigen will, jene grossartigen Bildszenen, wie sie im ,Hamlet"-Film
vorliegen, diirfen und kénnen uns nicht dariber hinwegtauschen, was hier Shakes-
peare an den Film geben musste,

Das Argument, dass Shakespeare nur um der technischen Unmoglichkeiten willen
diese Szenen nicht auf die Bihne gebracht habe, mag bei einem Ueberblick,
besonders auf seine frihen Konigsdramen, manches fiar sich haben; dennoch ist
jedes Werweisen mussig und lbernussig, da wir ausserhalb des Werkes, wie es uns
einmal vorliegi, doch keine klare Aniwort finden werden. Und welche Worte wer-
den hier ans Bild vergeben! Wenn wir nur die Schrodersche Bearbeitung, in der
der ,Hamlet” bis weir ins 19.Jahrhundert hinein auf den deutschen Bihnen dar-
gestellt ward, kannten, hatten wir gegen thre Verfilmung kaum etwas einzuwenden.
In dieser Sprache, in der, wie kurziich ein Literatuthisioriker sagte, das Herz still
steht, beginnt der berihmte Bericht der Konigin Uber Ophelias Wassertod: ,Es ist
hinter dem Palast am Ufer ein Weidenbaum; diesen wollte sie hinanklettern, um
ihre Sirohkranze auf die herabhangenden Zweige zu héngen. Ein Ast brach, und
sie fiel mit ihren Krédnzen in der Hand in das Wasser." Wie anders und ertallt
illessen die originalen Verse Shakespeares, voll einer miden Siusse und dunkier
Trauer um Unbegreifliches und Unsagbares: ,Es neigt ein Weidenbaum sich ibern
Bach / Und zeigt im klaren Strom sein graues Laub, / Mit welchem sie phantastisch
Kranze wand / Von Hahntuss, Nesseln, mMasslieb, Kuckucksblumen, / Die lose Scha-
ter groblicher benennen, / Doch zucht'ge Madchen sagen lotenfinger. / Dort, als
sie autklomm, um ihr Laubgewinne / An den gesenkten Aesten aufzuhangen, / Zer-
brach ein falscher Zweig, und nieder fielen / Die rankenden Trophden und sie
seibst / Ins weinende Gewasser..." An der Spanne zwischen der Schréderschen
Leitungsprosa und der legitimen Wiedergabe des klanglichen Zaubers in der Ueber-
setzung August Wilhelm >chlegels mag der Leser ermessen, wo die bildliche Nach-
gestaliung ein Gebot und wo sie eine Profanation sein muss.

Was die Kamera an Positivstem zu leisten vermag, hat aber gerade auch der
Hamlet"-Film mit Uberwéltigender Beweiskrait vor Augen gefuhrt. wWir denken ihre
Autgabe dreifach: als eine Infensivierung und Dramatisierung, als
eine Weitung des Blihnenraums (zusammen mit dem Dekor) und als
eine Deutung oder Erkléarung. Fiur die Intensivierung, fur die
Vertiefung der Stimmung und des Gesprochenen sind im be-
sprochenen Fiim zahlreiche Beispiele zu finden. Da Ophelia, von Hamlet nach der
arranglerien Aussprache in der ersten Szene des dritten Akies zuruckgestossen,
volier Verzweitiung und in konvulsivischem Schluchzen auf den Ireppensiuten liegt,
veriasst sie die Kamera, tahrt die Wendelireppe hinauf, immer hoher. Das Gemauer
schiebt sich vor den Anblick der Weinenden. Und dann: nochmais von weiiher
sehen wir sie — ein letztes Mal. Diese 5Szene ist erfullt von einem Pathos der
Verzweiflung, der Verlassenheit und des unsaglichen Schmerzes, wie es in Worten
nicht oder nur abgeschmackt auszudriicken ist.

