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Markus Zerhusen

Schriftsteller
und der Film

Marcel Pagnol, Ermest Heming-
way, André Malraux: Bedeutende
Schriftsteller spielen in allen finf
Filmen, die im Januar vom Film-
podium der Stadt Zirich im Rah-
men der Reihe Filmgeschichte
vorgestellt werden, in der einen
oder andern Funktion eine wich-
tige Rolle. Alle drei sahen im
Film — zu einer Zeit, da die
Leute, ahnlich dem heutigen
Fernsehpublikum, Filme noch
wahllos im «Kino um die Ecke»
konsumierten — jetzt, da auch
das Wort ubermittelt werden
konnte, eine Maglichkeit, mit
~ Hilfe des Tonfilms Ziele zu verfol-
gen, die zwar ausserhalb seiner
selbst lagen, sich aber dennoch
gut im Film transportieren lies-
sen.

Marcel Pagnol, wohl der popu-
larste franzosische Dramatiker
der dreissiger und vierziger
Jahre, interessierte sich flr das
Kino, sobald der Film zu spre-
chen begonnen hatte. Er sah in
der siebten Kunst eine Mdglich-
keit, dem Theater aus der Krise
zu helfen, in der es seit Mitte
der zehner Jahre steckte und
aus der auch staatliche Subven-
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tionen es nicht zu befreien ver-
mochten. Die Defizite nahmen
standig zu, die Auffihrungen
wurden immer intellektueller,
das Publikum schmolz quanti-
tativ dahin. Auch die an Besu-
cherorganisationen verbilligt ab-
gegebenen Theaterkarten ver-
mochten diesen Trend nicht zu
stoppen: Das Volk wanderte
zum Kino ab.

Pagnols Hinwendung zum
Kino zeigt vor diesem Hinter-
grund nur eine weitere Variante
in den mannigfaltigen Versu-
chen, das Theater zu populari-
sieren. Daneben stehen die Be-
muhungen der Autoren und Re-
gisseure des futuristischen, ex-
pressionistischen, kubistischen,
dadaistischen Theaters, auch
Brechts, den Film als dramatur-
gisches Element der Steigerung
oder Entfremdung in den Dienst
des Theaters zu stellen.

Keiner von ihnen ist aber so
weit gegangen, ernsthaft vorzu-
schlagen, das Theater durch
den Film zu foérdern, zu verbes-
sern und zu bewahren. Das
blieb Pagnols Originalitat vorbe-
halten, Pagnol, der vom Provinz-
und Volkstheater her kam und
dieses schon in den zwanziger
Jahren auf ein hoheres Niveau
zu bringen versucht hatte. Fur
ihn war der «Sprechfilmy, das
«théatre en conservey, wie er es
nannte (ein Ausdruck, den er
nicht abschatzig verwendete),
eine Moglichkeit, das bestinsze-
nierte und -gespielte Theater bis
in die tiefste Provinz zu verbrei-
ten und dadurch nicht nur das
«gute» Theater einem grésseren
Kreis von Zuschauern zugang-
lich zu machen, sondern auch
indirekt sein Niveau zu heben.

Zur Rechtfertigung seiner
Vorhaben formulierte Pagnol in
«Cinématurgie de Parisy (in «Les
Cahiers du Filmy, Dezember
1933/Marz 1934) seine zentrale
These: «Le film muet était |'art
dimprimer, de fixer et de diffu-
ser la pantomime. Le film par-
lant est I'art d'imprimer, de fixer

et de diffuser le théatre.» Dage-
gen war leicht zu polemisieren,
wenn man die These wortlich
und nicht als pointierte Aussage
in Pagnols speziellem Interesse
nahm, wie René Clair in einer
zeitgenodssischen Replik das tat.
Clair vermerkte ironisch, dass
sich Pagnol damit in die Rolle
eines alten Malers versetzt
habe, derzum ersten Mal einen
Fotoapparat zu Gesicht be-
kommt und behauptet, dieser
sei zu nichts anderem als zum
Reproduzieren seiner Bilder zu
gebrauchen.

Diese Kritik an Pagnol hat
sich in der Filmgeschichte bis
heute festgesetzt (vgl. die Film-
geschichten von Toeplitz, Gre-



gor-Patalas). In Wirklichkeit
hatte Pagnol aber nie behaup-
tet, dass der Film sich im Abfil-
men von Theaterstlcken er-
schopfe, sondern nur, dass sich
hier ein neues Betatigungsfeld
fur Theaterautoren oder -regis-
seure erdffne und dass dieses
nicht den Filmleuten allein, mit
ihrem geringen Respekt vor
klassischen Stlicken, Uberlassen
werden sollte.

