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Filme

Cerny Petr (Der Schwarze Peter) [1.—I1l. Fiir Erwachsene und reifere Jugendliche

Produktion: Filmové Studio Barrandov; Verleih: Monopole Pathé; Regie: Milos For-
man, 1963; Buch: M. Forman, J. Papousek; Kamera: J. Nemecek; Musik: J. Slitr; Dar-
steller: L. Jakim, P. Marinkova, P. Sedlacek, J. Ostrcil und andere.

Der 33jidhrige Milos Forman, friher Dramaturg der Prager «Laterna Magica», der seit
der Briisseler Weltausstellung entwickelten experimentellen &sthetischen Synthese
von Bithnen- und Filmkunst, hat 1963 nach vier Jahren die Prager Filmakademie mit
zwei mittellangen Dokumentarfilmen («Wettbewerb», «Wenn's keine Musikanten
gidbe») absolviert; 1964 hat er mit diesem, seinem ersten Spielfilm auf Anhieb den
1. Preis der Festspiele in Locarno gewonnen. Die Thematik dieses sehr eigenartigen,
persdnlichen Werkes ist eine zundchst tduschend «einfache»: das Leben der 16- bis
18jahrigen mit — oder genauer: neben — der dlteren Generation, oft entgegen dem
Verhalten, der Erfahrung der Welt der Alten, deren Kontaktschwierigkeiten minde-
stens so gross sind wie die Anpassungsschwierigkeiten der Jugend, die sie einer-
seits gegeniiber den Erwachsenen, andererseits aber auch in den Gesellungsformen
innerhalb ihrer Generation hat, Solche Thematik wiirde gewiss das Lebenswerk eines
grossen Kiinstlers ausfiillen kénnen, als den man Forman nach diesem Debiit schon
anzusehen geneigt ist. Der gegliickte Wurf liegt darin, dass all jene Problematik
nicht nach vorne dridngt, aber immer und vielschichtig ins Bewusstsein kommt,
gegenwirtig bleibt, auch wenn sich der Betrachter beim Genuss des Films dem
natiirlichen Spiel und der authentischen Wirkung des Ganzen ohne (gegebene oder
geiibte) Distanz hingibt. Die dussere Handlung wird némlich in erster Linie von einer
doppelten «Liebesgeschichte» bestimmt, einer nicht gerade gliicklichen, der Liebe
zwischen dem 17jdhrigen Peter und der gleichaltrigen Pawla und der Liebe zwischen
Peter und seinen Eltern. Die Schilderung zweier Tage aus Peters Leben vor Eintritt
in die Selbstindigkeit charakterisiert den Jungen und seine Umwelt. Peter scheint
stets den «Schwarzen Peter» zu ziehen — und alle Leute seines Umgangs mit ihm:
Der Geschiftsfilhrer des Selbstbedienungsladens bekommt mit ihm als Lehrling einen
zu inkonsequenten Detektiv, der wenig «dazu beitrigt, Menschen zur Ehrlichkeit zu
erziehen», wenn er aus wechselnden Motiven, aus Unfertigkeit und Unsicherheit,
den vermeintlichen Ladendieb ebenso wie den wirklichen laufen l4sst. Der Vater,
der nur noch auf «reale Resultate» aus ist, muss feststellen, dass bei Peters Job noch
«nichts herausgekommen» ist. Peters spatpubertdaren Trend zur weiblichen Psyche
sieht er als Schwiche und vorzeitigen «Verrat» an der verbiirgten Autokratie seiner
Welt, die nach seiner Vorstellung immer noch die Welt der Minner ist und sein
muss. Die Mutter kann nicht begreifen, dass ihr Junge pl6tzlich einmal ohne Heiss-
hunger nach Hause kommt (aber mit sehr wortkarger Zunge) und resigniert bald,
als sie nicht geschickt genug ist, alles lUber seinen Umgang herauszubekommen.
Und die erste Erwihlte seines Herzens fiihlt sich in Peters Gegenwart auch nicht
gerade animiert, aus sich herauszugehen. Erst als sie ldngst «oben» sein miisste
und seiner aufgestauten Rede nicht mehr richtig zuh6ren kann, beichtet ihr Peter in
der Haustiir alle seine Sorgen von daheim, wo man alles anvertrauen soll und kein
rechtes Verstindnis mehr findet. Auch die Gelegenheitsfreunde haben bei ihm wenig
Gliick, wenn sie ihm die twen-gerechte Betonung des Modegrusses «Ahoi» beibrin-
gen wollen. Und nicht zuletzt die im Tanzsaal sitzenbleibenden Madchen finden in
dem sonst manierlichen Peter nicht einen «sich opfernden» Tanzpartner.

Ist dieser «Schwarze Peter» also vielleicht ein einmaliger, schwieriger Fall, ein ano-
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mal individueller Halbwiichsiger, der aus dem schon in Ausschnitten erkennbaren
Gesamtbild der Jugend herausfillt? Mitnichten, keiner ist eigentlich «normaler» als
er, kein Jugendlicher typischer fiir eine ganze Generation, die dem soziologischen
Portrat der dlteren im Ursprungsland dieser Studie auch heute noch vielfach &hn-
lich sieht. Wohl wandeln sich hier und da die offiziellen Normen in Sitte und Gesell-
schaft, doch menschliche Verhaltensweise und soziale Vorstellungen zeigen wie
ehedem iibereinstimmende Grundziige: Ebenso wie sein Vater ist auch Peter in der
Wahl seines Arbeitsplatzes nicht gliicklich, ein Wechsel liegt daher nahe. Wie in
alten Zeiten hilt Peter auch nicht viel von &fterem Wechsel der — auch nach des
Poeten Worten — zu «priifenden» Bekanntschaften, so dass die Eltern schon gleich
dem Gespenst der Friihehe vorbeugen mochten, abgesehen von der mitterlichen
Eifersucht. Der aus B6hmen berichtende Film leugnet nicht, dass auch dort die Frei-
zeitgestaltung auf Zerstreuung ausgeht und erhéhte Konsum- und Prestigeanspriiche
verrdat. Keine Spur bleibt da vom sozialistischen Bewusstsein in der jungen Genera-
tion zuriick. Forman demonstriert ohne erhobenen Zeigefinger, dass die Viter nur
zur Kritik an einzelnen Formen der Unterhaltung fahig sind, nicht aber am fehlenden
geistigen Engagement der S6hne (weil es ja auch zu ihrer Zeit niemals besser ge-
wesen ist). Hiermit sind viele Situationen, indem sie — scheinbar nur «privat» — oft
im kleinsten, unauffilligen Detail zur Darstellung kommen, nicht nur fiir mitteleuropé-
ische Verhiltnisse so allgemeingiiltig getroffen, dass verschiedene notwendige
psychologische und padagogische Erinnerungen, Vergleiche, Selbstiiberpriifungen
eingeleitet und bewusst gemacht werden und ein weites Feld international verglei-
chender Sozialforschung sich 6ffnet, wo sich die fortschreitende Entfremdung der
Generationen von den Querbeziehungen der strukturellen Entwicklung der Familie,
Arbeit, Wirtschaft bis hin zur politischen Auswirkung offenbart. Es wire eine eigene
Untersuchung wert, inwieweit dieser Film auch eine ideologische Aussage iiber die
neuen sozialen Prozesse in der Tschechoslowakei enthilt, die sich von der Ent-
wicklung in Landern anderer Gesellschaftstypen unterscheiden. Hier sei betont,
dass auch dieser tschechische Film nicht politischer Selbstbestédtigung und -recht-
fertigung Vorschub leistet, sondern mit spielerisch leichter Hand und treffsicherem
Auge inhumane autoritire Symptome aufspiirt, absolute Standpunkte revidiert, das
dialektische Verhaltnis zwischen der Welt der Alten und der Jungen widerspiegelt,
andererseits in den Beziehungen der Jugend zwischen Sinn fiir Vergniigen und
Sinn fiir Freude, zwischen Innerlichkeit und Vertraulichkeiten unterscheidet, kurios
wirkende Schwerfilligkeit, Tragheit, aber auch Grazie und Unbeschwertheit junger
Menschen dieses Alters gleichermassen auffiangt.