Die Aufgabe der Dramatisierung ergab sich in jener Szene, da der
brudermorderische Kénig im Theater seine Uniat dargestellt sieht und von Grauen
und Ahnung gepackt aufspringt: ,Leuchtet mir, fort.” Auf der Bihne: Getimmel
von lbersturztem Aufbruch. Im Film: eine brennende Fackel bannt fiir Sekunden
das Kameraauge und dramatisiert das ganze Geschehen. Wunder des Films!
Wunder der Grossaufnahmel!

Die Weitung des Bihnenraums ist nicht nur eine Angelegenheit
des Dekors, der einen richtigen Thronsaal in riesigen Dimensionen baut, sondern
ebenso sehr der Kamera, mit der wir durch das Schloss fahren, die uns die gros-
sen Durchblicke schenkt von dem Trakt, wo Hamlet wohnt, zu jenem, wo Ophelia
mit ihrem Vater lebt; und wenn im Theater, da Hamlet zu einer Unterredung mit
seiner Mutter entboten ist, der Danenprinz dreimal ,Mutter” hinter der Szene
spricht, begleiten wir mit ihr im Film den Prinzen, wie er die Wendeltreppe
hinaufsteigt zum Ehegemach, seine Stirne und Gedanken umdistert und ,Mother...
mother... mother" flusternd. Wir werden eins mit der Kamera: Wo der Konig mit
dem jungen Laertes das Verderben Hamleis baschliesst und den Mordplan be-
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spricht, nahert sich die Kamera und fahrt immer wieder zuriick, erschrocken ob so
viel bodenloser Gemeinheit, um sich immer wieder zu néahern, widerwillig das
Schreckliche zu héren.

Worauf wir unser besonderes Augenmerk richten sind jene Stellen, da sich die
Kamera in einer Erklarung oder in einer Deutung versucht. Sie sind zahl-
reich, doch teilweise nicht ganz legitim. Manchem ist es vielleicht so ergangen wie
uns: er wusste nicht, weshalb in der Schluss-Fechtszene Hamlet beim dritten Gang
plotzlich die Rapiere mit Laertes wechselt, In den Regieanweisungen (die aber
nicht von Shakespeare stammen) pflegt zu stehen: ,In der Hitze des Gefechts...”
Der Film weiss eine andere und plausiblere Erklarung. Nach jener verhangnisvollen
Touche halt Hamlet kurz inne. Eine Grossaufnahme zeigt seinen aufgeschlitzien
Aermel und einen schmalen Riss in der Haut. Mit seiner Hand f{ahrt er priifend
liber die Stelle. Dann wird er pléizlich energisch und bringt mit einigen Schlagen
Laerte's Rapier in seine Gewalt, mit dem er thn nun seinerseits tédlich verwundet.
Und wir wissen: Hamlet hat an seiner Wunde gesehen, dass Laertes entigegen der
Abmachung mit ungestumpftem Rapier ficht und das Folgende ist aus dieser Er-
kenntnis (die uns das Theater ohne Worte nicht sichtbar machen konnte) leicht zu
verstehen.

Eine andere Deutung, die wir herausgegriffen, ist gefahrlich, aber immerhin er-
wagenswert: Wahrend Hamlet den zweiten Gang ausficht, steht der Lakai mit dem
GCitibecher unmittelbar neben der Konigin. Immer wieder kehrt die Kamera zu
diesem Becher zurlick, so dass er in Grossaufnahme aufgleisst. Die Konigin ist zer-
streut und gefesselt durch den Anblick des Bechers. Nach Beendigung des Ganges
trinkt sie ihn — den Giftbecher, von dem sie ja nichts wusste. Doch der Film weist
auf ein ahnungsvolles Wissen hin und damit wirkt der Tod der Koénigin wie ein
Sthnetod, um Hamlet zu retten. Diese Auffassung ist aus dem Text nicht nachzuwei-
sen, entbehrt aber nach dem Mutiterbild, das Shakespeare gezeichnet hat, nicht jeder
Wahrscheinlichkeit. Immerhin: Vorsicht ist am Platze, im besonderen wenn man
weiss, wie oft der Film die Bosewichter wenigstens in einer Hinsicht sihnen lasst.

