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Menschen gefunden haben («Lifeboat»). Die Realitdat wird doppelbodig, nichts ist,
was es scheint. Die sich Uberstirzenden Geschehnisse kulminieren oft genug im
Hangen Uber einem schwindelerregenden Abgrund («Number 17», «Young and In-
nocenty, «Saboteure», «North by Northwest», «Rear Window» u.a.). Wenn man
dann, die rettende Hand ergreifend, vom Abgrund direkt in ein Bett gezogen wird
(«North by Northwest»), wird die Natur der Traume deutlich.

Kino und Traume: Die Situation des Kinozuschauers hat Hitchcock selber oft genug
in seinen Filmen gespiegelt; das Voyeurhafte («Rear Window»), das Gefihl einer
kindlichen Hilflosigkeit («Notorious», wo Ingrid Bergman langsam vergiftet wird)
und die zeitweise Verdrangung der unertréglichen Realitat durch das Kino (in «Sa-
botage» sieht Sylvia Sidney, die gerade erfahren hat, dass ihr kleiner Bruder geto-
tet wurde, auf der Leinwand einen Zeichentrickfilm, in dem ein Vogel getotet wird -
und stimmt in das Gelachter der Zuschauer mit ein). — Traume als Wunschtraume,
Kino als gigantischer Wunschtraum: Truffaut stellt schon an Hitchcocks erstem
vollendetem Film, «The Pleasure Garden» (1925), eine Faszination fiirs Anomale
fest; Fetischismus («Marnie)», Nekrophilie («Vertigo»), Voyeurismus («Rear Win-
dowp», «Psycho») und Verwandtes — bei Hitchcock finden wir alles wieder, von den
standigen Dreiecksverhaltnissen gar nicht zu reden. Man lese nur im Truffaut-Buch
die Seiten 70/71, 238, 256, 291 und 293/94, um zu sehen, dass Hitchcocks Phantasie
in sexueller Hinsicht recht ausschweifend war.

Seinen 54.Film («The Short Night»), in dem ein britischer Agent einen Verrater mit
Hilfe von dessen Frau zur Strecke bringt, hat er nun nicht mehr drehen konnen.
Wenn ich mir auch kaum ein schoneres Ende seiner langen Karriere vorstellen kann
als den augenzwinkernden Schluss von «Family Plot», so ware ein noch schoneres
Geschenk doch sicherlich ein weiterer Film gewesen. Frank Arnold (F-Ko)

Antifaschistische Filmarbeit deutscher Emigranten
(1933-1945)

Ill. Teil: Hollywoods Antinazifilme

Als nach Pearl Harbour und der Kriegserklarung durch Deutschland und Italien die
Produktion antifaschistischer Filme unbehindert und sogar erwiinscht war (die Re-
gierung schickte einen Regierungsbeauftragten als Berater), wurde die politische
Konsequenz, wie sie den sowjetischen Filmen eigen war, von den amerikanischen
nicht erreicht. Sie boten dennoch nicht nur Liigen feil, um auf Brechts Gedicht
«Hollywood» zu antworten. Die Funktion, die der antifaschistische Hollywood-Film
wahrnahm, ist innerhalb seiner Rezeptionssphare zu sehen. Emigranten nutzten da-
bei ihre Chance, was vom Engagement gegen den Faschismus nicht getrennt wer-
den darf.

Das Wesentlichste, was das amerikanische Kino gegen den Faschismus hervorge-
bracht hat, sind Dokumentarfilme, insbesonders die unter Frank Capras Leitung
produzierte Kompilationsfilmserie «Why We Figth» («Warum wir kdmpfeny), aber
sie hatten keine grosse Breitenwirkung. Das auf die Stereotypen Hollywoods fi-
xierte Publikum war darauf nicht vorbereitet. Es sah sich lieber an, wie Errol Flynn
«gerade 87 Millionen Deutsche totete», wie das nun entstehende Klischee des
amerikanischen «Antinazifilmsy ironisiert wurde. )