Der junge Regisseur hat es — zusammen mit einem liberzeugend eingespielten, nicht
mehr arrangiert wirkenden Team — verstanden, all diese Dinge ins Gesprach kom-
men zu lassen, ohne sie in ldngeren Sequenzen ausdriicklich zu behandeln; er schil-
dert eigentlich «nur» die Situation des Jugendlichen in seiner privaten Sphire, da-
heim, draussen zwischen jung und alt, und in der Arbeitswelt in wenigen, aber be-
zeichnenden Zugen, driickt die Unselbstiandigkeit und die Unzufriedenheit mit den
Erwachsenen durch haufigen Standortwechsel der «subjektiven», dann wieder «ob-
jektiven» Kamera aus; er inszeniert das dokumentarische Spiel im allgemeinen auf
die voraefundene Wirklichkeit hin, manchmal auch bewusst verfremdend, Ton ab-
trennend und mit grotesken Schlaglichtern, um bestimmte Akzente zu setzen, so
dass kein stérender Widerspruch zwischen Realitit und Inszenierung entsteht. Die
Wirklichkeit wird also nicht vorgetduscht, sondern kiinstlerisch neugestaltet, nach-
gespielt. Die Darsteller — bis auf einen Jungen nur Laien — improvisieren, als ob
keine Kamera dabei wire, keine Szene wiederholt wire, frisch, unbefangen, ge-
wandt und auch unbeholfen. Auf diese Weise erreicht Forman den verbliiffenden Ein-
druck authentischen Geschehens und Einblickens. Er folgt dabei nicht den moder-
nen Methoden der mit Kamera und Bleistift ausgeriisteten Dokumentaristen, Inter-
viewer, Meinungsforscher, nicht den Arbeitsweisen des «Cinéma vérité», des «Ci-
nema direct» oder des «Uncontrolled Film»; man kann ihn weder mit dem Ethno-
logen Jean Rouch noch mit dem Essayisten Chris Marker noch mit dem Reporter
Richard Leacock vergleichen: Formans eigener Stil umgibt die prosaischsten Dinge,
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besonders die scheinbar selbstverstiandlichen, «natiirlichsten» Begebenheiten des
Alltags mit humoriger Lyrik. Seine kleinen empirischen Erhebungen driicken die kri-
tische Stellungnahme kaum aus, die erst im Betrachter entsteht, wenn dieser zum
Partner Peters wird oder den «Schwarzen Peter» unversehens selber in Hianden
zu haben scheint; kurz gesagt: der Zuschauer wird — zwischen Schmunzeln und
Ernst — immer wieder angehalten, kritische Schliisse zu ziehen. Forman erzielt ohne
polemische Thesen und aktionsreiche Handlung eine doch anregende Atmosphire,
die statt dusserer Spannung die volle innere Anspannung des Beobachters erreicht,
bis zum Uberraschenden Schluss: der mehr tadelnde als helfende Vater erstarrt zum
Stoppbild nach den eifrig gestikulierten, selbstbezeichnenden Worten: «Weisst du
tuberhaupt, was du da redest?» Die vorhaltende Geste ist das letzte Bild des Films.
Vorwiirfe, ohne Gespriach und Verstandnis, kénnen nicht Vorbilder ersetzen. L. Sch.

Lasky jedne plavovlasky (Die Liebe einer Blondine) [1I—=1V. Fiir reife Erwachsene

Produktion: Filmové Studio Barrandov; Verleih: Columbus; Regie: Milos Forman,
1965; Buch: M. Forman, J. Papousek, |. Passer; Kamera: M. Ondricek; Musik: Karel
Vlach jun.; Darsteller: L. Brejchova, V. Pucholt und andere.

Thematisch und gestalterisch steht der zweite Film des Tschechen Forman mit sei-
nem vielbeachteten — in der deutschen Schweiz bis dahin freilich nicht aufgefiihrten
— Erstling «<Der schwarze Peter» nahe. Manche Feststellung, die dort zu machen war,
kénnte hier wiederholt werden. Darin darf sicherlich eine Bestidtigung von Formans
eigenstiandigem Talent gesehen werden. Anregend und aufschlussreich ist jeden-
falls auch «Die Liebe einer Blondine» ausgefallen. Dennoch, ganz kann man sich die-
ses zweiten Films nicht freuen. Des Regisseurs Arbeitsmethoden wollen diesmal
weniger liberzeugen, sie stossen an Grenzen, die anzeigen, dass ihre Moglichkeiten
beschréankt sind.

Wie schon im «Schwarzen Peter» ist von der Jugend die Rede, mit dem Unterschied
allerdings, dass diesmal ein Madchen im Mittelpunkt der Schilderung steht. Andula
gehoért zu den zweitausend Angestellten eines Industrieunternehmens; sie ist keine
Schonheit, aber immerhin anziehend genug, um bei den Ménnern Interesse zu wek-
ken. Von ihren Erfahrungen im Umgang mit Ménnern berichtet der Film. Es sind
keine aussergewdhnlichen Erfahrungen, Neues und Besonderes liegt darin nur fiir
Andula selbst, die sich zwischen Wunschvorstellung und Wirklichkeit ihren Weg
ins Leben hinein ertastet. Sie kniipft da und dort eine Beziehung an, verwirft sie wie-
der, lisst sich endlich zu génzlicher Hingabe iiberreden und wird am Ende verlassen.
Von einem Ende kann freilich nur bedingt gesprochen werden, die Beildufigkeit, mit
welcher der Film die Episoden aufgreift, die unterschiedliche Aufmerksamkeit, mit
der er sie behandelt, hindern ihn daran, sich zu einem runden Ganzen zu formen.
Etwas Disproportioniertes ist an ihm, wie er behende ins Geschehen hineinspringt,
dann aber plétzlich einhilt und einzelne Situationen gleichsam in Zeitlupe abrollen
lasst. Offensichtlich ist fiir Forman die Handlung weniger Selbstzweck als Anlass zu
solchen Detailbeobachtungen. Was er durch die wenig zielstrebige Dramaturgie an
Interesse verspielt, springt hier wieder heraus: Menschliches Verhalten, soweit seine
Darstellung der Vergrosserung in der Zeitlupe standhilt, wird in seinen unkontrollier-
ten Phasen sichtbar. Der Gewinn liegt bei der Spontaneitédt der einzelnen Regung,
in der sich die Menschen unmittelbar ausdricken. Aber nicht iberall hilt die Dar-
stellung dieser Vergrésserung stand. Man weiss, dass sich Forman bei der Lenkung
der Spieler einer Mischung von Improvisation und Inszenierung bedient, in der er
sich gleichermassen die Fahigkeiten und die Personlichkeit der Darsteller — auch
hier zumeist Laien — verfiigbar macht. Die Methode bewihrt sich, wo Szenen nur
knapp umrissen werden. Sie wird aber strapaziert, wenn Forman gréssere, zusam-
menhingende Begebenheiten durchspielt. Je langer der Zuschauer hinblickt, desto
mehr beschleicht ihn das ungute Gefiihl, den Dingen zu nahe geriickt zu sein. Etwas
Unnatiirliches liegt in diesem angestrengten Beobachten anderer Menschen aus
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kurzer Distanz, die jedes Detail zu Aufmerksamkeit heischender Wichtigkeit ver-
grossert. Forman selbst reagiert darauf in den Hauptszenen seines Films mit einer
Vergréberung der Komik, die seine Darstellung unglaubwiirdig, ihre Spontaneitét als
nurmehr vorgetduscht erscheinen lasst.

