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Zu diesem Film
Von Richard Patterson

DIRECTED BY JOHN FORD ist ¢in 99 Minuten dauernder
Kompilations-Film in 35 mm (Farbe und schwarz-weif}) von Pe-
ter Bogdanovich, der Ausschnitte aus 28 Filmen von Ford ent-
hilt, sowie ausgewihltes Material aus Interviews mit John Way-
ne, James Stewart, Henry Fonda und John Ford selbst. Der Film
stellt eine einzigartige Leistung dar, insofern, als er die erste Film-
Studie iiber einen amerikanischen Regisseur ist, die eine so breite
Auswahl von Filmausschnitten zur Dokumentation seines Wer-
kes umfaBBt. Die Arbeit an dem Projekt wurde 1969 begonnen,
aber wegen der Schwierigkeiten, die das Sammeln der Ausschnit-
te mit sich brachte, konnte er erst im letzten Sommer fertigge-
stellt werden.

Der Film wurde als erster einer Serie ‘Filme iiber den Film’ ge-
plant, die vom American Film Institute geférdert wird. Er wur-

de aus Mitteln der California Art Commission finanziert. Man trat
mit der Idee an Peter Bogdanovich heran, weil er sowoh! Film-
Kenner als auch Regisseur ist. Er hatte gerade e¢in Buch iiber John
Ford publiziert, und man stimmte darin iiberein, daf} John Ford
eine ideale Wahl fiir den ersten Film der Serie war.

Der erste Schritt in der Produktion bestand im Filmen der Inter-
views, die das Geriist fiir die Struktur des Films liefern sollten. Es
wurde beschlossen, den Film in 35 mm Farbe zu drehen, und die
Interviews sollten nicht in der normalen improvisierten Form auf-
genommen werden, bei der spontane Auflerungen mit einer 16 mm
Kamera eingefangen werden, wobei man Kilometer Film ver-
dreht.

Als ich mit der Montage der Interviews begann, verwirrten mich
verschiedene Diskrepanzen in den Transkriptionen, die man mir
gegeben hatte, und ich entdeckte, daf die ‘Transkriptionen’ ge-
macht worden waren, bevor die Interviews gefilmt wurden. Mit
Hilfe redigierter Transkriptionen friiherer,auf Band genommener
Interviews plante Bogdanovich die Interviews mit den Schauspie-
lern sorgfiltig, bevor er das Kamera-Team zu ihnen nach Hause
brachte. Er wufite, was sie sagen wiirden, und er wuflte, wie er sie
aurnehmen wollte. Dadurch wurde es moglich - statt daf der Ka-
meramann in der Art des Cinéma Vériteé, so gut er konnte, Augen-
blicke einfangen mufdte - Schienen fiir den Kamerawagen zu legen
und eine Bewegung der Kamera an einem bestimmten Punkt des
Interviews vorzuplanen. Es muf} natiirlich betont werden, daf§ der
Grund, weshalb diese Methode gut funktionierte, darin lag, dafl
die Leute, die interviewt wurden, Schauspieler waren, die mehrere
Aufnahmen einer Anekdote machen konnten, ohne dabei das Ge-
fiihl fiir Spontaneitit zu verlieren. Im Wesentlichen filmte Bogda-
novich eine halb-improvisierte Auffiilhrung, die sich als Interview
prasentierte, und er baute die Interviews bewuflt so auf, daf ein
Vergleich mit den Interviews durch den Reporter in Citizen Kane
nahegelegt wurde.

Das Interview mit Stewart wurde von Laslo Kovacs gefilmt, mit
dem Bogdanovich an Targets gearbeitet hatte, wihrend die Inter-
views mit Wayne und Fonda von Gregory Sandor photographiert
wurden. Alle Interviews mit den Schauspielern wurden im Freien
vor ihren Hiusern gedreht, wobei weiches Aufhell-Licht zur Er-
gdanzung des natiirlichen Sonnenlichts benutzt wurde, aufler als
ein leichter Regen sie hineinzugehen zwang, unter die Sonnenve-
randa, um das Interview mit Wayne zu Ende zu bringen.