Die nun einsetzende Grossproduktion ist nach der Kenntnis ausgewahlter Bei-

") Dore Schary, zit. nach: Hollywood und die Nazis, hrsg. von der Arbeitsgemeinschaft Kino, Hamburg 1977, S.17
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spiele, bei denen es sich iberwiegend um die bedeutenderen handelt, nicht sicher
zu bewerten. (Die Zeitschrift «Hollywood Quarterly» schatzte, dass in den Jahren
1942 bis 1945 etwa 375 Titel patriotische Tendenzen mehr oder weniger direkt propa-
gierten.2) Man kann davon ausgehen, dass die Spielfilme fast ausnahmslos ohne
Dokumentwert sind. Das ist weniger auf das raumliche Entferntsein von der Reali-
tat, die nur durch Berichte zur Kenntnis kam, zurtickzufihren, als auf die stilisti-
schen Methoden Hollywoods, die auch die erlebbare Wirklichkeit in Klischeebildern
vermittelten. Diese, dem Melodrama, der Abenteuer-Story, dem Kriminalfilm und
anderen Genres eigenen Gestaltungsmuster wurden nun auf die Stoffe angewandt,
die in Hitlerdeutschland, in den okkupierten Landern, vom Kriegsgeschehen han-
delten. «Fur die Warner Brothers kampften Bogart und Errol Flynn gegen die Nazis
wie fruher gegen die Polizei und die Marine der britischen Majestat.»3)

Die Schlussfolgerung Blumenbergs, dass das simple Uberstilpen gangiger drama-
turgischer Konstruktionen die Filme «schon damals um einen guten Teil ihrer beab-
sichtigten propagandistischen Wirkung» brachte, mag fur Durchschnittsproduktio-
nen zutreffen, denen man larmenden Heroismus, Dummlichkeit, die Verkitschung
der Realitat wie ihre bloss reisserische Abbildung vorwarf. Die Literatur uber Holly-
wood, von Sadoul bis Brecht, ist voll von Verachtlichkeiten tiber eine Filmindustrie,
die das Grauen der Zeit vermarktete. Andererseits ldsst eine Reihe thematisch wie
kinstlerisch herausragender Filme fragen, ob die Verwendung der Hollywood-Kli-
schees, die auch in jenen Werken erkennbar sind, nicht als geeignetes, weil den
amerikanischen Zuschauer ansprechendes Transportmittel aktueller politischer In-
halte anzusehen ist? Eine generalisierende Antwort ist nicht moglich. Das Spek-
trum reicht von absurden Konstruktionen (so wenn sich Hitler, Mussolini und ein
Japaner auf einer einsamen Insel treffen, um von einem Amerikaner besiegt zu
werden)‘” bis zu ernsthaft-eindricklichen Auseinandersetzungen mit dem Faschis-
mus, wie sie unter anderen der Film «The Seventh Cross» fihrt.

Die amerikanischen Filme legten dabei geringen Wert auf die einer logischen Sze-
nenfluhrung zugrundeliegende Wahrscheinlichkeit des sinnlichen Abbilds, die ein
Bestandteil der europaischen Realismustradition ist. Die Stereotypen des amerika-
nischen Kinos basierten weit mehr auf sehr freiziigig erfundenen Bildsituationen,
deren Bindungsmotiv die Uberraschung ist. Aber wenn die Hollywood-Filme auch
kaum realistische Abbildungen des Faschismus und des Krieges gaben, nahmen sie
doch Stellung. Higham und Greenberg schrieben: «Retrospektiv gesehen haben all
diese Filme, die sich mit dem von Deutschen besetzten Europa befassen, etwas
grotesk Unreales. Trotzdem haben sie die Stimmung dieser Zeit authentisch festzu-
halten vermocht: sie konnten das leidenschaftliche Engagement einfangen und
widerspiegeln, das fir jene, die diese Zeit mitgemacht haben, im Zentrum ihrer Er-
fahrungen stand.»®)

Engagement zwischen Klischee und Realitat

Das Engagement der Emigranten, ihr Mitwirken, ihr Schicksal, ihr Dasein selbst ha-
ben auf den Antinazifilm gewirkt. Sie gaben einen Hauch von Authentizitat, auch
Ansatze von Realismus. lhnen und den immigrierten Europaern ist es zu danken,
dass der Antinazifilm Werke hervorbrachte, die nicht dem Tag und dem Klischee
verfielen: «Casablanca», «Hangmen Also Die», «The Hitler Gang», «Mission to
Moscowp», «The Seventh Cross», «To Be Or Not to Be» und manche andere.