Bemerkenswert bleibt trotz diesen Vorbehalten, wieviel an kritischer Anregung von
dem Film ausgeht, der doch eigentlich nichts anderes als die genaue Beobachtung
betreibt. Aber die Beobachtung erspart ihm eine direkte Stellungnahme, sie wirkt
selbst schon entlarvend. Was wird entlarvt? Bei Andula ist es vor allem die aus Un-
sicherheit und Neugier gemischte Haltung, das teils kecke, teils &ngstliche Vor-
tasten in einen neuen Erfahrungsbereich, das Forman herausarbeitet. Es liegt darin
keine ldealisierung, aber immerhin der Versuch, ohne Vorurteil zu registrieren. Auf-
schlussreich ist hier die Art und Weise, wie die Generation der Erwachsenen, der
Eltern, und selbst die gesellschaftlich-politischen Instanzen ins Auge gefasst wer-
den. An ihnen kommt der scharfe Blick Formans noch kritischer zur Wirkung als bei
den jungen Madchen. Das Auseinanderfallen von Anspruch und Wirklichkeit wird
ohne dramatische Geste, aber auch ohne Riicksicht auf ideologische Ordnungs-
vorstellungen blossgelegt. Des Regisseurs Reduktion seiner eigenen Bemiihungen
auf ein blosses Beobachten — das natiirlich noch immer Niederschlag einer person-
lichen Anschauung ist — erscheint darum nur bei erstem Hinsehen als Unentschie-
denheit. Vor dem Hintergrund der geltenden Ordnung stellt sein bedenkenloses Ein-
gehen auf das «was ist» bereits einen uniibersehbaren Widerspruch dar, dem einiges
an Sprengwirkung zuzutrauen ist. Nicht nur was in Formans Film zu sehen ist, auch
dass und wie es zu sehen ist, verrit ein entschiedenes Abriicken von ideologischen
Wunschbildern. Mit seinem offenen Blick ist der Film, trotz den nicht ganz leicht zu
nehmenden Schwichen, ein Werk, von dem starke Anregungen auf ein selbstindig
denkendes Publikum ausgehen kdnnen. ejW

Un homme et une femme (Ein Mann und eine Frau) [11. Fur reife Erwachsene

Produktion: Films 13, Art. Ass.; Verleih: Unartisco; Regie und Buch: Claude Lelouch,
1966; Kamera: C. Lelouch, F. Pouget, J. Collombe; Musik: P. Lai; Darsteller: A. Aimée,
J. L. Trintignant, P. Barouh, V. Lagrange und andere.

Er ist Witwer mit Sohn, sie ist Witwe mit Tochter; im Institut, in welchem die Kin-
der untergebracht sind, begegnen sie sich. Das ist die Ausgangslage des Films
«Un homme et une femme», der die Geschichte einer Liebe zwischen zwei erwach-
senen Menschen erzdhlt. Zwischen zwei erwachsenen Menschen: der Akzent liegt
auf dem je Eigenen der beiden Partner, auf dem persénlich Ausgeprédgten, das
Reichtum ist und zugleich Hindernis auf ihrem Weg zueinander. Die Geschichte
ihrer Liebe verlauft darum bewegt, aber nicht gradlinig, denn es sind zwei Welten,
die aufeinanderstossen und sich vorerst aneinander stossen, ehe ihre Verschmel-
zung stattfinden kann. Wie sehr Liebe innere Anspannung, Riicksichtnahme und
schliesslich Selbstentdausserung fordert, vermag am Beispiel einer solchen Begeg-
nung deutlich zu werden.