Da die volle Verfilmung der Tragddie zu viel Zeit beansprucht hatte, hat man
sich gewisse Kiirzungen erlaubt. Auch die Biihne erlaubt es sich in grésserem oder
kleinerem Masse. Doch muss sich der Streichende klar sein, dass ein poetischer
Substanzverlust unvermeidlich ist und sogar Strukturwandlun-
gen in der Grundkonzeption der Tragoédie einireten kénnen, bei
grosseren Strichen unvermeidlich sind. Es mag hier daran erinnert sein, dass der
.Hamlet" seinen Weg auf dem europaischen Kontinent in einer Form begonnen hal,
wie sie das breite Publikum des 17.Jahrhunderts verstehen konnte: als Haupt- und
Staatsaktion. Die erste deutsche Bearbeitung hiess bezeichnenderweise: ,Der be-
strafte Brudermord”. Im ,Hamlet"-Film sind durch recht rigurose Striche folgende
Personen herausgefallen: Rosenkranz und Giildenstern, Cornelius, Reinhold, Volti-
mand, der zweite Totengréaber und Fortinbras. Der Strich von Foriinbras ist wohl der
Getahrlichste.

Fiir den Goetheschen Hamlet, den edeln, moralischen Menschen, der aber zu
schwach, zu moralisch, zu edel ist, um ein Held zu sein, ist Fortinbras die unver-
ausserliche Kontrastfigur: der Mensch, der nicht gribelt, sondern handelt. Auch in
der modernsten Auftassung von Hamlet, in dem sich Intuition und Reflexion miss-
trauen, ist Fortinbras unabkémmlich: der Mensch, der nicht von des ,Gedankens
Biasse angekréankelt” ist.

Doch Olivier spielt den klassischen englischen Hamlet, den ,valiant” Hamlet, den
Kiihnen, in dem der Geist der englischen Turnierplatze weht. Von ihm glaubt man,
.er hatte, war' er hinaufgelangt, unfehlbar sich héchst kéniglich bewahrt”. Gerade
seine urspriingliche, leidenschaftliche Kithnheit wirft ihn auf eine Bahn, die er meiden
wollte, da sie ihm wesensinnerst zuwider ist. So darf von diesem Gesichtspunkt aus
Fortinbras wegfallen, wenn auch sein Fehlen den Schluss der Tragddie, der ver-
feinerte Haupt- und Staatsaktion wird, mehr ins Individuelle und Privat-Personliche
zieht und ihn damit — scheuen wir nur das ein wenig harte Wort nicht — ver-
falscht.

73



Problematischer sind noch die Umstellungen im Text, die Olivier vor-
genommen hat. Hier droht weniger Substanzverlust als unvermeidliche Verfalschung.
Ein Beispiel: Im Originaltext steht der berihmte Monolog ,Sein oder nicht sein...”
vor dem Gesprach mit Ophelia. Der Film hat die Reihenfolge umgekehrt. Und wenn
nun der Prinz zu oberst auf den Burgzinnen, unter ihm das rauschende Meer und die
donnernde Brandung, mit einem Dolch in der Hand spielend, ,sein oder nicht
sein..." spricht, werden metaphysische und existenzielle Bezlige vernichtet und es
taucht der ganz leise Schimmer einer banalen Liebesgeschichte auf, die nach einem
Zerwirfnis mit dem Freitod spielt. Das ist fir etwas, was wenige Uberhaupt bemerken
werden, grob, sehr grob gesagt, dennoch glauben wir diese Bemerkung nicht unter-
driicken zu durfen, da auch andernorts Olivier durch Einfalle, die im Text nicht
legalisiert sind, zeigen will, welche Rolle Ophelia in den Gedanken Hamlets spielt.