2) Nach: Leif Fuhrhammar/Folke Isaksson, Politik und Film. In: Der Kampf gegen das nationalsozialistische Deutschland. Eine
Dokumentation, Oberhausen 1973, S.98

3) Hans C.Blumenberg, Hollywood und Hakenkreuz. In: Hollywood und die Nazis, a.a.0., S.9
4) So bezeichnet Alice Goetz die Handlung des Films «That Nazty Nuisance». In: Hollywood und die Nazis, a.a.0., S.22

s) Zitiert nach ebenda, S.22
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Durch den hohen Anteil deutscher Emigranten ein Sonderfall: «Casablanca» von Michael Cur-
tiz (in der Mitte: Peter Lorre; ganz rechts: Humphrey Bogart).

Einwande sind auch gegen die Uberragenden Beispiele unschwer vorzubringen,
und sie wurden von den politisch linken Emigranten,deren es nicht viele gab, vorge-
bracht. Das in Hollywood Erreichbare, das gewissermassen gegen ihren Willen
Filmgeschichte machte, haben ein Kortner oder ein Brecht als eine Zumutung emp-
funden. Die Berechtigung ihrer Kritik lag in ihren Vorstellungen von Kunst begriin-
det, an denen Hollywood allein doch nicht zu messen ist. So war Kortner 1943 als
Mitautor und Schauspieler an «The Strange Death of Adolf Hitler» («Der seltsame
Tod von Adolf Hitler») beteiligt, und er spielte 1944 mit Helene Thimig, Alexander
Granach und Reinhold Schunzel in dem Film «The Hitler Gang», der als eine relativ
prazise Darstellung des Aufkommens der Nationalsozialisten gilt. Aber in seinen
Erinnerungen schreibt er: «Was ich in Hollywood beruflich zu leisten Gelegenheit
hatte, war sowenig bemerkenswert, dass ich daruber zu erzahlen gern ver-
saume.»®)

Von den professionellen Drehbuch- und Unterhaltungsautoren, die sich in Deutsch-
land kaum progressiv gedussert hatten, kamen einige Vorlagen zum antifaschisti-
schen Thema. Die bekanntesten Beitrage dieser Autorengruppe schrieb George
Froeschel, der sich erst in Hollywood zum Drehbuchschreiber entwickelte. Bei der
MGM war er an dem 1940 gedrehten Film «The Mortal Storm» («Tédlicher Sturmy)
beteiligt, der den Zusammenbruch einer «arisch»-jidischen Familie in Nazideutsch-
land zeigt. Zusammen mit Arthur Wimperis und James Hilton schrieb er das Dreh-
buch fir den William-Wyler-Film «Mrs. Miniver» (1942), der damals gefeiert und be-
geistert aufgenommen wurde und der sich heute nur noch als eine riihrselige, von

8l Fritz Kortner, Aller Tage Abend, Miinchen 1959, S.550
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Trivialschemen verschiedener Herkunft durchzogene Konstruktion herausstellt.
Eine Liebesgeschichte zwischen Burgertum und Aristokratie mit ihren, seit der
Marlitt sattsam bekannten Schwierigkeiten, 6ffnet sich nur gelegentlich den Ereig-
nissen des Kriegsalltags: in einem Londoner Vorort sieht sich eine wohlsituierte
Burgersfrau, als ihr Mann an der Kanal-Front ist, einem deutschen Bomberpiloten
gegenuber; ihr Sohn geht eine Kriegsehe ein; der Tod seiner jungen Frau bei einem
Fliegerangriff fuhrt zum tragischen Ausgang des Films. Die Geschichtsschreibung
hat den Film oft uUberschatzt und die Dinkirchen-Episode, in der eine Burgerwehr
die abgeschnittenen Expeditionstruppen zurtickholt, zu einem Hohepunkt stilisiert.
Alfred Doblin soll dazu Anregungen beigesteuert haben. Im Film selbst ist aber nur
eine durftige Einstellung auszumachen, in der man in der Ferne einige Boote sieht.
Georges Sadoul warf dem Film zu Recht eine atelierhafte Rekonstruktion der engli-
schen Kriegswirklichkeit und «unreife Sentimentalitat» vor, fur die auch Brecht nur
Ironie aufbringen konnte.”) Dennoch wird eben diese Machart auch zum damaligen
Erfolg, der einen propagandistischen, gegen Nazideutschland gerichteten Effekt
implizierte, beigetragen haben.