Der Mann, der sich ein so anspruchsvolles Thema wihlte, heisst Claude Lelouch.
«Un homme et une femme» ist nicht sein erster Film. Aber es ist sein erster, der zu
uns kommt, weil es sein erster Erfolg liberhaupt ist: er hat damit Frankreich an den
diesjahrigen Filmfestspielen in Cannes vertreten und auch gleich die «Goldene
Palme» — und den Preis des OCIC — zugesprochen erhalten. Hierzulande also noch
ein Unbekannter, gehért Lelouch mit 29 Jahren zur jungen Generation franzésischer
Filmautoren. Dabei ist der Begriff des Autors fiir ihn die zutreffende Bezeichnung,
da er nicht nur inszeniert, sondern auch Drehbuch und Dialoge verfasst und die
Kamera fuhrt. Dariiber hinaus ist er erst noch sein eigener Produzent und damit frei
— wie er selber sagt —, zu drehen, was er will. Weiss er diese Freiheit, um die ihn
manche dlteren Kollegen beneiden wiirden, zu niitzen? Angesichts seiner Themawabhl
méchte man die Frage bejahen. Mit Genugtuung stellt man fest, dass hier einer
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Freiheit des Schaffens nicht zu privaten Gaukelspielen beniitzt, sondern sich dem
Leben stellt, ohne sich mit geriimpfter Nase auf die Position des Skeptikers zuriick-
zuziehen. Indes ist ein Film ja nicht allein von Thema und Gesinnung her zu beurtei-
len. Man hat sich denn auch bei der Pramiierung in Cannes nicht allein darauf be-
rufen, sondern dem Film auch zum guten angerechnet, dass er eine unkonventio-
nelle, frische Sprache spreche. Tatséchlich geht Lelouch bei der Gestaltung seiner
Idee die Wege der jungen Generation. Er begniigt sich mit einer héchst beschei-
denen, simplen Handlung, deren Banalitat er noch herausstreicht durch seine halb-
wegs auf Improvisation abstellende Arbeitsmethode: Er wirft den Darstellern (Anouk
Aimée, Jean Louis Trintignant, Pierre Barouh) nur Ideen von Situationen und Ge-
schehnissen hin, lisst sie dann selbstiandig agieren und belauscht sie dabei mit der
Kamera. Das Verfahren — das man von anderen jungen Autoren her kennt — zielt
auf menschliche Authentizitit der Szene, nimmt dafiir den Zufall und die Unebenheit
in Kauf. Die reportagehafte Unmittelbarkeit, die der Film so bei der Beobachtung
der Darsteller anstrebt, gerét allerdings in harten Kontrast zu der die Mdglichkeiten
einer hochentwickelten Kameratechnik voll ausniitzenden Bildgestaltung. Als Ka-
meramann zieht Lelouch alle Register, und es ist nicht zu bestreiten, dass ihm dabei
Bilder und Szenen von erstaunlicher Virtuositit und Schénheit gelingen. Aber die
Frage nach dem Verhiltnis dieses Aufwandes an optischen Effekten zum Gegen-
stand der Schilderung dréngt sich auf. Dieweil vom Hochstpersénlichen zweier Men-
schen die Rede ist, ergiesst sich iiber die Leinwand ein Strom von «Stimmungs»-
Bildern: Sonnenuntergénge, Lichterglanz, Meeresstrand wechseln ab mit zahllosen
und langen Autoszenen, die in einen eigentlichen Kult ausarten und dem Film die
maliziose Bemerkung eingebracht haben, «Ford» spiele die Hauptrolle. Die optische
Brillanz dieser Szenen ist unbestreitbar, aber sie wird dort fragwiirdig, wo sie in der
Handlung keine Entsprechung findet, somit Selbstzweck wird oder durch «Stim-
mung» die im Rudimentidren belassene Psychologie des Spiels geradezu ersetzen
muss. Man hat, unter Hinweis auf gewisse sentimentale Zlige des Films, davon ge-
sprochen, Lelouch gehe es iiberhaupt nur um die Fixierung eines Gefiihlszustandes.
Diese Interpretation mag der Sache ndherkommen, &ndert aber nichts daran, dass
der Autor in seinen Ansichten derart deutlich, in ihrer Verwirklichung derart effekt-
hascherisch wird, dass der Zuschauer es als aufdringlich und platt empfindet. Was
als Uberhéhung gemeint ist, wirkt — gleichsam in unfreiwilliger Verfremdung — auf-
gesetzt. Die gleichen Konsequenzen hat es, wenn Lelouch iberfliissige Dialoge
durch Chansons ersetzt, die der Autor (Pierre Barouh) selbst vortriagt. So stellt der
Film insgesamt eine eigenartige Mischung von Banalitat und Virtuositiat dar, im
dsthetischen Detail faszinierend, jedoch im Streben nach «émotion» — nach Le-
louchs eigenen Worten der Hauptzweck eines Films — von stossender Direktheit.
Achtenswert bleibt seine massvoll optimistische Gesinnung, welche ob der Schwie-
rigkeiten zwischen Mensch und Mensch nicht gleich einem verzweifelten Pessimis-
mus verfillt, sondern abzuwdgen weiss. Dabei ist freilich nicht zu tibersehen, dass
der Film in seiner Geflihlshaftigkeit nicht weit unter die Oberfliche dringt. Die Pro-
bleme, die er aufwirft, sind aber vor allem solche des kiinstlerischen Geschmacks.
Er Uberschreitet — jedenfalls der Meinung des Kritikers nach — die Grenze zum
Kiinstlichen hin deutlich. ejW

Doctor Zhivago (Doktor Schiwago) [1l. Fiir Erwachsene

Produktion: Carlo Ponti; Verleih: MGM; Regie: David Lean, 1965; Buch: R. Bolt, nach
dem Roman von Boris Pasternak; Kamera: F. A. Young; Musik: M. Jarre; Darsteller:
O. Sharif, G. Chaplin, J. Christie, T. Courtenay, A. Guinness und andere.

Der Erfolg von «Lawrence of Arabia» scheint David Lean bewogen zu haben, ein
anderes bedeutendes Werk der modernen Weltliteratur auf die Leinwand zu iiber-
tragen. Teilweise mit den gleichen Leuten und mit der gleichen Konzeption wie da-
mals hat er den russischen Roman «Doktor Schiwago» in Bearbeitung genommen,
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der 1958 durch die Verleihung des Nobelpreises an Boris Pasternak zu Beriihmtheit
gelangt ist. Eine gewisse Verwandschaft des Stoffes mit demjenigen seines friitheren
Films kann darin gesehen werden, dass wiederum ein tragisches Einzelschicksal sich
vor imposanter und bewegter historischer Kulisse erfiillt. Indes hat sich, mindestens
im Kiinstlerischen, Leans Erfolg nicht erneuert. Woran das liegt? Vor allem daran,
dass des Regisseurs Konzept auf diesen Roman nicht passt. Doch sei, um den Film
nicht ganzlich auf seine Vorlage festzulegen, der Vergleich vorerst zuriickgestellt.
«Doktor Schiwago» ist das Portrit eines russischen Arztes und Dichters, dessen
Lebensspanne ungefdhr die ersten drei Jahrzehnte dieses Jahrhunderts umfasst.
Was kann am Leben dieses Mannes interessieren? Zuvorderst wohl das Schicksal
des Gebildeten in der Epoche der Machtiibernahme durch das Proletariat. Der Welt-
krieg, die Revolution und die anschliessenden Wirren entreissen Schiwago seinem
Milieu, fithren ihn nach Westen an die Front und nach Osten in die Provinz, berauben
ihn auch seiner sozialen Stellung und seiner materiellen Lebensgrundlage. Der Film
nimmt diese Anderungen eher als vorgegeben, als dass er sie exakt nachzeichnet in
einem Zusammenhang von Ursache und Wirkung. Sie dienen ihm als belebende Ele-
mente, die einen vielfachen Szenenwechsel ermdéglichen. Zugleich halten sie den
Zwiespalt wach, dem die Hauptaufmerksamkeit des Filmes gilt, den Konflikt der Ge-
fuhle, in den Schiwago durch seine zweifache Liebe gerat. Seiner Gattin Tonja
gegeniiber, die von Kindheit auf seine Gespielin und Begleiterin war, sind seine
Empfindungen von einer natiirlich schonen Selbstverstandlichkeit. Schicksalshaft
dagegen ist seine Bindung an Lara, die Geliebte, deren Wege er immer wieder kreu-
zen muss. Dass der Film seine Schilderung einigermassen konsequent in die Per-
spektive dieses Konflikts stellt, bedeutet nicht auch, dass er hier die Zusammen-
hinge erschopfend ausleuchtet. Die psychologische Motivierung bleibt trotz einer
aewissen Sorgfalt knapp, die Figuren werden eher durch die Umstande als aus ihrer
Person charakterisiert. Diese Konzeption steckt bereits im Drehbuch, das der Brite
Robert Bolt — an «Lawrence» seinerzeit ebenfalls beteiligt — verfasst hat. Auch die
bessern unter den Darstellern haben wenig Gelegenheit, ihren Rollen Profil zu ge-
ben, da der Film seine Aufmerksamkeit unter ihnen aufsplittern und dabei erst noch
den zeitgeschichtlichen Hintergrund im Auge behalten muss. Dieser Hintergrund,
das Revolutionsgeschehen und die russische Kulisse (die freilich in Spanien und
Finnland gesucht oder rekonstruiert werden musste), inspiriert Lean zu einem gross-
angelegten Bilderbogen, der mit seinem Reichtum an Sujets der Schaufreude ihren
Teil gibt, dabei trotz unleugbarem Zuviel an Politur und effektbewusstem Arrange-
ment durch eine gewisse gestalterische Zucht die geschmacklichen Grenzen respek-
tiert. Einen «grossen» Film hat Lean somit geschaffen, dessen Grosse — messbar an
der dreieinhalbstiindigen Auffiihrungsdauer — ertraglicher ist als diejenige mancher
vergleichbarer Werke. Nimmt man freilich das Mass an Leans eigenem Schaffen,
dann bleibt festzustellen, dass dem Regisseur die Gestaltung individueller Schick-
sale vor historischem Hintergrund weniger gegliickt ist als seinerzeit in «Lawrence
of Arabia».