Das Interview mit John Ford wurde von Brick Marquard, ASC, im
Monument Valley aufgenommen, wobei nur Reflektoren fiir das
Aufhellen benutzt wurden. Dieses Interview wurde nicht in der
gleichen Weise wie die anderen vorbereitet, aber Bogdanovich hat-
te Ford vorher schon viele Male interviewt und wuflte recht gut,
was Zu erwarten war.

Zusitzlich zu den vier Tagen fiir die Aufnahme der (nterviews,
holte Bogdanovich ein Zwei-Mann-Team fiir einen Tag in das Haus
von Ford, um von einem Raum, der mit Souvenirs angefiillt war,
einschlieBlich der sechs Oscars auf dem Kamin, Zwischenschnitte
aufzunehmen. Damit wurden die Original-Aufnahmen fiir den
Film vervollstandigt, und Bogdanovich konnte sich dann auf den
zweiten Teil der Produktion konzentrieren: die Auswahl und die
Montage der Film-Ausschnitte. (...)
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A.d.R. Im folgenden behandelt dieser hochst lesenswerte Aufsatz
des Cutters von DIRECTED BY JOHN FORD die technischen
Probleme, die sich ergeben, wenn Filmausschnitte verschiedener
Formate, Helligkeitsstufen u.s.w. aneinander angeglichen werden
miissen. Der Aufsatz kulminiert in sicben Regeln fiir die Herstel-
lung von Kompilationsfilmen.



John Ford: Ein amerikanischer Regisseur
Von Jon Landau

Als Kind liebte ich John Ford-Filme, noch bevor ich wufite, wer
John Ford war. Sie waren nicht nur ein Vergniigen: sie zogen
mich in eine Welt, die der wirklichen unendlich vorzuziehen war.
Ich identifizierte mich nicht nur mit seinen Leuten, sondern auch
mit seinen Konstruktionen von Orten, Ereignissen, und ganzen
Gesellschaften. Als Drums Along the Mohawk eine Woche lang

in den ortlichen TV-Serien gespielt wurde, sah ich ihn jeden Abend
und ich habe nie den Anblick vergessen, wie Henry Fonda drei in-
dianischen Verfolgern entgeht und man seine Silhouette gegen den
Himmel sieht, oder wie die steife Edna May Oliver plindernden In-
dianern befiehlt, sie aus ihrem Haus zu bringen, bevor sie es ab-
brennen, oder die erschreckende Amputation des Beins des Gene-
rals Herkimer. Und ich erinnere mich, wie Henry Fonda einen lyn-
chenden Mob begwingt und spater, am Ende von Young Mr.
Lincoln, seinen einsamen Weg hinauf in die verlassenen Berge und
in die Geschichte nimmt; an einen betrunkenen Donald Crisp,
den Vater einer walisischen Bergarbeiterfamilie, wie er in How
Green Was My Valley auf dem schonsten Fest, das ich je erlebte,
singend auf einer geraden Linie zu gehen versucht, um zu zeigen,
*daf} er niichtern ist; und an den witenden beraubten Muley, wie

er sich in The Grapes of Wrath in seinen eigenen Schatten beugt,
die nackte Erde schligt, und dem Bankier, der ihm sein Land
wegnahm, halb weinend halb schreiend nachruft: * ... Wir sind
hier geboren, wir haben hier gearbeitet, einige von uns sind hier
gestorben und einige von uns werden vielleicht weiterhin hier
sterben ..."”".

Erst als mein wachsendes Interesse am Film meine Leidenschaft
fir Rock’n Roll vor einigen Jahren verdrangte,bemerkte ich, in
wie vielen meiner Lieblingsfilme dieser eine Mann Regie gefiihrt
hatte. Es stellte sich heraus, dafy die Bekanntschaften, die ich in
meiner Kindheit gemacht hatte, nur die Spitze des Eisbergs wa-
ren, sowohl in Bezug auf die Filme selbst, als auch auf meine Fi-
higkeit und meinen Wunsch, auf sie zu reagieren.