Ausgehend von Pagnols An-
regungen, entwickelten Nach-
folger eine Asthetik fiir Theater-
verfilmungen, die genau vor-
schrieb, welche Abweichungen
von der originalgetreuen Bih-
nenauffihrung bei Verfilmung
von klassischen Sticken noch

tolerierbar seien und welche
nicht, und die damit weit Gber
das, was Pagnol postulierte,
hinausging.

Pagnol wollte seine These
auch in der Praxis beweisen. So
entstanden die Filme der Mar-
seiller-Trilogie mit «Mariusy
(1931, Regie Alexander Korda),
«Fanny» (1932, Regie Marc Allé-
gret) — beide von Pagnol mitfi-
nanziert und mitgestaltet — so-
wie «Césary (1936), den er
selbst inszeniert hat. Die Filme
sind im ZOOM 16/76 bereits

ausfuhrlich besprochen worden.

Anzufligen bleibt, dass alle drei
als Theaterverfilmungen, von ei-
nigen Details und dem etwas zu
Uberzeichneten Stil von Orane

«Théatre en conserve»: Pierre
Fresnay, Orane Demazis und
Raimu in «Marius».

Demazis (Fanny) abgesehen,
noch heute als vorbildlich gel-
ten kénnen, was schauspieleri-
sche Leistung, Werktreue und
sorgfaltige Inszenierung betrifft.

Die Filme hatten auch, ob-
wohl kaum filmische Konzessio-
nen gemacht wurden, einen
grossen Publikumserfolg. Ge-
rade der Verweis aufs Publikum
diente den Filmproduzenten bis
anhin als Hauptargument gegen
werkgetreue Verfilmungen und
far eine Veranderung der Vor-
lage, wahrend flr ein gebildetes
Publikum das Abweichen vom
Original, die Vereinfachung und
Trivialisierung, vor allem bei be-
kannten Werken, gegen Thea-
ter- und Literaturverfilmungen
sprachen.

Dass nun aber ein so bekann-
ter Dramatiker wie Marcel Pa-
gnol sich dem Film zuwandte,
seine Stlicke selbst verfilmte
und dies noch theoretisch be-
grindete, hatte nicht nur im
franzdsischen Kunst- und Gei-
stesleben erhebliches Aufsehen
erregt. Auch in der Schweiz
wurden seine Filme stark be-
achtet, und die filmtheoretische
Auseinandersetzung zwischen
Pagnol und Clair drang zwi-
schen den Zeilen sogar bis in
die hiesigen Zeitungen. Als
«Mariusy im Juli 1932 im «Belle-
vuey in Zurich lief, Gbertrafen
sich die Zeitungskommentare in
ihrem Lob fiur das Sttick, fur die
Inszenierung und vor allem fir
die schauspielerische Leistung
von Raimu und Pierre Fresnay.
Desgleichen als «Fanny» im Mai
1933 im «Palace» gezeigt wurde.
Beide Filme fanden eine er-
neute Wirdigung, als sie im neu
eroffneten, ersten sich speziell
dem kinstlerischen Film ver-
schriebenen Studiokino «Nord-
Stdy in Zurich im September
1936 wieder aufgeflhrt wurden.
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Pagnol-Trilogie: Pierre Fresnay
und Raimu in «Fanny». - Bild
rechts: Pierre Fresnay und
Orane Demazis in «Césarn.

Als das «Nord-Sid» acht Mo-
nate spater «Césary program-
mierte, ging der Rezensent
(M.K.) im Tages-Anzeiger indi-
rekt zum ersten Mal auf die be-
sagte filmtheoretische Ausein-
andersetzung ein, indem er zwar
das Kolorit des Stlickes und das
hervorragende Spiel der Schau-
spieler lobte, dann aber «vom
rein filmischen Standpunkt aus
gesehen» bemangelte, dass
Pagnol nicht von der Bild-, son-
dern von der Dialogwirkung
ausgehe und namentlich im
Schlussteil fast ganz auf das
Gesprach zwischen Raimu (Cé-
sar), Pierre Fresnay (Marius),
André Fouché (Césariot) und
Orane Demazis (Fanny) abstelle.
Hier schimmert René Clairs Auf-

12

fassung von «Cinéma créationy
durch, das dem Filmschaffen-
den ein bedeutendes Mass an
bildschopferischer Phantasie
abverlangt und ihm im Gegen-
satz zu Pagnols «théatre en con-
servey auch ein entsprechendes
Abweichen vom Original zuge-
steht.

In der Filmgeschichtsschrei-
bung hat sich diese Kritik an
Pagnol durchgesetzt. Andere
hervorragend, getreu dem Origi-
nal verfilmte Theaterstlcke —
mir kommt gerade «Fausty»
(1960) in den Sinn, es gabe
zahlreiche weitere Beispiele —
werden von der Filmgeschichte
weitgehend ignoriert. Dabei ge-
hort die Wiedergabe von bereits
Formuliertem und Gestaltetem
mit zu den materialimmanenten
Moglichkeiten des Filmischen
und ist, wie alle andern Stilrich-
tungen im Film, einem subjekti-
ven, gestalterischen, kinstleri-

schen Entscheidungsprozess
unterworfen.