Der Vergleich mit Leans fritherem Werk fiihrt zuriick zur Frage nach dem Verhiltnis
des Films zu seiner Vorlage. Dass der Regisseur diesmal nicht gleich erfolgreich ist,
hat seinen Grund vor allem im Missverhiltnis zwischen Stoff und Konzeption. Dem
Presseheft des Verleihs zufolge soll Lean erklart haben, das wilde Geschehen, der
Schrecken und der Aufruhr der Revolution stellten nichts als den Hintergrund fiir
eine ergreifende Liebesgeschichte dar. Dieser Interpretation entspricht sein Film,
nicht aber der Roman. Bei Pasternak ist das Verhiltnis sogar eher umgekehrt. In
seinen Beziehungen zu den beiden Frauen verwirklicht Schiwago sich selbst. Die
Unterdriickung dieser Entfaltung durch die Revolution, welche einer personal ge-
pragten Kultur um ihrer bisherigen sozialen Bindung willen feindlich gegeniibersteht,
diese Unterdriickung ist es, die als Erfahrung, gefiltert durch die Person und das
Bewusstsein Schiwagos, den eigentlichen Gegenstand von Pasternaks Schilderung
bildet. Aus solchem Zusammenhang herausgerissen verlieren die einzelnen Elemente
der Erzdhlung ihren Sinn und ihren Wahrheitsgehalt. Kennzeichnend fiir diesen Ver-
lust ist es, wie das Verhéltnis Schiwagos zu Tonja und Lara im Film zur banalen Drei-
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ecksgeschichte absinkt und wie die Revolution als blosser Hintergrund in ein be-
bewegtes Abenteuer verdusserlicht. An den Schauspielern allein liegt es nicht, wie-
wohl weder Omar Sharif noch Geraldine Chaplin Uber die erforderliche darstelle-
rische Potenz verfiigen, Julie Christie als Typ nicht ganz glaubhaft ist und auch die
Nebenrollen — mit Ausnahme vielleicht von Rod Steigers Komarowskij — den Ein-
druck eines letzten Ungeniigens gegeniiber dem Anspruch russischen Wesens hinter-
lassen. Aber der Unterschied zur Vorlage ist ohne ihre Schwidchen schon deutlich
genug: Drehbuch und Inszenierung haben den Stoff seiner Essenz beraubt und von
politischem Sprengstoff weitgehend gesaubert, letzteres insbesondere durch die
Umarbeitung des Epilogs zu einer Rahmengeschichte. Damit ist aus «Doktor Schi-
wago» ein Stiick Unterhaltung geworden — grossziigiger, bewegter und damit drei
und eine halbe Stunde leidlich liberbriickender Unterhaltung. ejW

La Bibbia (Die Bibel) I1—I1Il. Fiir Erwachsene und reifere Jugendliche

Produktion: Dino de Laurentiis; Verleih: Monopol; Regie: John Huston, 1966; Buch:
Christopher Fry; Kamera: Giuseppe Rotunno; Musik: Toshiro Mayuzumi; Dekor:
Mario Chiari; Darsteller: U. Bergryd, Ava Gardner, J. Huston, P. O'Toole, M. Parks,
G. C. Scott und andere.

Dino de Laurentiis’ Superproduktion «Die Bibel» tritt, was den Stoff und den Auf-
wand betrifft, wieder einmal mit dem Anspruch auf, in jeder Beziehung «eines der
gewaltigsten Filmwerke» zu sein, das je iber die Leinwand ging. Die Entstehungs-
geschichte dieses Werkes enthilt eine Fiille von Vorkommnissen, die sich zu Re-
klamezwecken ausgezeichnet ausschlachten lassen. Uber 70 Millionen Franken soll
das Mammutunternehmen gekostet haben, und fast sieben Jahre dauerte die Arbeit
daran. Urspriinglich war eine Verfilmung der ganzen Bibel, des Alten und des Neuen
Testamentes, in drei bis vier Teilen mit einer Gesamtdauer von zwélf Stunden ge-
plant. De Laurentiis wollte damit «sein grésstes und kiihnstes Projekt als Produzent»
verwirklichen, sozusagen als Krénung und Monument (Film-Pyramide!) seiner bis-
herigen Téatigkeit. Der durch seine Biihnenwerke bekannte englische Dramatiker
Christopher Fry, der schon die Drehbiicher fir «Ben Hur» (FB 14/61) und «Barabbas»
(FB 15/62) verfasst hatte, wurde mit der Bearbeitung des biblischen Textes beauf-
tragt. Der Produzent suchte fiir die Gestaltung der verschiedenen Episoden die
besten Regisseure zu gewinnen: C. Th. Dreyer, F. Fellini, Akira Kurosawa, R. Bres-
son, O. Welles und L. Visconti. Einigen konnte er sich schliesslich nur mit John Hu-
ston, der immerhin so beachtliche Werke wie «The Maltese Falcon» (1941), «<The Trea-
sure of the Sierra Madre» (1947, FB 9/48), «The Asphalt Jungle» (1950, FB 2/51) und
andere geschaffen hat. Huston sollte urspriinglich nur den Teil Sintflut (wohl wegen
seines «Moby-Dick»-Films!) inszenieren; nun wurde ihm die Verantwortung des
anzen, unterdessen auf dreieinhalb Stunden reduzierten Projektes iibertragen.
Uber beinahe zwei Jahre zogen sich die Dreharbeiten hin, es wurden Aufnahmen in
Italien, Agypten und Costa Rica, auf Sizilien, Sardinien, Island und den Galapagos-
Inseln gedreht. Als Resultat all dieser gewiss nicht zu unterschétzenden Anstrengun-
gen lauft nun in unseren Kinos ein neuer «religiéser» Monumentalfilm von knapp drei
Stunden Dauer, der wenig vom Geist der Heiligen Schrift, dafiir um so mehr vom
Geiste Hollywoods verrat — vom materiellen Aufwand her ein Schwergewicht, geistig
aber kaum ein Fliegengewicht.
Schon der Titel «Die Bibel» ist eine Anmassung, da es sich ja keineswegs um die
Verfilmung der ganzen Bibel handelt, sondern nur um die (gekiirzten) ersten 22 Kapi-
tel der Genesis. Aufgeldst in sechs Episoden, wird die Erschaffung der Welt, das
Paradies und der Siindenfall, Kain und Abel, Noah und die Sintflut, der Turmbau
zu Babel und die Geschichte Abrahams bis zur Opferung Isaaks im Stile eines iiber-
ladenen Bilderbuches fiir geistig unbedarfte Leute nacherzihlt. Durchaus imponie-
rend sind zu Beginn die grossartigen Aufnahmen des bekannten Fotografen Ernst
Haas. Seine stilistisch gebdndigten, fast abstrakten Bilder in diffusen, brodelnden
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Farben stellen wenigstens einen diskutablen Versuch dar, die Erschaffung der Welt
optisch zu gestalten. Undiskutabel wird das Leinwandgeschehen mit der Erschaffung
Adams und Evas und mit dem Siindenfall. Diese buchstabengetreue Illustrierung des
biblischen Schépfungsberichtes muss man im Zeitalter der Formgeschichte und der
Bibelkritik schlicht als peinlichen, ja léacherlichen Unfug bezeichnen, den man
modernen Menschen nicht mehr zumuten dirfte. Dieser Garten Eden samt Flora,
Fauna und den Ureltern (made in Cinecittd a la Hollywood) ist reines, herkdmm-
liches Klischee, wie es unzdhlige Male in kitschigen Bibelillustrationen und Gemal-
den festgehalten ist. Auch von den Episoden um Kain und Abel, die Sintflut und den
Turmbau zu Babel ldsst sich nicht viel Besseres sagen. Dino de Laurentiis hat bei
der New Yorker Urauffilhrung anfangs Oktober erklért: «<Ilch mache jene Art Filme,
die Hollywood vor dreissig Jahren herstellte.» Wabhrlich, eine treffende Feststellung!
Der Unterschied zu den friiheren Hollywood-Monumentalproduktionen liegt in der
im Ausserlichen sorgfiltigen Gestaltung, der besseren Technik und den grésseren
finanziellen Mitteln. Auch sind derart krasse Geschmacklosigkeiten, wie sie sich
etwa in den Filmen von Cecil B. de Mille finden, kaum mehr festzustellen.