Ich war erstaunt, dafl sein Tod mit 78 Jahren mich nicht beson-
ders betriibte. Aber sein Werk war lingst vollendet, und, anders
als Orson Welles, Josef von Sternberg, Fritz Lang und D.W.
Griffith, konnte er gewdhnlich machen, was er wollte, blieb ak-
tiv, solange er wollte und behielt mehr Kontrolle iiber seine Ar-
beit als die meisten anderen in Hollywood. In seinen letzten Jah-
ren wurde seine konservative Politik so etwas wie ein Problem -
obwohl er in den dreifiiger Jahren auf Grund seiner sozial be-
wufiten Filme wie Grapes of Wrath und The Informer als ein
Hollywood-Liberaler festgelegt war. Viele hielten ihn, teilweise
wegen seiner starken Identifikation mit seinem Hauptdarsteller
John Wayne, in den 60er Jahren einfach fiir reaktionar, was zwei-
fellos verstirkt wurde durch die dankbare Entgegennahme der
Freiheitsmedaille, die ihm im letzen Friihjahr von Richard Nixon
tiberreicht wurde.

Wie seine personliche Politik auch gewesen sein mag, man weif},
daf in Filmen von John Ford ein Mann mit Richard Nixons Cha-
rakter niemals mehr gewesen wire als ein melodramatischer
Schurke (Berton Churchill wire perfekt gewesen als gekrimmter
Bankprisident in Stagecoach), und in seinen Arbeiten nach 1930
sucht man vergeblich nach einem guten, nicht zu sprechen von
einem heroischen Reichen oder Fiirsprecher der Privilegierten.
Er befafite sich nicht mit Politik an sich, sondern mit Werten,
Normen, Charakter, Gesellschaft und Tradition. Er kampfte mit
dem Problem der Integration des menschlichen Geistes in die
Zwangsjacke einer festen sozialen Ordnung. John Fords Ver-
michtnis liegt in seiner Kunst, und um ihm gerecht zu werden,
braucht es nicht weniger als eine Studie vom Umfang eines Bu-
ches. Gliicklicherweise befinden sich zwei vielversprechende Ar-

beiten in Vorbereitung, die eine von dem ausgezeichneten Film-
wissenschaftler Joseph Mc Bride und die andere von dem Kriti-
ker und Historiker Andrew Sarris. Und es ist eine Freude, Peter
Bogdanovichs ‘John Ford’ zu lesen, obwohl es nur eine Einlei-

tung ist. Ich fiir mein Teil, gebe nur einige Beobachtungen iiber
die Bedeutung Fords fiir einen einzelnen Zuschauer wieder und

ich hoffe, der nachsichtige wird meine notwendigen Auslassungen,
Zusammenfassungen, Verallgemeinerungen und meine Arroganz
entschuldigen, mit der ich versuche, iber jemand zu schreiben, den
ich so sehr bewundert habe, dessen Kunstlertum mir jedoch weitge-
hend ein Ratsel bleibt.

Breite der Vision

Im Vergleich zum Werk gegenwartiger Filmemacher unterscheidet
sich das von John Ford vor allem durch seine Breite. Ein moder-
ner Regisseur wird als produktiv erachtet, wenn er alle 1 1/2 Jah-
re einen Film macht. Zwischen 1917 und 1966 fiihrte Ford in na-
hezu 140 Filmen Regie, viele davon waren Auftragsarbeiten, aber
alle tragen Zeichen seiner Personlichkeit, Anders als moderne Fil-
memacher, fiillte er selbst seine kiirzesten Filme mit Gesellschai-
ten, die alle Klassen, Rollen und Rassen umfafiten, ganz zu schwei-
gen von den endlosen Detaillierungen des Alltagslebens. In How
Green Was My Valley (1941) z.B., konzentrierte sich das Leben
der Waliser Bergarbeiterfamilie auf das Haus (das sich wieder auf
das Efzimmer konzentrierte), das Bergwerk und die Kirche. Au-
Berdem gab es eine Schule, eine unsichtbar bleibende Kneipe und
ein isoliertes, einsames Herrenhaus auf einem Hiigel, die alle die
Parameter einer kleinen in sich geschlossenen Welt definierten. In
My Darling Clementine (1946), sind wir Zeuge der ¢:-ontlichen