Der Sonderfall «Casablanca»

Es charakterisiert das Engagement Hollywoods wie dessen Einverleiben der The-
matik, dass Antinazifilme in den Jahren 1942 bis 1944 zu den bedeutendsten Erfol-
gen im amerikanischen Kino wurden. Glanzpunkt ist der 1942 von Michael Curtiz in-
szenierte Film «Casablanca», der zum berihmtesten amerikanischen Film dieser
Epoche wurde und dessen Aura keineswegs verblasst ist. Eine Landkarte dokumen-
tiert zu Beginn des Films die immer ausweglosere Lage derer,die vor Hitlers Horden
fliehen. Die Stadt Casablanca im franzosisch besetzten Marokko ist einer der letz-
ten Fluchtwege nach Ubersee. Doch er ist standig bedroht von den Behorden des
Vichy-Regimes, dem die Stadt untersteht. Die Tragodien, die sich in Casablanca
abspielten (die Frau des Schriftstellers Paul Frank nahm sich hier aus Furcht, nicht
mehr weiterzukommen, das Leben) bestimmen die bedrohliche Atmosphére des
Films. Der Schwarzhandel mit gefalschten Papieren bluht, vor allem im Nachtclub
Ricks, den Humphrey Bogart spielt («Casablanca» wurde zum «Kernstiick» des Bo-
gart-Kults). Eine tiefe Liebesenttduschung hat den einst aufrechten Amerikaner,
der Waffen nach Athiopien schmuggelte und Spanienkampfer war, gebrochen und
zum Zyniker gemacht. Jetzt begegnet er seiner grossen Liebe wieder (Ingrid Berg-
man), die mit ihrem Mann, einem Widerstandskdmpfer, auf der Flucht ist. Nach
schwierigen Auseinandersetzungen findet Rick zu solidarischem Handeln.

Dem in Ungarn geburtigen Regisseur, der in den zwanziger Jahren im Osterreichi-
schen und deutschen Film gearbeitet hatte, gelang mit «Casablanca» eine so holly-
woodgemasse wie meisterliche Mischung aus Liebesromanze, Melodram, Exotik,
Pathos und fundierter antifaschistischer Tendenz. Der Film erféahrt durch viele Emi-
grantenschauspieler immer wieder Momente bewegender Authentizitat, die zwei-
fellos zum Bleiben dieses Werkes beitragen.

Der Osterreicher Paul Henried (Paul von Henreid) spielte die Rolle des Victor
Laszlo, der nach dem Willen Hollywoods nicht irgendein Résistance-Held sein
konnte, sondern der Leiter der «europaischen Widerstandsbewegung». Die ge-
wichtige, mit verhaltener Intensitdt und Wirde dargestellte Rolle war, neben dem
«Paar» Bogart-Bergman stehend, sehr undankbar, und Henried hat sie auch spater,
ohne nédhere Begriindung, als seiner Karriere abtraglich gewertet.?) Laszlos Verfol-
ger, den faschistischen Major Strasser, spielte artistisch-perfide Conrad Veidt, der

7) Vgl. Georges Sadoul, Geschichte der Filmkunst, Wien 1957, S.258 und 331, und Bertolt Brecht, Arbeitsjournal, Bd. 2, Frank-
furt am Main 1973, S.509

