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Markus Zerhusen

Eisensteins
«Panzerkreuzer
Potemkinn»

Im Filmgeschichtszyklus des
Filmpodiums der Stadt Zirich
werden im Januar vier Werke
vorgestellt. Da ist zundchst das
unibersehbare Monument
«Panzerkreuzer Potemkiny
(1925) von Sergej M. Eisenstein,
gefolgt von «Die Abenteuer des
Prinzen Achmed» (1926) von
Lotte Reiniger, dann «Die freud-
lose Gasse» (1926) von Georg
Wilhelm Pabst, und zum Ab-
schluss Jean Renoirs «Nana».
«Bronenosec Potemkiny (Pan-
zerkreuzer Potemkin) hat unter
diesen Filmen sein eigenes Ge-
wicht. Er figuriert nicht nur in al-
len unter Fachleuten durchge-
fahrten Praferenz-Umfragen an
erster Stelle, sondern tritt auch
in der aktuellen filmtheoreti-
schen Diskussion wieder voll
ins Rampenlicht.

Nach dem Realismusstreit in
den sechziger, dem esoteri-
schen Abdriften der Filmsemio-
tik in den siebziger, kam es in
den achtziger Jahren zu einer
dramatischen Neubesinnung
auf Eisenstein. Zahlreich waren
die Bemihungen der letzten
Jahre, unter Verwendung der
Begriffe der Semiotik Eisen-
steins praktische und theoreti-
sche Erkenntnisse im Bereich
der Filmsprache in eine umfas-
sende Philosophie der Sprache
zu integrieren. Bei diesen Ver-
suchen kam «Panzerkreuzer Po-
temkiny selbstredend eine zen-

trale Bedeutung zu. Man muss
also, wenn man heute vom «Po-
temkiny spricht, diesen Aspekt
im Auge haben.

Als schweres Geschlitz ver-
drangt nun aber der «Panzer-
kreuzer», was ganz seiner Art
und seinem Stil entspricht, die
vier andern Filme aus dieser Be-
sprechung, was deren Bedeu-
tung jedoch nicht schmélern
soll. Aber ein Gefass fasst nur
soviel, wie darin Platz hat, und
sie bloss zum Schluss kurz vor-
zustellen — damit wiirde man ih-
nen kaum gerecht. Beschranken
wir uns also auf Eisensteins
Film.

Zum 20.Jahrestag der ersten
russischen Revolution von 1905
wurden Eisenstein und andere
russische Regisseure aufgefor-
dert, zum Gedenken der Ereig-
nisse einen Film zu drehen. Der
legendére «Panzerkreuzery, der
so entstand, ist also schlicht ein
Auftragsfilm. Das urspringliche
Drehbuch sah acht Episoden
vor — nur eine behandelte den
Matrosenaufstand in Odessa.
Als die Aufnahmen in Leningrad
abgedreht waren, fuhr die
Equipe ans Schwarze Meer, um
den «Potemkin-Part» zu drehen.

Erst hier entschloss sich Ei-
senstein — in Zeitnot geraten —
die Potemkin-Episode zu einem
eigenstandigen Film auszuar-
beiten. Und zwar in der Art,
dass dieser kleine Ausschnitt
aus dem Drehbuch gleichzeitig
auch auf die Ubrigen revolutio-
naren Ereignisse des Jahres
1905 hinweist, diese sozusagen
als Essenz in sich birgt. «Ein Teill
trat an die Stelle des Ganzeny
(Eisenstein).

Die Geschichte ist einfach
und streng nach dem Vorbild
der klassischen Tragodie in funf
Akte gegliedert:

1. Exposition. Fleisch mit Ma-
den. Der Arzt befindet es fur gut
und lasst es kochen. Die Matro-
sen weigern sich, das verdor-
bene Fleisch zu essen. Unruhe
unter der Besatzung.

2. Steigerung. Die Protestie-
renden werden isoliert. Der Ka-
pitdn befiehlt: «Exekution!y. Ei-
ner ruft: «Brider!y — Das Exeku-
tionskommando schiesst nicht.
Abrechnung mit den Offizieren.
Ein Matrose — Wakulintschuk —
wird hinterricks getotet.