Fertigstellung der Stadt und sehen wie die Leute die Eirichtung
der Kirche in einem Gemeinschaftstanz feiern, der aus.iickt, dafl £
sie mitten in der Wildnis die Zivilisation akzeptieren. Orte und In- b

stitutionen gewinnen nahezu menschliche Charakteristik, sie vari-
ieren von Film zu Film, aber sie sind immer wichtig in und aus
sich selbst. In dhnlicher Weise enthalten seine Filme unvermeidli-
che Rituale - einen zeremoniellen Tanz, eine Party oder ein Dorf-
fest - Funktionen eines wachsenden Gemeinschaftssinns, die eine
Trennlinie ziehen zwischen denen, die fahig sind, die Beschrankun-
gen der Gesellschaft zu akzeptieren und denen, die es nicht konnen.
Es gibt zahllose Szenen, wo Kinder das Alphabet lernen - eine Kul-
tur vermittelt wird. Und es gibt immer die Begribnisse, durch die
die Lebenden aus den Opfern der Toten Kraft ziehen, sogar wenn
sie gleichzeitig das Gefiih]l des Verlusts und ein erhohtes Bewuit-
sein ihrer eigenen Moral erfahren. Wenn wie sehr of gesagt wurde,
Ford wirklich ein Dichter war, so war er meistens ein Dichter des
Todes; seine lyrischsten Szenen ereignen sich vor Grabsteinen.

Auf diesem bewegten institutionellem Hintergrund waren die Cha-
raktere von Ford von dem Empfinden fir die Gemeinschaft beein-
fluBt aber nicht beherrscht. Der dramatische Mittelpunkt seiner
Arbeit bestand hiufig darin, daf ein Individuum seine Krifte in
einer Gesellschaft im Ubergang erprobt: Lincoln, der das Stadt-
volk aus seiner Selbstzufriedenheit riittelt und eine Lynchjustiz
verhindert, Judge Priest, der in The Sun Shines Bright (1953) die
Hypokrisie einer ganzen Gemeinde am Tag vor den Wahlen auf- §
deckt, ein junger Priester, der in How Green Was My Valley die
Orthodoxie herausfordert, und Ethan Edwards (John Wayne), der
sich in The Searchers (1956), der heute oft als Fords bester Film
betrachtet wird, weigert, nach dem Biirgerkrieg sein Schwert gegen
den Pflug zu tauschen. Uber den Zusammenschlufi von Individuum,
Gesellschaft und Tradition in Fords Filmen hat Martin Rubin,
Schriftsteller und Direktor des Filmprogramms im New York Cul-
tur Centre, geschrieben: “Die Filme john Fords ... treffen den
Punkt, an dem Tradition Bedeutung und Bedeutung Tradition hat-
te. Die Dunkelheit seiner Vision entspricht der Tatsache, dafl die
Werte, die er findet, sich immer im Ubergang befinden, an der Gren-
ze des Aussterbens, und seine Filme behandeln oft das komplexe
Phinomen der Bedeutung von Verlust und der Grofie in der Nie-
derlage. Fords Helden sind gefangen zwischen einer bedeutungsvol-
len Vergangenheit, die stirbt, und einer Zukunft, die korrupt er-
scheint, nicht begehrenswert oder einfach leer. Diese Charaktere
treten aus dem Schatten heraus und wieder in ihn zuriick, aber in
dem bedeutungsvollen Augenblick dazwischen, wird das Indivi-
duum gemessen.”