In der Frage des Tempos wird der Film dem Theater immer lberlegen sein.
Wie jlingst eine Theaterauffihrung des ,Hamlet" zeigte, ist es nutzlos, in den Szenen
ein atemloses Tempo vorzulegen, da es durch die halbe Minute, die der Vorgang
niedergehen muss, vernichtet wird. Der Film — und dies zeigt ,Hamlet" grossartig
— erreicht sein Tempo im Zeithaben. — Da Verse verfilmt werden, muss der Film
seines gewohnten Naturalismus entraten. (Schon der literarische Naturalismus wusste
das und wéhlte statt der Verse die Prosa.) So gelingt es dem Film, das Dargestellte
von jeder Profanation zu befreien.

Die Stilisierung als konsequentes Stilmitiel ist eine ungeheuerliche Regie-
aufgabe: wie wenig sie eine reine Dekorfrage ist, zeigt beim ,Hamlet"-Film die
grossartige Schauspielerfihrung in den Opheliaszenen. Die Stilisierung ist ausserdem
eine Angelegenheit von Licht und Schatten und, wie ,Henry V." bewies, der Farben.
Olivier gibt in der Szene vom Ertrinken Ophelias diese Stilisierung bewusst auf: er
zeichnet in natirlichen, unruhigen Bildern (doppelt unruhig nach dem i{brigen
Bildstile) das Zerriittete an Ophelias Geisteszustand. Da ist er unseres Lobes gewiss.
Doch wenn er Osrick die Treppe hinunterstiirzen |&sst, ein Vorgang, dem die Banalitat
aus iriben Augen schaut, heisst das: auch Olivier ist die Treppe kunstlerischer
Seriositat hinuntergefallen. Es ist Gbrigens fir die Ubrigen Qualitaten des Films be-
zeichnend, dass das Publikum an dieser Stelle nicht Lachlust, sondern nur das Ge-
fihl von Peinlichkeit uberfallt. Dasselbe gilt von der durchstochenen Brust des
Kénigs, die man einen Sekundenbruchteil lang in Blut gebadet sehen kann.

Dem Regisseur stehen bei seiner Aufgabe auch die Mittel einer deutenden
und dramatisierenden Musik zur Verfigung. Dennoch kann ihm kein
Rezept in die Hand gelegt und kein Kreditbrief auf einen zukinftigen Erfolg aus-
gestellt werden, solange er nicht jenes Feingefiihl besitzt, das in Sachen der Kunst
allein zahlt. Olivier besitzt es in seltenem Masse: man sehe sich die seriése und
doch stiickgemass gestaltete Geist- und Totengraberszene an, in der kleinere Geister
sich in filmischen Matzchen und Spielereien vergeudet hétten.

Man gestatte uns noch einen Blick auf die verschiedenen Shakes-
peare-Filme, die bisher gewagt wurden. In den frihen Zwanziger-
jahren wurde ,Hamlet” verfilmt: in der Haupirolle — Asta Nielsen. Kaum kann man
sich vorstellen, dass eine Frau allen Ernstes die Rolle des Danenprinzen tUbernehmen
durfte. Doch geschah dies schon in der Theatergeschichte mehrfach, und die
Stammutter aller deutschen Hamletdarstellerinnen, Felicitas Abt, bestieg 1779 die
Gothaer Biihne. Doch ein Chronist berichtet uns, dass sie hinter den Kulissen in
Ohnmacht gesunken sei, und er fugt spitz hinzu: ,Weibheit kann nicht Mannheit
werden” — elin lustiges Ausrufzeichen zum Shakespeareschen ,Schwachheit, dein
Nam ist Weib!” Mit Werner Krauss gab es einen ,Othello”, mit Mary Pickford ,Der
Widerspenstigen Zahmung". Beriihmt ist Max Reinhardis Inszenierung des ,Som-
mernachtstraumes”, dem damals Mickey Rooney als Puck assistierte, George Cukor
ist verantwortlich fir einen Film ,Romeo und Julia” und Elisabeth Bergner drehte
vor etwas iiber zehn Jahren ,Wie es euch geféllt". Neusten Datums sind ,Henry
V." (in Farben) und ,Hamlet", beide von Laurence Olivier, beide irotz mancher
Problematik kiinstlerische Grosserfolge, und ,Macbeth” von Orson Welles, der sich
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zu sehr im Experiment vertut und trotz grésserer Treue zum Original mit ,Hamlet”
nicht verglichen werden darf.