3. Héhepunkt: Nebel Giber
Odessa. Der aufgebahrte Leich-
nam Wakulintschuks auf der
Mole im Hafen. Tranen uber
den Toten. Die Bevolkerung von
Odessa versammelt sich. Die
rote Fahne (im Original rot kolo-
riert) wird auf der «Potemkiny
gehisst.

4. Umschlag: Bote mit Le-
bensmitteln fir die aufstandi-
schen Matrosen. Auf der Ha-
fentreppe bekundet die Bevol-
kerung ihre Sympathie. Plotz-
lich: Soldaten — Blutbad auf der
Treppe. Salve des Panzerkreu-
zers auf den «Generalstaby. Das
Massaker hort auf.

5. [6sung: Nacht gespannter
Erwartung. Die Bewegung mit
dem Geschwader. Die Maschi-
nen. Von der Potemkin kommt
das Signal: «Bruder!» Die Wei-
gerung des Geschwaders zu
schiessen. Der Panzerkreuzer
fahrt siegreich durch das Ge-
schwader.

Filmgeschichte in 250 Filmen

Die Filme im Januar (jeweils
Sonntag, 17.20 Uhr und als Wie-
derholung Montag, 20.30 Uhr, im
Studio 4, dem Filmpodium der
Stadt Zurich):

3./4. Januar

«Panzerkreuzer Potemkin» von
Sergej M. Eisenstein (UdSSR
1925)

10./11. Januar
«Die Abenteuer des Prinzen

Achmed» von Lotte Reiniger,
(Deutschland 1926)

17./18 Januar

«Die freudlose Gasse» von
Georg Wilhelm Papst (Deutsch-
land 1926)

24./26. Januar
«Nana» von Jean Renoir, Frank-
reich 1926)




Eisenstein'sche Attraktions-
montage am Beispiel der be-
rihmten Treppenszene von
Odessa in «Panzerkreuzer Po-
temkiny.

An zwei Stellen ist Eisenstein
bewusst von der Chronik der Er-
eignisse abgewichen: Der Auf-
stand der Matrosen von der
«Potemkiny fihrte zunachst zu
keinem siegreichen Ende.

Der Erfolg zeitigte sich erst
zwoOlf Jahre spéter in der Okto-
berrevolution, aber aus der hi-
storischen Perspektive von 1925
schien Eisenstein dieser Aus-
gang durchaus gerechtfertigt.

Dann ignorierte er bewusst
die Fakten in der Exekutions-
szene im zweiten Akt. In Wirk-
lichkeit wurde bei Exekutionen
in der russischen Marine eine
«Persenning», ein grosses Se-
geltuch auf dem Schiffsboden
ausgebreitet, um diesen nicht
mit Blut zu beschmutzen. Eisen-
stein nahm die Persenning,
legte sie Uber das Griippchen
der Matrosen, um in einer Me-
tapher mit pathetischem Nach-
druck deren Isolation und den
Schrei nach Solidaritat wirksam
zu unterstreichen.

Die Ubertragene Ausdrucks-
weise wird also nicht nur dort
angewandt, wo der Film als
Ausschnitt aus einem Gesamt-
zusammenhang auf das Uberge-

10

ordnete Ganze hinweist, son-
dern auch in der Anlage der ein-
zelnen Akte. So ist auch die
Treppenszene, wie Eisenstein
sagt, die kemotionale Verkdrpe-
rung des gesamten Helden-
kampfes des Jahres 1905y ; sie
umspannt das Gemetzel von
Baku bis hin zum «Schwarzen

.Sonntagy in St. Petersburg.

Semiotische Aspekte

In seinem Aufsatz «Zwolf Apo-
stel» vergleicht Eisenstein seine
Darstellungsweise mit dem,
«was man in der Dichtkunst als
Synekdoche bezeichnety. Bei-
des, seine Darstellungsweise
sowie die Synekdoche in der
Dichtkunst, basiere auf der Fa-
higkeit der menschlichen Wahr-
nehmung, «auf Grund des ge-
schauten oder gehdrten Einzel-
teils im Bewusstseiny unmittel-
bar «die Vorstellung des Ganzen
ZU erzeugeny.