&) Statement Paul Henrieds in der BRD-Fernsehsendung iiber Filmemigranten «Unter Palmen und blauem Himmel» von Giin-
ter Peter Straschek, SFB, lIl. Programm, vom 28. Juli 1977
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damit eine seiner bedeutendsten Exilrollen fand. Peter Lorre war ein zum Schein
zwielichtig angelegter Verbindungsmann des Widerstands in Casablanca, der deut-
sche Kurriere totet, um an die kostbaren Passe zu kommen, und der selbst von den
Faschisten niedergemacht wird. Curt Bois spielte einen Gestrandeten, der sich als
Taschendieb in Ricks «Café Americain» Uber Wasser halt. /lka Grining und Ludwig
Stossel spielten das alte, rihrende Emigrantenehepaar Leuchttag, das auf die Ab-
reise nach Amerika wartet und englische Wendungen iibt. Soke Z. Sakall (Szoke
Szakall) begriindete mit seinem glanzvoll gespielten, liebevolle Menschlichkeit per-
sonifizierenden Kellner Karl seine Hollywood-Karriere in diesem Rollenfach. Der
Franzose Marcel Dalio (der Graf aus Renoirs «La regle du jeu») spielte den Croupier
in Ricks Etablissement...

Wenngleich in den Stablisten vieler Antinazifiime Emigranten verzeichnet sind (zu-
meist in den hinteren Positionen), so stellt «Casablanca» doch durch ihren hohen
Anteil einen Sonderfall dar. Man konnte ihn in dieser Hinsicht als das amerikani-
sche Gegenstick zu «kKampfer» bezeichnen.

Der an Details und dramaturgischen Umschwiingen reiche Film hat seine uberra-
gende Stellung im amerikanischen Film durch eben diese Einflisse erreicht, die das
Klischee aufbrechen (zumal der sonst behindernde exotische Blick auf Europa ent-
fallt, da das Milieu selbst ein exotisches ist und kaum einer recht weiss, wie es da-
zumal in Casablanca war). Die Stereotypen Hollywoods sind auf eine sensible, ge-
wissermassen inkongruente Weise benutzt, aber zugleich ihrer Wirkungsmechanis-
men sicher. «Casablanca» bietet dabei ein grosses Beispiel fur den Umgang mit der
Unwahrscheinlichkeit: Als sich in Ricks Lokal, das voller Emigranten, Abtenteurer,
Spieler, Diebe und Dirnen ist, die zackigen Deutschen unter Strasser breitmachen
und schliesslich, den Arm zum Hitlergruss erhoben, die «Wacht am Rhein» singen,
geht Laszlo zur Band und stimmt die Marseillaise an, in die alle, selbst der franzdsi-
sche Offizier, einstimmen, bis sie die Faschisten niedergesungen haben. Diese
Szene entbehrt der Glaubwiirdigkeit, und doch hat sie im Kontext der Filmstruktur,
durch ihr Pathos, in dem sich das Wollen der Zuschauer verwirklicht, eine politisch
geladene Emotionalitat sondergleichen.

Im gleichen Jahr noch entstand ein weiterer in die Filmgeschichte eingegangener
Antinazifilm: «To Be Or Not to Bew, die Filmfarce von Ernst Lubitsch. Der glanzvoll
inszenierte und gespielte Film (als Emigrant wirkte Felix Bressart mit) ist ungemein
komisch, und er gibt die Nazis der Lacherlichkeit preis. Aber auch dort, wo deren
Brutalitat kenntlich wird, fihrt der Lubitsch-Stil zu einer oberflachenhaften, eben
dem Genre entsprechenden Interpretation.