Mit sichtlicher Lust und Freude am Detail war Huston im Mittelteil des Filmes am
Werkeln, in dem er sich selbst als Noah reichlich lang in Szene setzt. Diese Episode
wirkt in dem auf dunkle und bedeutungsschwere Téne gestimmten Gesamtwerk wie
ein heiteres Scherzo. Hustons Noah ist ein fromm-schlauer, geschaftiger Pfiffikus,
den es diebisch freut, seinen bésen Nachbarn mit dem Bau der Arche ein Schnipp-
chen zu schlagen. Wie ein flétenblasender, vergreister Orpheus lockt er die Tiere
in den Bauch der Arche, in der er die kommenden Schrecken getrost zu iiberstehen
gedenkt. Dieser Noah mag im Moment erfrischend und erheiternd wirken, mit dem
biblischen Noah und all dem, was sich mit diesem Namen verbindet, hat der gemiit-
liche Zoodirektor nichts zu tun. Von der entsetzlichen Katastrophe der Sintflut
geben die lairmenden Wasserspiele des Films liberhaupt keinen Begriff. Eher als
eine Gansehaut stellt sich, wie auch sonst 6fters, ein Gdhnen ein. — Als dichteste
Figur des Films bleibt unzweifelhaft Abraham in Erinnerung, der von George C. Scott
mit eindringlicher Wucht dargestellt wird. Ihm glaubt man den absoluten Gehorsam
gegeniiber Gott, das unwandelbare Gottvertrauen, den unséglichen Schmerz bei der
Opferung Isaaks. Fast wider Erwarten des Regisseurs und des Produzenten scheint
sich hier etwas vom elementaren Geist der Bibel eingeschlichen zu haben. Doch
weht der Geist nur sduselnd, da ihn auch hier pomphafte theatralische Szenen
(Turmbau, Zerstérung Sodoms und Gomorras) zu ersticken drohen.

Als Fazit kann man festhalten: «Die Bibel» ist ein spektakuldres, buntes Bilderbuch,
das wohl eine oberflichliche Schaulust befriedigt, geistig aber auf weite Strecken
Leerlauf bietet. Ein religioser Film ist dieser Streifen schon gar nicht. Denn wer ein
geistig-religidses Geschehen sichtbar machen will, bedarf eines persénlichen, kiinst-
lerischen Stils, der «einerseits etwas von der (dusseren, sinnenfilligen) Realitat
absorbiert, verhiillt — aber gerade so das Wesentliche, auf das es ankommt, den
Geist, zur inneren Anschauung bringt, ihn enthillt» (Bamberger/Everschor, Religion
im Film, Dusseldorf, Haus Altenberg, 1963). Der religiése Stoff muss vom Regisseur
neu durchdacht, reflektiert und in die Bildsprache des Films umgegossen werden.
Nur so wird ein Werk moglich, das den Betrachter zu einer geistig lebendigen,
fruchtbaren Auseinandersetzung zwingt. Mit dem «Matthdus-Evangelium» (FB 6/65)
ist Pier Paolo Pasolini ein Vorstoss in diese Richtung gelungen. Im Vergleich zu sei-
nem Film bedeutet «Die Bibel» einen Riickfall in ausgetretene Pfade.

Vollends fragwiirdig wird «Die Bibel», wenn wir sie im Lichte eines modernen Glau-
bens- und Bibelverstandnisses betrachten. Die heutige Exegese betont, dass es in
der Bibel vor allem um das heilsgeschichtliche Geschehen, um die innere Wahrheit
geht. Die Fakten spielen besonders in der sogenannten Urgeschichte eine weit gerin-
gere Rolle, denn die Bibel ist kein Geschichtsbuch im iiblichen Sinne, das sich be-
liebig als Fundgrube fiir Filmstorys pliindern l4sst. Allein schon die Erkenntnis, dass
das Alte Testament aus verschiedenen altorientalischen Literaturgattungen besteht,
sollte es unméglich machen, das biblische Geschehen einfach wortgetreu und plump
historisierend auf Celluloid zu bannen. So ist etwa die Urgeschichte (Schépfungs-
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bericht, Kain und Abel) eine «Folge dramatisch gestalteter und geraffter Bilder,
welche auf diese Weise die entscheidenden heilsgeschichtlichen Ereignisse der
Vorzeit vergegenwirtigen, damit die Offenbarungsantwort auf die Mythen der Alten
Welt geben und zugleich die spitere Heilsgeschichte verstindlich machen» (A.
Deissler, Das Alte Testament und die neuere katholische Exegese, Freiburg, Her-
der, 2. Auflage, 1964). Das Geschehen im Raum des Verhiltnisses Gott—Welt—
Menschheit wird in typisch altorientalischen Bildern und Sinnbildern erziahlt. Die
Patriarchengeschichte hingegen ist eine véllig anders geartete volkstiimliche Uber-
lieferung, die in ihrer literarischen Form am ehesten mit den altislindischen Sagas
zu vergleichen ist. Von solchen stilistischen Unterschieden, geschweige denn von
theologischen Tiefen, ist Hustons Film véllig unbelastet. Ihm geht es nur darum,
eine wortidentische, fast naturalistische und aufwendige Show zu bieten, ohne jedes
geistige Engagement. Nur in der «Brechung» eines kiinstlerischen Stils kénnte die
zweite, die heilsgeschichtliche Ebene der bilderreichen Bibelsprache ahnbar und
erlebbar gemacht werden. Wer die Bibel nur durch dieses monumentale Bilderbuch
kennenlernt, dem muss sie monstrés und unglaubhaft erscheinen. Aber noch
schwerer wiegt, dass «Die Bibel» einem oberflachlichen, nur wortgeméissen Bibel-
versténdnis Vorschub leistet, das die Theologie und der Religionsunterricht durch
ein viel tieferes, sinngemésses Verstindnis zu ersetzen suchen. Wer mit «La Bibbia»
nichts anzufangen weiss, lduft weniger Gefahr, die biblische Botschaft misszuver-
stehen, als wer dariiber eitel Freude empfindet. ul