Die poetische Stilfigur der
Synekdoche wird in der moder-
nen Semiotik zur Gbergeordne-
ten Kategorie der Indices ge-
zahlt. Der Index, eingebettet
zwischen dem direkten lkon und
dem willkirlichen Symbol, ist
der semiotische Begriff flr ein
Zeichen, das seine Bedeutung
auf Umwegen Uber Hinweise
und Metaphern anpeilt (vgl. Ta-
belle 1). Die Indexikalitat ist ein
Charakteristikum der Filmspra-

che im «Panzerkreuzer Potem-
kin». Die Persenning in der Exe-
kutionsszene, die Treppen-
szene in Odessa und der Film
als ganzes sind Indices. Aber
auch der berihmte Kneifer in
der Grossaufnahme, der auf den
Schiffsarzt hinweist, als dieser
nach der Abrechnung durch die
Matrosen im Meertang zap-
pelte: Da der Arzt mit dem Knei-
fer das madige Fleisch fur gut
befunden hatte, Uberkommt den
Zuschauer gleichzeitig der Ge-
danke an eine wie auch immer
geartete hohere Gerechtigkeit.
Das madige Fleisch, als ein-
pragsame Chiffre wiederum
konzentriert indexikalisch die
Bedingungen, unter denen das
Volk und die Soldaten in Russ-
land zu leiden hatten. Fur solche
Indices gibt es zahlreiche Bei-
spiele.

Indices als Stilmittel sind oft
(aber nicht nur) anzutreffen in
der pathetischen Rede. Revolu-
tiondres Pathos in Form und In-
halt ist auch das durchschla-
gendste Element im «Panzer-
kreuzer Potemkin». Eisenstein
wollte das Publikum mit Gewalt
in seinen Bann ziehen und zur
Aktion bewegen. Fur ihn ist Pa-
thos alles, «was den Zuschauer
(ausser sich geraten» lasst». Ein
Ausser-sich-geraten allerdings,
das sich deutlich vom romanti-
schen unterscheidet. Eisenstein
wollte aufdecken, ans Licht zer-
ren, in Aktion versetzen. In den



sechziger Jahren ist er seines
Stils wegen oft angegriffen wor-
den, wobei man sich meist nur
auf die Montagetechnik oder
soziale Typisierung der Figuren
bezog. Beides aber sind nur Ele-
mente des revolutionédren Pa-
thos. Auch wenn dieser Stil
nicht nach dem Gusto bestimm-
ter Zeiten ist, so gehort er doch
zu einer der vier moglichen Aus-
richtungen eines Werkes (vgl.
Tabelle 2, Seite 12).

Eisensteins pathetische Film-
sprache ist organisiert durch die
dialektische Montage (Attrak-
tionsmontage), die Bilder wer-
den zu gegensatzlichen Paaren

montiert: Auf die ausgerichteten
Stiefel der Soldaten in Gross-
aufnahme folgt als Gegenbild
das Gesicht der Mutter mit ih-
rem toten Kind im Arm, auf die
feuernden Gewehrldufe jenes
getroffener Menschen. Seine
Montagetechnik will nicht
episch erzédhlen oder dramati-
sche Spannungsbogen auf-
bauen, wie etwa die Parallel-
montage bei Griffith, sondern in
ihrer schockierenden Gegen-
uberstellung aufritteln.

Dialektisch ist auch die Regie:

Auf Bewegung folgt Ruhe oder
der Bewegung nach unten folgt
eine nach oben. Aber auch die

rhetorischen Stilfiguren

Metz Haupsdchlich

denotativ
Wollen Ikon

[

entsprechen-| Dublette
de Begriffe
aus der (Identitat
Rhetorik

| Synonymitdt)
|
|

zunehmende Konventionalitdt sagen.

Tabelle 1: Semiotische Einteilung der Filmzeichen in Be-
ziehung gesetzt zu den gebrauchlichen und bekannten

Hauptséchlich
konnotativ
Index Symbol
I o
Trope Sinnbild
|
(Metapher (Emblem
Metonymie Allegorie
Synekdoche kiinst.Symbo1l
usw.) Chiffre)

In diesem Schema sind verschiedene Einteilungsmoglichkeiten der semio-
tischen Filmzeichen (Peter Wollen, Christian Metz, James Monaco usw),
leicht abgewandelt,in einem einheitlichen Schaubild vereinigt und zu den
klassischen rhetorischen Stilfiguren in Beziehung gesetzt. Zudem ist ein
einheitliches Ordnungsprinzip dem Schema unterlegt: die zunehmende Be-
liebigkeit der Zeichen (in der Darstellung) von links nach rechts, wir
konnten auch - aus pragmatischer und nicht dstetischer Perspektive -