Anna Seghers’ «The Seventh Cross»

Unter offenbar ungiinstigen Umstanden entstand 1944 bei der MGM der Film «The
Seventh Cross» («Das siebte Kreuz»), gedreht nach Anna Seghers’ weltberiihmtem
antifaschistischem Roman gleichen Titels. Denn mit der Erwartung eines baldigen
Sieges Uber Deutschland ging auch das Interesse Hollywoods an Antinazifilmen zu-
rick. Jedenfalls blieb Regisseur Fred Zinnemann nicht mehr die Zeit, die «Schau-
spieler auszuwahlen, die die Nazis darstellen mussten. Sie waren sehr schlecht...»?
«The Seventh Cross» ist der einzige Antinazifiim, dem ein grosses Kunstwerk zu-
grunde liegt. Den Filmleuten ist diese Wahl hoch anzurechnen wenngleich sie den
Realismus, die geistig-politische Uberzeugungskraft des Romans nicht gleicher-
massen auszudriicken vermochten. Wiederum wird das Milieu zu einer kulissenhaf-
ten Abziehbilderwelt. Aber die Flucht des KZ-Haftlings Georg Heisler wird zu einem
Sinnbild ungebrochener antifaschistischer Widerstandskraft. Optisch dramatisierte
Vorgidnge geben dem Film wider alle Mangel eine intensive Atmosphare, inder sich
ein differenziertes Bild von Verhaltensweisen im faschistischen Deutschland entfal-

9) Fred Zimmermann, zit. nach: Film-Blatter, hrsg. vom Staatlichen Filmarchiv der DDR, Berlin, zu «The Seventh Cross»
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«Hangmen Also Die» — dank Brecht Fritz Langs wichtigster antinazistischer Film (mit Anne
Lee und Brian Donlevy).

tet: menschliches Versagen, Nazihorigkeit, Resignation und Angst — und immer
wieder Solidaritat, die die Rettung des Helden ermdglicht.

Die deutsche Emigration (und Immigration) war nicht nur mit dem Seghers-Roman
an diesem Film beteiligt. Emigrant war Regisseur Fred Zinnemann, der an dem be-
kannten Film der Neuen Sachlichkeit, «kMenschen am Sonntag» (1929), mitgearbei-
tet hatte (mit Robert Siodmak, Edgar Ulmer und Billy Wilder, die gleichfalls alle
nach Hollywood gingen). Kar/ Freund war der berihmteste Kameramann des deut-
schen Stummfilms. Fir Helene Weigel war «The Seventh Cross» wahrend ihres
finfzehnjahrigen Exils der einzige Film, in dem sie eine, wenn auch nur winzige,
Auf)gabe hatte (neben Alexander Granach und Felix Bressart als weiteren Emigran-
ten).

«The Seventh Cross» ist ein Beispiel unter mehreren, bei dem das Engagement der
Emigranten einen der wichtigen amerikanischen Antinazifilme initiierte. Genannt
seien weiter Billy Wilders «Five Graves to Cairo» («Finf Grdber bis Kairoy), Douglas
Sirks «Hitler’'s Madmany («Hitler der Wahnsinnige») — vor allem aber muss auf Fritz
Langs Film «Hangmen Also Die» verwiesen werden, der wahrscheinlich konkreteste
und aktivierendste amerikanische Antinazifilm, zu dem er ohne Mitwirkung Bertolt
Brechts sicher kaum geworden ware.

Beitrag Brechts an «Hangmen Also Die»

Von allen grossen Exilautoren hat Brecht sich am intensivsten an Hollywood ge-
wandt. Das war zum einen in seinem grundsatzlichen Interesse an den technischen
Kinsten begrindet und zum anderen in dem Willen, die Massenkunst Film fir den
Kampf gegen den Faschismus zu nutzen. Nicht zuletzt suchte Brecht sich beim Film
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die Existenzmittel zu sichern. Mehr als vierzig Entwiirfe, darunter Exposés und Sze-
narien, hat Brecht fur Hollywood erdacht; erregende, handlungsreiche Geschich-
ten, die eine ganz erstaunliche thematische Vielfalt zeigen. Das Desinteresse der
Studios grindete sich dabei weniger auf die vorgeschlagenen Stoffe, als auf
Brechts Erzéhlerhaltung. Und die Producer mogen geahnt haben, dass die Entwurfe
langst nicht das letzte Wort waren, was ihnen Brecht auf den Tisch legen liess.
Eben dies bestéatigte sich schon 1942 beim Schreiben des Drehbuchs von «Hang-
men Also Diey. Spater hatte Brecht keine Chance mehr. Auch als er im Fruhjahr
1945 politische Aufklarungsfilme fur deutsche Kriegsgefangene in den USA vorsah,
zusammen mit William Dieterle, wurde ihm keine Maoglichkeit gegeben. Der Kon-
takt zu Fritz Lang im ersten Hollywood-Jahr fihrte zu dem einzigen praktischen Er-
gebnis seiner Bemuhungen um den Film.