Destry Rides Again (Der grosse Bluff) Il.—Ill. Fir Erwachsene und reifere Jugendliche

Produktion und Verleih: Universal; Regie: George Marshall, 1939; Buch: F. Jackson,
G. Purcell, H. Myers, nach einem Roman von Max Brand; Kamera: Hal Mohr; Musik:
Ch. Previn, F. Hollander; Darsteller: James Stewart, Marlene Dietrich, Charles Win-
ninger, Brian Donlevy, Mischa Auer und andere.

Der Western lidsst jene Pionierzeit des 18. und 19. Jahrhunderts wieder lebendig er-
stehen, in der sich die Vereinigten Staaten als Staatswesen formten. Es ist die
eigentlich heroische Zeit Nordamerikas, die Geburtstunde der amerikanischen Na-
tion, vielleicht der Griindungszeit der Eidgenossenschaft vergleichbar. Aber wihrend
bei uns diese Griindungszeit in Sagen und patriotischen Geschichten lebendig ge-
blieben ist, lebt sie fir die Amerikaner vor allem im Wildwestfilm weiter. Bezeich-
nenderweise nimmt die Zahl bedeutender Western fast immer dann besonders zu,
wenn sich die USA zu einer die ganze Nation umfassenden Anstrengung gegen eine
Gefahr von aussen aufrafft, so zum Beispiel zur Zeit des Zweiten Weltkrieges, des
Korea- und Vietnam-Krieges. Als 1939 unter dem «New Deal» Priasident Roosevelts
das amerikanische Nationalbewusstsein erstarkte, entstanden im gleichen Jahr so
wichtige Werke wie «Dodge City» (Michael Curtiz), «Union Pacific» (Cecil B. de
Mille), «Stagecoach» (John Ford), «Jesse James» (Henry King), «Northwest Pas-
sage» (King Vidor) und «Destry Rides Again», nachdem in den vorangehenden Jah-
ren kaum ein Western das Niveau der iiblichen Serienproduktionen liberragt hatte.
Vergleicht man nun Marshalls «<Destry Rides Again» mit seinen Jahrgéngern, so fillt
einem sofort auf, dass er sich deutlich von ihnen unterscheidet. Der Unterschied
liegt darin, dass er, obwohl in Aufbau, Gestaltung und Darstellung geradezu ein
klassischer Western, sich selbst nicht ganz ernst nimmt, sondern seine Geschichte
augenzwinkernd erzihit.

In Bottleneck, an dessen Eingang sich ein wenig vertrauenerweckendes, verwitter-
tes und von Kugeln durchléchertes Ortsschild befindet, wird Sheriff Keogh umge-
bracht, da er einem Farmer gegen die Bande Kents zu seinem Recht verhelfen will.
Kent (Brian Donlevy) beherrscht mit seinen Gesellen die Holzbudenstadt, da der
hinterhiltige, priemende Biirgermeister sein Komplize ist. Seine Geliebte ist Frenchy
(Marlene Dietrich), die als Animierdame im «Last Chance Saloon» ein turbulentes
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Regiment fithrt. Damit Kent sein dunkles Handwerk weiter treiben kann, wird der
heruntergekommene Siufer Wash (Charles Winninger) zum Sheriff ernannt. Doch
der Biirgermeister hat seine Rechnung ohne den Sheriff-Stern gemacht. Kaum tragt
Wash dieses Symbol des Rechts auf seiner Brust, wird er niichtern und geht allen
Ernstes daran, die Stadt zu sdubern. Da er dieser Aufgabe allein nicht gewachsen
ist, ldsst er Destry jun. (James Stewart), den Sohn seines einst beriihmten, schiess-
kundigen Freundes, als Hilfssheriff kommen. Der ganze Ort ist versammelt, um den
Wundermann zu empfangen. Der Kutsche entsteigen zwei Ménner: der eine schiesst
dem Kutscher ein paar Kugeln um die Ohren, um ihm fiir die holprige Fahrt einen
Denkzettel zu verabreichen; der andere hilft einer Dame, die aus dem Osten des
Landes hergereist ist, beim Aussteigen, indem er ihr den Sonnenschirm und einen
Vogelkifig hilt. Zum unfasslichen Erstaunen Washs und zum schadenfrohen Ergot-
zen der Umstehenden entpuppt sich der hilfreiche, adrett gekleidete, schlaksige
Mann mit dem Vogel als Destry. Freundlich lachelnd begibt sich der nette junge
Mann in den Saloon, wo sich erweist, dass Destry keine Schiesseisen auf sich tragt
und Milch trinkt. Sein erster Einsatz ist dementsprechend: Seelenruhig begiesst er
Frenchy und Boris’ Frau, die sich wiitend am Boden balgen, mit einem Kiibel kalten
Wassers. (Nebenbei bemerkt: Dieser Szene wegen wurde der Film am 6. August 1940
von der Ziircher Polizeidirektion verboten und am 19. August in gekiirzter Fassung
wieder freigegeben — eine Massnahme, die heute grotesk erscheinen mag, die aber
auch zeigt, wie man sich seither an eine weit rohere Kost gewéhnt hat!) Der Grund
fiir die etwas hiassliche Rauferei der beiden Frauen liegt in Boris’ (Mischa Auer)
Spielleidenschaft: er verlor sogar seine Hosen an Frenchy. Destry muss vor der
rasenden, mit allem Greifbaren um sich werfenden Frenchy die Flucht ergreifen.
Wash ist seines Gehilfen wegen, der Serviettenringe schnitzt, fiir jede Situation
und jedes Problem ein illustrierendes Geschichtchen weiss und von jedermann ver-
spottet wird, verzweifelt. Er merkt nicht, dass all das nur eine Masche, ein «grosser
Bluff» von Destry ist, der felsenfest an das Gesetz glaubt, dem er zielbewusst Nach-
achtung verschaffen will. Nur sind seine Mittel und Wege nicht die lblichen; er
arbeitet mit Verstand, Witz und Ironie, weil ihm das Schicksal seines Vaters, der
hinterriicks erschossen wurde, gezeigt hat, dass der Colt allein nie die Lésung aller
Probleme ermdglicht. In die Klemme getrieben, muss auch Kent erfahren, dass mit
Destry nicht zu spassen ist. Aber erst nachdem die Bande den Sheriff Wash von
hinten erschossen hat, greift auch Destry zur Waffe. In der obligaten Schluss-
schiesserei, in die sich die aufgebrachten Frauen der Ortschaft, mit Schrubbern
und Eimern bewaffnet, mischen, um ihren auf Abwege gekommenen Ménnern die
Leviten zu verlesen, rettet Frenchy unter Einsatz ihres Lebens Destry vor einer
Kugel Kents, der darauf ebenfalls sein Leben lassen muss. Destry legt sein Schiess-
eisen wieder weg. Ein neues, solides und fein sduberlich gemaltes Ortsschild gibt
Kunde davon, dass auch fiir Bottleneck die abenteuerliche Zeit des Wilden Westens
vorbei ist und ein zivilisiertes, geordnetes Leben beginnt. Destry fiihrt denn auch
das Madchen aus dem Osten, wo es dieses ruhige Leben schon lange gibt, als seine
Gemahlin heim.