Komposition der einzelnen Akte
und des gesamten Dramas folgt
strukturell diesem Grundprinzip,
das schon vom Thema (Revolu-
tion) als auch von der historisch
materialistischen Dialektik her
gegeben ist und das im revolu-
tionaren Pathos, das eine Zu-
standsanderung des Zuschau-
ers bewirken will, zum Ausdruck
kommt. Diese innere, alles um-
fassende Gesetzmaéssigkeit ver-
mittelt dem «Panzerkreuzer Po-
temkin» eine organische Har-
monie, wie sie nur selten einem
Kunstwerk eigen ist.

Eisenstein, aber auch seine
Filmkollegen, hatten als erste
den Diskurs tber die Syntax, die
Satz-Lehre des Films, gefihrt
und dabei das Einzelbild als
kleinste Einheit der Filmsprache
betrachtet. Die Wirkung, die
eine Anzahl gleicher Einzelbil-
der im Zusammenspiel mit wei-
teren Einzelbildern auf den Be-
trachter austben kann, zeigt Ei-
senstein auch in der Sequenz
mit den drei Marmorléwen: Er
montierte aus drei steinernen
Ungetiimen eine lebendige Fi-
gur, die sich aus Protest gegen
das Blutbad auf der Treppe von
Odessa erhebt und ‘gen Him-
mel brillt.

Eisenstein wird oft als Vorlau-
fer der modernen Filmsemiotik
genannt. Wahrend sich die
Filmsemiotik anfangs der siebzi-
ger Jahre in praktisch irrele-
vante Spitzfindigkeiten verbis-
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sen hatte und die klassischen
Theorien ignorierte, besann
man sich in den letzten Jahren
wieder starker auf den Praktiker
und Theoretiker Eisenstein zu-
rick. An Schulen und Universi-
taten werden anhand seiner
Aufsatze und Filme Mdéglichkei-
ten und Wirkungen der Film-
sprache studiert, und man ver-
gisst dabei oft, dass es Eisen-
stein nie um formale Fragen,
um leere Zeichsysteme ging,
sondern immer in erster Linie
um Inhalt. Das zeigt die dialekti-
sche Montage deutlich.
Eisensteins Suchen neuer Ge-
staltungsmethoden waren vom
Gedanken geleitet, eine mog-
lichst grosse politische, sprich
agitatorische Wirkung zu erzie-
len. Wie falsch es ist, Eisenstein
auf seine Formsprache zu redu-
zieren, zeigt sich auch in der
seinerzeitigen Rezeption von
«Panzerkreuzer Potemkiny im
westlichen Ausland. Das Bur-
gertum folgerte damals richtig:
Der Film macht Propaganda fur
die revolutionare Sache der Un-
terdrickten und Ausgebeuteten.
Aber gleichzeitig erfiillte er
die wichtigsten Kriterien, die
man an ein Kunstwerk stellte, in
hochstem Masse: eine durch in-
nere Gesetzmassigkeit ausge-
drtickte organische Harmonie
(Hegel) und eine realistische
Darstellung, die in anderen Fil-
men oft vermisst wurden.
Dennoch wurde der Film in
vielen Landern verboten oder
zensorisch «entscharfty, etwa in
Deutschland, wo er auf massi-
ven Protest in «gelduterter»
Form wieder freigegeben wer-
den musste. Bestehen blieb das
generelle Verbot nur in Bayern
und Warttemberg. In Frankreich
war er nur in geschlossenen
Vorstellungen unzensuriert zu
sehen. Die Behorden der deut-
schen Schweiz hingegen (Bern,
Basel, Zurich, St. Gallen) waren,
soweit recherchiert, entweder in
ihrer Haltung liberaler oder hiel-
ten das Volk fir immun. In der
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Romandie (Genf, Lausanne,
Neuenburg) jedoch wurde er —
nach Auskunft von Roland Co-
sandey —, wie in Frankreich, nur
far geschlossene Veranstaltun-
gen freigegeben.