Am 27.Mai 1942 verubten tschechische Antifaschisten ein Attentat auf den soge-
nannten Reichsprotektor Heydrich in Prag. Brecht konnte eine Chance sehen fiir
einen Film, der durch die Beziehung zu dem fir Hollywood Ereignishaften das We-
sentliche vermittelt, das fir Brecht der Widerstandskampf des Volkes war. Brecht
und Lang, die bereits am Tag danach das Projekt besprachen, entwarfen die Story,
die wegen unzureichender Informationen frei erfunden werden musste und so un-
terschiedlichen Erzahlmoglichkeiten offenstand. Brecht interessierten konkrete
Vorgange, «normaley Begebenheiten des antifaschistischen Widerstands, wahrend
Lang aussergewohnliche optische Aktionen, auf den Uberraschungseffekt hin kal-
kulierte Szenen suchte.

Brecht konnte sich nicht durchsetzen. Er konnte sich, wie der spater hinzugekom-
mene amerikanische Hauptautor John Wexley berichtete, nicht «an amerikanische
Methoden, amerikanische Standpunkte gewohnen...-Viele Wiinsche Brechts konn-
ten nicht erfiillt werden... sie waren mit grosser Femdsehgkelt betrachtet wor-
den.» °) Brecht gewann Wexley dazu, neben dem offiziellen Drehbuch ein neues,
ein «ldealskript» zu schreiben, in dem Brecht das Schwergewicht auf Volksszenen
legt. Doch die Produktion dréangte auf Abschluss. Lang schloss Brecht von den ab-
schliessenden Drehbucharbeiten aus, verlangte von Wexley eine ihm gemasse Fas-
sung, die er schliesslich noch mit einem weiteren Autor herstellte. Brecht notierte:
«lch hatte es beinahe fertiggebracht, die Hauptdummheiten aus der Story zu ent-
fernen, jetzt sind alle wieder drinnen.» '")

Das Aufeinandertreffen unterschiedlicher Konzeptionen ist dem F|Im anzusehen,
der trotz des dominierenden Action-Stils von einer merkwirdigen Heterogenitat ist:
Szenen, Dialoge durchbrechen die Oberflache, weisen auf eine literarische Vor-
lage, deren Abbau Reste hinterliess. Sie sind besonders in der ersten Halfte zu er-
kennen, wo der Film noch ruhiger gemacht ist, und sie betreffen Anklange von All-
tag, engagierte antifaschistische Aussagen, authentische Zlge in Szenen der Gei-
seln und der Widerstandsgruppe.

Vor allem ist die Abschiedsszene eines als Geisel verhafteten Professors vor der
Exekution zu erwahnen (von der auch Lang sagte, dass man hier Brecht «wiederfin-
den» kann). Als sein Vermachtnis an-den Sohn sagt der Professor, dass die noch
machtigen Okkupanten vertrieben werden, dass das Land frei sein und vom Volk
regiert werden wird. In dieser Szene wird der antifaschistische Kampf als ein revo-
lutionarer begriffen, was der antifaschistische Film westlicher Produktionen sonst
nicht aufweisen kann. DieseSzene findet ein Pendant, das von Hanns Eisler, dem
Komponisten von «Hangmen Also Die», in den Film «geschmuggelt» wurde. Fir
den Schlusschor «Never Surrender» (Niemals ergeben) zitierte er eine Musik zum
Komintern-Lied von 1929. Diese revolutionare Komposition brachte in den Film, was
durch Worte und Vorgange nicht moglich war.