Wahrend Pagnol im Film die
Maoglichkeit sah, gutes Theater
zu propagieren und bis in die
letzten Winkel der Provinz zu
bringen, erkannte ein anderer
grosser, franzdsischer Schrift-
steller im Film den idealen Tra-
ger von Propaganda: André
Malraux. Zwei Tage nachdem
der Spanische Burgerkrieg aus-
gebrochen war, fuhr er nach
Madrid, um sich aktiv am Wi-
derstand gegen die Faschisten
zu beteiligen. Die Republikani-
sche Regierung beauftragte ihn
zun&chst mit dem Aufkauf aller
in Frankreich verfliigbaren Flug-
zeuge und spéater mit dem Auf-
bau einer regularen Luftwaffe.
Dann machte der Soldat wie-
derum dem Schriftsteller Platz
und dieser dem Filmemacher.
Denn was die demokratischen
Krafte in Spanien zu diesem



Zeitpunkt dringend brauchten,
war die Unterstltzung der west-
lichen Regierungen wie Ame-
rika, England und Frankreich.

Im Film «Espoiry (1939) verar-
beitete Malraux eine Episode
aus seinem Roman «L'espoir»
(herausgegeben 1937), welche
die Bombardierung eines fran-
quistischen Flugfelds und den
Absturz einer Maschine in den
Bergen zum Inhalt hatte. Dane-
ben flocht er weitere Episoden
ein, die im Roman nicht vor-
kommen: eigene Erlebnisse als
Kommandant einer Fliegerstaf-
fel oder Ereignisse, die Betei-
ligte ihm berichtet hatten. Im-
mer war er auf Authentizitat be-
dacht: Er setzte als Schauspieler
nicht publikumstrachtige Stars
ein, sondern unbekannte katala-
nische Schauspieler, sodass
viele Rezensenten die Schau-
spieler fur Laien und wahrhaft
Betroffene hielten.

Diesen Charakter unter-
streicht die Erzahltechnik und
Struktur des Films noch zusatz-
lich: Die Vielfaltigkeit der Hand-
lungen, die Verflechtung der
verschiedenen Sequenzen, die
Kontraste und Ubereinstimmun-
gen der Handlungsfolgen beto-
nen das Dokumentarische, Es-
sayistische, ebenso die gele-
gentlichen Unbeholfenheiten
und ungewollten Mangel der
Regieflhrung, die dem Film
kaum Abbruch tun. Er wirkt wie
ein Unikat unter all den andern
damals gedrehten Filmen.

Die Dreharbeiten zu «Espoiry
begannen im Juni 1938 in Bar-
celona mit Unterstltzung der
Republikanischen Regierung
und mussten vor Fertigstellung
im Januar 1939 abgebrochen
werden, als Francos Armee in
die Stadt einmarschierte. Der
Film wurde spater in Frankreich
beendet, durfte aber erst 1945,

nach dem Zweiten Weltkrieg
gezeigt werden. Um eine wirk-
same Rolle zu spielen, hatte er
anfangs 1939 fertig sein mis-
sen.

Der Dokumentarfilm «Spa-
nish Earthy von Jovis lvens hin-
gegen wurde schon 1937 aufge-
fahrt. Ernest Hemingway hat da-
bei in Spanien mitgewirkt und
zudem den Kommentar ge-
schrieben. Als Dokumentarfilm
konnte zwar auch er keine
grosse Breitenwirkung erzielen,
blieb aber dennoch nicht ohne
Einfluss, da seine Premiere
feierlich im Weissen Haus in
Anwesenheit von Prasident
Roosevelt stattfand, der dazu
bemerkt haben soll: «Das ist ein
Film, den alle sehen misseny.

Der Film wurde finanziert von
einer Gruppe linker amerikani-
scher Intellektueller und Kinst-
ler, zu der neben Hemingway
auch John Dos Passo, Archibald
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MacLeish, Lilli Hellman, Doro-
thy Parker gehdorten. Sie wollten
der republikanischen Sache im
Spanischen Burgerkrieg Unter-
stUtzung und Publizitat in Ame-
rika verschaffen, wo die franqui-
stische Seite in den Medien vor-
zugsweise dominierte. Heming-
way, der bereits vor lvens und
seinem Kameramann John
Ferno in Spanien weilte, beglei-
tete das Filmteam, schrieb und
sprach auch den niichternen
Kommentar, der in seiner zu-
rickhaltenden Art und seinem
einfachen Stil spatere Doku-
mentarfilme beeinflussen sollte.
«Spanish Earth» wurde im be-
lagerten Madrid im Hinterland
in der Siedlung Fueteduefia und
an der Front am Fluss Jarama
gedreht. Ivens begnugte sich
nicht damit, den Krieg zu zei-
gen, sondern wies daruber hin-
aus auf die enge Verkniupfung
von Kampf um die Freiheit und
Kampf um die gesellschaftliche
Verteilung des Landes hin:
Front und Hinterland waren die
Zentren des republikanischen
Spaniens, das mutig und tapfer
versuchte, dem eigenen und
dem fremden Faschismus
(Franco wurde bekanntlich von
Mussolini und Hitler unterstutzt)
standzuhalten. ®