Bei aller unserer grundsatzlichen Bejahung der Shakes-
peare-Verfilmung, einer Verfilmung klassischer Stiicke iber-
haupt, méchten wir dem Film diesen Zukunftsweg nicht win-
schen. Als wesentlich epische Kunst kénnte er sich so in einer Sackgasse verfahren
und standig an Wesenheit verlieren — gerade wenn ihm nicht die Stitze eines so
wortgewaltigen und erregenden Dramatikers wie Shakespeares zur Verfliigung stdnde
und er aus ihm in durchaus legitimer Weise unendliche Faszination zu beziehen
wusste. Georg Gerster,

Kurzbesprechungen

Il. Fir alle.

Western approaches (Atlantic). Eos. E. Englischer Dokumentarfilm vom Kampf
einiger Schiffbriichiger um ihr Leben. Filmisch hervorragend; dagegen stért die
antideutsche Tendenz heute nicht wenig. (Il)

Cuore (Schicksal). Columbus. Ifal. Feinsinniger, stiller Film von der Zeit um die
Jahrhundertwende. Ausgezeichnete Kinderszenen. Von Vittorio de Sica und
Maria Mercader hervorragend gespielt. Empfehlenswerte, erzieherisch, wert-
volle Unterhaltung fiir alle. cf. Bespr. Nr. 15,1948, (Il)

lI-1Il. Fir Erwachsene und reifere Jugend.

B. F.'s Daughter (Die Widerspenstige). MGM. E. Amerikanische Romanverfilmung
von betréchtlichem Niveau, gepflegte Regie und gute Darsteller (Coburn, Heflin).
Der Schluss dagegen fallt stark ab, ohne aber die Gesamtwirkung wesentlich
zu beeintrachtigen, (llI-111)

Oliver Twist. Victor-Film, E. Englische Verfilmung von Charles Dicken's Roman.
In Darstellung, Milieuzeichnung ein ausserordentliches Werk, das die mitleid-
volle Liebe des grossen englischen Romancier fir alle Unterdriickten auch im
Film sichtbar werden lasst. Empfehlenswert, cf. Bespr. Nr.14, 1948. (lI-11l)

lll. Fiir Erwachsene.

Captain from Castile (Hauptmann von Castilien). Fox. E, Abenteuerfilm aus der
Zeit der spanischen Entdeckungsfeldziige nach Zentralamerika. Recht kommer-
ziell. Das schleppende Tempo lasst bisweilen etwas Langeweile aufkommen,
Farbgebung gedampft. Gut gespielt. cf. Bespr. Nr. 15, 1948. (lll)

Desire me (Leidenschaft). MGM. E. Sauberer Film um die Geschichte einer Frauy,
die ihren Mann im Krieg gefallen glaubt und die sich einer neuen Liebe zu-
wendet. Kiinstlerisch mittelmassig, doch in Gesinnung und Lésung untadelig.

an

I've always loved you (Concerto). Monopol-Film. E. Dumme, konventionell ge-
filmte, zu Anfang schlecht gespielte Geschichte in Technicolor., Wenn be-
merkenswert, dann durch einige Sticke klassischer Musik, die Arthur Rubin-
stein mit gewohnter Meisterschaft spielt. (llI)

Key Largo. Warner Bros. E. Filmisch bemerkenswerter Kriminalstreifen mit gu-
tem psychologischem Fundament. Gute Kamerafilhrung und Darstellung. (I11)

Misérables, Les. Sefi. Span. Mexikanische Neuverfilmung des wiederholt ge-
drehten Romans von Victor Hugo. Der Kampf um Gerechtigkeit spielt sich in
zeitfremdem Milieu und Rahmen ab und lasst uns das Thema als antiquiert
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