«Destry Rides Again» enthidlt die Quintessenz unzidhliger Western und stellt zu-
gleich einen Versuch dar, die iiblichen Klischees der Gattung zwar nicht gerade zu
parodieren, aber immerhin zu relativieren. 1939 war das noch ziemlich ungewdhnlich,
ist aber inzwischen oft nachgeahmt worden. In Destry haben wir nicht den robusten,
untadeligen Wildwesthelden mit dem goldenen Herzen, der sein Leben reitend und
schiessend, manchmal auch etwas «ausserhalb der Legalitit», fir Recht und Gerech-
tigkeit einsetzt, sondern einen manierlichen Biirger, der seinen Kampf mit fried-
lichen Mitteln strikt im Rahmen des Gesetzes fiihrt. Schade ist nur, dass Destry seine
Aufgabe nicht bis zur letzten Konsequenz ohne Gewalt durchfiihrt. Denn zum
Schluss greift er ja doch noch zur Waffe, womit er sein bisheriges Verhalten eigent-
lich desavouiert. Westernheld in der liblichen Manier ist der Viehhéndler in diesem
Film, der sich sein Recht selber mit Gewalt ertrotzen will. Der alte Wash, der immer
wieder in Situationen hineinschlittert, denen er allein nicht gewachsen ist, und der
mit dem ewig heraushdangenden Hemdenzipfel kostlich charakterisiert ist, und Boris,
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der als geradezu lacherlicher Hilfssheriff zu Heldenehren kommt, sind in der kari-
katuristischen Vergréberung eine Widerlegung der Wildwesthelden alten Stils.

Erstaunlich ist, wie George Marshalls Film heute noch frisch und lebendig wirkt. Das
wird an seiner einfallsreichen, mit kdstlichen Gags gespickten Regie und an den vor-
ziiglichen Schauspielern liegen. Vor allem aber sind es der herrlich verschmitzte
Humor und die klug beobachteten, menschlich reichen Kleinigkeiten, die wie auf-
gesetzte Glanzlichter wirken. So etwa in der hinreissenden Szene, in der Destry sich
von Frenchy verabschiedet und ihr dabei etwas Schminke abwischt, dabei gleich-
sam ihren verborgenen guten Kern blosslegend. Da Marshall nicht in billiger
Schwarzweissmalerei macht, besitzt das Werk auch eine iiberzeugende psycholo-
gische Glaubwiirdigkeit. Wie lebendig die Vorlage von Max Brand heute noch ist,
beweist eine Bearbeitung als Musical, das 1959 in New York tiber 400 Auffiihrungen
verzeichnen konnte. Inzwischen gibt es sogar eine deutsche Fernsehfassung von
Dietrich Haugk. ul

Berichte

AJF-Arbeitstagung fiir Lehrer und Jugendleiter in Baden

Am 1./2. Oktober fand im Anschluss an die diesjahrige Generalversammlung der
Schweizerischen Arbeitsgemeinschaft Jugend und Film in Baden eine Arbeitstagung
fiir Lehrer und Jugendleiter iiber das Thema «Filmanalyse und Filmgespriache» statt.
Es nahmen daran etwa 60 Erzieher aus der Schule und der freien Jugendarbeit teil.
Die Tagung wurde geleitet von Dr. Hans Chresta, dem Prédsidenten der Arbeits-
gemeinschaft, und Steffen Wolf, dem Mitarbeiter fir Kinder- und Jugendfilm am
Institut fiir Film und Bild in Wissenschaft und Unterricht in Minchen und am Silber-
mann-Institut in Kéln.

Am Samstag versuchte Steffen Wolf mit dem mittellangen tschechischen Film von
Zdenek Sirovy «Der Knabe und das Reh» (Besprechung in der nichsten Nummer)
zu zeigen, wie man einen Film einerseits in einer ausfiihrlichen Analyse, anderer-
seits in einem freien Gespréich erarbeiten kann. Fiir die Analyse fiihrte er vier Frage-
gruppen — drei filmische und eine ausserfilmische — an: 1. Filmsprache: Einstellung,
Kamera, Ton; 2. Filmische Welt: Zeit und Raum, Personen und Dinge, Normen und
Probleme; 3. Tendenzen: fiir den Zuschauer, fiir die Offentlichkeit, fiir die Normen
der Gesellschaft; 4. Ausserfilmisches: Wissen uber die Entstehung, Ansichten des
Herstellers, Wertschitzung der Offentlichkeit. Diesem Schema, das demjenigen von
Gerd Albrecht in «Filmanalysen 2», 1964 von Franz Everschor herausgegeben, nicht
undhnlich ist (Albrecht unterteilt in filmische Produktionsfakten, filmische Gestalt,
filmische Welt, filmische Funktion und filmische Absicht), kénnen wir durch diese
Vorstellung sicher nicht vollig gerecht werden. Es scheint uns — und das haben die
Demonstrationen und das #hnlich aufgebaute FWU-Filmbeiheft, das Wolf verfasst
hat, bestétigt — korrekt und sauber gearbeitet, filhrte in der Anwendung aber doch
nicht zum tieferen Verstidndnis des Filmwerkes. Wir stimmen Steffen Wolf zu, wenn
er sagt, «eine Filmanalyse soll stets darauf ausgehen, nicht zu werten»; doch mei-
nen wir, sie soll den Film in solcher Weise erschliessen, dass der Betrachter durch
«Story» und «Bildwert» hindurch zum «Tiefensinn», zur letzten derdrei sich iiberlagern-
den Schichten in der kiinstlerischen Existenz eines Filmes (nach Henri Angel) ge-
fihrt wird. Aus der Konfrontation des «erschlossenen» Films mit der Weltschau und
Welthaltung des Betrachters ergibt sich dann sozusagen von selbst die Wertung.
Wenn eine Analyse aber nicht zu diesem «Tiefensinn» hinfiihrt, halten wir sie — wohl-
verstanden: in der praktischen Jugendfilmarbeit! — fiir selbstzweckhaft und ver-
fehlt. Mit anderen, schlichteren und «unwissenschaftlicheren» Methoden kommt man
namlich weiter. (Nicht von der «Wissenschaft der Interpretation», sondern von der
«Kunst der Interpretation» spricht etwa der bekannte Ziircher Germanist Emil Stai-
ger. Und das gilt doch wohl auch fiir den Film.) Das Messen und Abzihlen von Ein-
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