Anléasslich seiner Premiere
am 28. September 1926 im «Bel-
levuey in Zirich berichtete die
Tagespresse sehr unterschied-
lich. Das sozialdemokratische
«Volksrechty ging nur auf den
Inhalt ein, war dabei enthusia-
stisch und empfahl allen Genos-
sinnen und Genossen, «den
Film nicht zu verpasseny. Im
«Tages-Anzeigern hob Victor
Zwicky den realistischen Stil des
Films hervor: Er spiegele nur
das, «was jedes gute Bihnen-

werk sollte: den Daseinskampf.
Und darum, so scheint uns,
packt dieses ganz und gar zeit-
lose Drama.» Relativ kurz im
Vergleich zu anderen herausra-
genden Filmen berichtete die
«Neue Zircher Zeitung»: «Das
Publikum folgte mit Interesse
der realistischen Darstellung.
(...) Da und dort merkt man frei-
lich die Absicht, den propagan-
distischen Zweck in stark thea-
tralisch aufgeputzten Szenen.»
Dass man es hier aber «mit ei-
nem imponierenden Filmwerk
zu tun habey, sei nichtin Ab-
rede zu stellen. Wesentlich zur
Wirkung trage aber die von Ed-
mund Meisel komponierte Mu-
sik bei, welche leider mit der zur

drucksweise.

Tabelle 2: Schema funktionaler Stile

§ |  ememeemesmemesseas Welt/Umstdnde ---------==----cnm- |

p I -

r | referentiell |

a | |

c | | meeeemeees |

h | expressiv |Zeichen(Z)| appellativ |

f Sender | (s =5s") | Empfinger
u kollektiv | Film(F) | rezeptionell }

n [ e

k | |
t i metasprachlich I
i

6 | | mmeecemmemeecme——ee Sprache/Kode «=====csssrmmc=se==-

n || |
Lol I

e | dsthetisch/poetisch |

ST R B P Markt 1 ==-====s=m=smmeooconoo- i

t I | |
£l I I I

u | |  illusionistisch | | |
I I Markt 2 ----=-—-mm—mmmmmmmomm o |
k| I I I

t | I | I
i | pragmatisch |

T (B e e asaaae Markt 3 -====s==s==-m=mrmmsmen~ |

no |

Die Leitfunktion bestimmt die primdre Stilrichtung,die Sprachfunktion

ist abhangig vom Thema und der Intention des Werkes.

Eisensteins Panzerkreuzer, in seinem rhetorisch revolutiondr-patheti-
schen Stil, gehdrt funktional gesehen, zur &sthetischen Leitfunktion,

d.h. das Thema der Revolution von 1905 sollte in einem Kunstwerk dar-

gestellt werden. Innerhalb dieser Leitfunktion wdhlte Eisenstein eine

der rhetorisch mdoglichen appellativen Sprachfuktionen: Das Pathos.

Tabelle 1 + 2 kdnnen wir nun aufeinander beziehen und erkennen dann,
dass die unterschiedlichen Stilrichtungen auch andere semiotische

Zeichen bevorzugen. Der pathetische Stil (appellativ) z.B. bevorzugt
die Synekdoche und Metapher, also die Form der indexikalischen Aus-




Verfligung stehenden Beset-
zung nicht zur vollen Geltung
habe gelangen kénnen.

Die NZZ-Kritik spricht etwas
an, was nicht auf den Berliner
Komponisten, sondern auf die
enge Zusammenarbeit zwischen
Meisel und Eisenstein zuriickzu-
fuhren ist. Die Musik im «Pan-
zerkreuzer Potemkiny ist nicht
nur untermalende lllustration,
sondern nach dem gleichen dia-
lektischen Strukturprinzip, dem
Umschlag von einer Qualitat in
eine andere, komponiert und
wie die Ubrigen Elemente des
Films dramaturgisch gezielt auf
Wirkung eingesetzt. Eisenstein
meinte, dass der Musikeinsatz
«stilistisch bereits die Grenzen
des Aufbaus eines Stummfilms»
sprengen und «in das Gebiet
des Tonfilms» hinliberfihre.
Auch hier also der Ubergang
von einer Qualitat zu einer an-
deren.