10) John Wexley, zit. nach: Wolfgang Gersch, Film bei Brecht, Miinchen 1975, S.205f
1) Bertolt Brecht, Arbeitsjournal, a.a.0., Bd.2, S.539
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Dieser Sieg der List hatte dennoch nur begrenzte Bedeutung. Die Schlusssequenz
des Films findet wohl zu einer mobilisierenden, proletarisch kampferischen Hal-
tung, aber der Film mobilisiert nicht in die Richtung dieses Schlusses, wie er auch
nicht im Sinne der Abschiedsszene arbeitet.

Brecht hat fur diesen Film grosse Anstrengungen unternommen und unter der Ab-
weisung seiner Arbeit schwer gelitten. Aber sein Einsatz, der geradezu verbissene
Wille, einen «grosseny, einen politisch eingreifenden Film zu machen, war nicht nur
ein Amoklauf. Und wenn Fritz Lang «Hangmen Also Die» fir seinen «wichtigsten
anti-nationalsozialistischen Film» halten konnte, '2) so war das auch Brechts Ver-
dienst. ' Wolfgang Gersch

12) Fritz Lang, in: Filmkritik, Miinchen, Heft 7/75, S.310

FILMKRITIK

Wise Blood
USA 1979. Regie: John Huston (Vorspannangaben s. Kurzbesprechung 80/143)

1952 hat die frihverstorbene, aus den Sidstaaten stammende Flannery O'Connor
den Roman «Wise Blood» veroffentlicht. Sie wandte sich darin — als Katholikin —
gegen die in ihrer Heimat besonders virulente Tradition der Sektenprediger, der frei
herumziehenden Propheten, Erwecker und Erleuchteten, die ein je nach eigenem
Gutdiinken zurechtgezimmerteés Evangelium verkiindeten. Gegen diese Entstellung
der christlichen Botschaft ging die (damals 26jahrige) Autorin mit der Waffe der
Farce, der grotesken Ubersteigerung an, die wohl nicht nur auf Entlarvung (der viel-
fachen Scharlatanerie) ausgerichtet war, sondern auch die falschen Lehrer durch
Lacherlichkeit treffen wollte. Dabei durfte freilich das wesentlich Irrationale dieser
Tradition sich den Einwirkungen eines solchen literarischen Angriffs entzogen ha-
ben. Jedenfalls hat John Huston Grund, das Thema 1979 erneut aufzugreifen und
als durchaus aktuell abzuwandeln. Und der 74jahrige tut das mit einer Aggressivi-
tat, die eher noch weiter reicht und atzender wirkt als die Vorlage.

Hauptfigur des Romans, dem der Film (mit gebotener Raffung) folgt, ist der junge
Hazel Motes, der aus dem Militardienst zurickkehrt. Bei einem kurzen Besuch in
seiner Heimat, einer landlichen Gegend Tennessees, ersteht in seiner Erinnerung
das Bild seines Grossvaters, der seinerzeit im Zelt evangelisiert hatte. Motes zieht
dann in eine kleine Stadt und beschliesst dort, die «Kirche Christi ohne Christus» zu
grinden. In der Auseinandersetzung mit einem blinden Prediger verkiindet er, es
gebe keine Sinde, darum auch keine Erlésung, Jesus sei fur niemanden gestorben,
ein neuer Messias musse gefunden werden. Er entlarvt den Blinden als Betruger,
lebt mit dessen Tochter zusammen und bringt einen Konkurrenten um, der seine
«Masche» nachahmt. Nach einem misslungenen Versuch, die Statte seines Wir-
kens zu verlegen, blendet sich Motes selber und lebt fortan in einsamer Selbstka-
steiung. Als seine Zimmervermieterin ihm einen Heiratsantrag macht, flieht er vor
ihr und wird von der Polizei als Sterbender in ihr Haus zuriickgebracht — weil er mit
der Miete im Riickstand ist.

Dass Motes Militarerfahrung hinter sich hat und nun nach seiner Riickkehr sich ge-
drangt fihlt, die Unverbindlichkeit herkommlicher Moral zu predigen (und demon-
strativ zu praktizieren, indem er bei einer Hure Unterkunft bezieht), dieser Ansatz
der Geschichte von «Wise Blood» hat 1979 andere Bezugspunkte als seinerzeit im
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