Die Filme im Januar

Jeweils Sonntag, 17.30 Uhr, und

als Wiederholung Montag, 20.30
Uhr im Studio 4 (Filmpodium der
Stadt Zurich):

7./8.: «Marius» von Alexander
Korda (Frankreich 1931)

14./15.: «Fanny» von Marc Allé-
gret (Frankreich 1932)

21./22.: «César» von Marcel Pa-
gnol (Frankreich 1936)

28./29.: «Spanish Earth» von Joris
Ivens (USA 1937) und «Espoir»
von André Malraux (Frankreich
1939)
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Carola Fischer

Voices of Sarafina!
(Sarafina!)

USA 1988.

Regie: Nigel Noble
(Vorspannangaben

s. Kurzbesprechung 89/378)

Wir erinnern uns an die Bilder
aus der Tagesschau: Polizisten
und Soldaten in Sidafrika, die
wahllos in eine Menge friedlich
demonstrierender Kinder
schiessen. Das war die Reaktion
des weissen Minderheitsregi-
mes auf die Proteste der
schwarzen Schuler der Town-
ships, die sich gegen die Ein-
fihrung von Afrikaans als Unter-
richtssprache in ihren Schulen
zur Wehr setzten. |hr Wider-
stand gegen eine Massnahme,
die sie zu Recht als einen Ver-
such verstanden, sie durch die
Bindung an eine Sprache — die
erst noch diejenige ihrer Unter-
dricker ist — von der restlichen
Welt zu isolieren, wurde mit un-
gehemmter Gewalt bekdmpft.
600 Schwarze wurden in dem
Schuleraufstand von Soweto
niedergemetzelt.

Zur Zeit sind zwei Filme in
den Schweizer Kinos zu sehen,
die sich auf diese Ereignisse
des Jahres 1976 beziehen. <A
Dry White Seasony von Euzhan
Palcy ist eine Hollywood-Pro-
duktion, in deren Mittelpunkt —
wieder einmal — ein weisser
Sudafrikaner steht, der im Ver-
lauf des Films ein Bewusstsein
dafur entwickelt, in welchem

Unrechtsstaat er lebt (vgl. Be-
sprechung in ZOOM 22/89). Wie
anders ist doch das Be-
wusstsein derer, die als
Schwarze in Stdafrika geboren
werden. Fur die Gewalt und
Ohnmacht eine alltagliche Er-
fahrung sind, deren Menschen-
wirde mit Flissen getreten
wird; die an willkirliche Verhaf-
tungen ebenso gewohnt sind,
wie an das plotzliche Ver-
schwinden von geliebten Men-
schen; die ihre schulische Aus-
bildung als Erziehung zum Skla-
ventum erfahren — unter unver-
hallter militarischer Prasenz:
«Wie sich konzentrieren und et-
was lernen, wenn Uberall Solda-
ten sind?»

Mit Satzen wie diesem be-
richten Jugendliche in Nigel No-
bles Dokumentarfilm tber ihre
Heimat Sudafrika. «Voices of
Sarafinal» (am Dokumentarfilm-
festival Nyon 1988 mit dem
Preis der Okumenischen Jury
ausgezeichnet) ist wahrend der
Proben und Auffihrungen des
Musicals «Sarafinal» in New
York entstanden. Dieses Musi-
cal von Mbongeni Ngema (Text,
Musik und Regie) und Hugh
Maksela (Musik), das zum er-
sten Mal am Johannesburger
Market Theatre inszeniert wor-
den ist, basiert auf Geschichten
und Begebenheiten aus der Zeit
des Schuleraufstands von So-
weto, und war eine der Hauptat-
traktionen des Zlrcher Theater-
spektakels 1989. Die jungen,
temperamentvollen Darsteller
eroberten Uberall, wo sie auftra-
ten, die Herzen des Publikums
im Sturm. Wenn man nun die-
sen Film zu sehen bekommt,
versteht man warum.

Selten hat man auf einer Mu-
sicalbihne eine Gruppe so
strahlender junger Menschen
gesehen, deren mitreissende
Spielfreude und persoénliches
Engagement gleichermassen
Uberzeugen. Da paart sich die
tdnzerische und musikalische
Brillanz amerikanischer Shows
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