Seit 1986 liegt «Panzerkreuzer
Potemkiny in einer vom Minch-
ner Filmmuseum (Enno Patalas,
Lothar Prox) authentisch rekon-
struierten Fassung vor, die nicht
nur die originale Szenenfolge
und den historischen Wortlaut
der Zwischentitel in der ur-
springlichen Form wiederher-
stellt, sondern auch die Kolorie-
rung der roten Fahne auf dem
Hohepunkt des Dramas und zu-
dem mit der seit 1930 als ver-
schollen geltenden Musik von
Edmund Meisel unterlegt ist. Es
ist zu bedauern, dass das Film-
podium, wie mir Rolf Niederer
auf Anfrage mitteilte, sich nicht
bemiiht, diese neue rekon-
struierte Fassung zu erhalten
und eine bekannte, in einem
Schweizer Verleih erhaltliche
Kopie zeigt. Aber auch in dieser
Fassung kommt das Werk na-
tirlich noch zur Geltung. B

Lorenz Belser

The Sicilian

(Der Sizilianer)

USA 1987.

Regie: Michael Cimino
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 88/12)

Erzahlt wird zwar eine wahre
Geschichte: das Leben eines
noch heute popularen Banditen
der Nachkriegszeit, Salvatore
Giuliano, dessen grosser Traum
es war, seine sizilianische Hei-
mat vom Grossgrundbesitz zu
befreien und als 49. Staat zu den
USA zu schlagen. Doch das Si-
zilien, das Michael Cimino da
vorzeigt, hat mit der tatsachli-
chen Insel etwa soviel zu tun
wie das «Swiss Miniature» mit
der Eidgenossenschaft. Cimino
macht, ohne nach ethischen
Differenzen zu fragen, den sizi-
lianischen Amerikatraum zu ei-
nem amerikanischen Sizilien-
traum.

Selbstverstandlich waren die
Dreharbeiten in Sizilien. Aller-
dings ging die Crew nicht, wie
diejenige Francesco Rosis 1961,
den tatsachlichen Schauplétzen
nach. «Salvatore Giulianoy hiess
damals Rosis Film und war Pio-
nierarbeit eines fiktiven Doku-
mentarismus, eines neuen Neo-
realismus. Nein, «The Sicilian»
will «eine Seite von Sizilien zei-
gen, die selten gefilmt worden
ist, seine Uppigkeit namlich»
(Cimino im Presseheft). Es geht
mehr um die Vision als ums Ab-
bild. Es geht eigentlich, wie in

Bernardo Bertoluccis Filmen,
darum, «einen Traum zu doku-
mentieren» (Cimino in den «Ca-
hiers du Cinémany).

Nicht nur der frihe und spate
Rosi, Bertolucci und Visconti
werden dabei einverleibt, son-
dern auch John Fords Western,
die Sagas von Robin Hood und
Rinaldo Rinaldini, Comics, Goe-
thes «Faust» sogar, Homer und
die Bibel. Es geht um Mythen
im weitesten, modernsten
Sinne, und die Erzahlweise ist,
gemessen an der Ubrigen ame-
rikanischen Mythenproduktion,
ausserst luzid, differenziert,
transparent, intelligent.

So sind in diesen neumytho-
logischen Figuren spannende
Widerspriiche auszuhalten. Die
Verlobte des Kino-Salvatore
zum Beispiel, halb Maria, halb
Magdalena, steht héchst enga-
giert an einer anderen, teils Sal-
vatore gegenuberstehenden
Front. Oder ein mephistohafter,
kindergelahmt humpelnder Pro-
fessore muss ewig zwischen
dem Banditen und einem Ma-
fia-Godfather pendeln, dessen
Gefuhle bald vaterlich, bald
feindlich sind. Nur Faust, Achil-
les, Jesus und der Racher der
Enterbten, nur Salvatore, der
trdumende Held, bleibt Ganz-
heit: wird deshalb zum Opfer,
erschreckend fur alle Glaubigen,
erschreckend aber auch fur alle
Feinde falscher Mythologien.
Denn da verméhlen sich regio-
nale Apotheose und internatio-
nale Ironie. Bestatigen und ent-
schuldigen einander zugleich.

Doch Herr Cimino ist nicht
nur ein intelligenter (und aalhaf-
ter) Denker, sondern auch ein
aufregender Handwerker. Dazu
ein Beispiel:

Der Bandit tritt auf bei einem
Essen reicher Adliger und for-
dert den Schmuck. Die schone,
aus dem demokratischen Ame-
rika eingeheiratete Herzogin
kann es naturlich nicht lassen,
den romantischen Kerl zu ver-
fihren. Sie lockt ihn ins Schlaf-
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