Die typischen Ford-Konflikte sind von Peter Wollen mit dem Be-

griff der wechselnden Gegensatzpaare definiert worden, bemer-
kenswert vor allem die Kampfe zwischen dem Begriff des Westens




als einer Wildnis oder eines Gartens, die konkurrierenden Lebens-
formen des Siedlers und Nomaden, des Europiers und des Einge-
borenen, des weilen Mannes und des Indianers, von Gesetzbuch
und Gewehr, Pflugschar und Schwert, Familie und Einzelganger,
Osten und Westen. Ford behandelte nicht nur alle diese Gegen-
sitze zur gleichen Zeit und in denselben Filmen, sondern ¢r iiber-
arbeitete sie kontinuierlich, iiberpriifte und interpretierte sie im-
mer wieder neu withrend seines lebenslangen Filmschaffens.

Mythologisierende Geschichte

Wihrend der zwanziger Jahre war er ein unverfrorener Optimist,
der jeden Schritt auf dem Vormarsch der Gesellschaft iber den
Kontinent als Zeichen des unvermeidlichen Ziels und berechtig-
ten Fortschritts sah. In den dreifiiger Jahren, als die Nation un-
ter der Depression taumelte, ging er vorsichtiger vor und machte
Filme iiber gute, wahrhaft tiitige Fithrer, Mianner wie Judge
Priest und Abe Linclon, die wufiten, wann etwas nicht in Ord-
nung war, und die nahezu iibermenschliche Weisheit und Charak-
terstirke besaBlen, und die ein moralisches Beispiel gaben, das
aus ihren Mitbiirgern eher das Beste als das Niederste heraushel-
te. Sein Glaube an den Fortschritt erreichte in den friihen vierzi-
ger Jahren einen Tiefpunkt, als er mit How Green Was My Valley
seinen pessimistischsten Film iberhaupt drehte. Angesiedelt in
Wales, vermied der Film direkte Beziige auf die Vereinigten
Staaten, aber er zeigte eine idyllische Gemeinde, die durch eine
entfesselte Industrialisierung und eine unkontrollierte soziale
Verinderung zerstort wurde.

In dem er den Film durch die Erinnerung eines Jungen, der jetzt
erwachsen ist, strukturiert, betont er das Versagen der Gesell-
schaft, ihre wankenden alten Institutionen durch neue von ver-
gleichbarem Wert zu ersetzen.

Der Zweite Weltkrieg scheint den Glauben Fords an viele dieser
alten Werte erneuert zu haben, und sein Optimismus bestitigte
sich wieder mit einer Begeisterung in seiner bekannten Kavallerie-
Trilogie (Fort Apache, She Wore a Yellow Ribbon und Rio
Grande) und er kulminierte in Wagon Master (1950). In diesem
Film bezeichnet er die Wanderung der Mormonen nach Utah als
eine heilige Mission, ihr Getreide als wertvoller denn alle welt-
lichen Giiter, ihre Sendung als héher denn alle weltlichen Ge-
schifte, ihren Willen zu siegen als grofier denn alle Krifte, die
versuchen sie aufzuhalten. Ihr Triumph zeigte sich als Fords letz-
te unzweideutige Bestdtigung der Werte, die in der Besiegung der
Wildnis verkorpert sind; er verbrachte die nachsten 15 Jahre, in
dem er Filme machte, die immer stirkere Herausforderungen ge-
gen die in Wagon Master zugrundeliegenden Annahmen und ge-
gen den amerikanischen Optimismus generell darstellten. In dem
trage gespielten, langsamen aber nichtsdestoweniger schonen
Cheyenne Autumn (1964) ist der Indianer derjenige, der seine Hei-
mat sucht, und der weifle Mann derjenige, der ihn unterdriickt. Die
Verherrlichung des Mutes der Kavallerie angesichts des Angriffs
der Indianer in Fort Apache zeigte sich nun als Washingtons be-
schamender Volkermord am Roten Mann (* ... ein Fleck auf un-
serem Schild’ nannte er es einmal).

Eine Wendung nach innen

In der Folge von Wagon Master wurden Fords Filme deutlich psy-
chologischer. In The Searchers wihlt er als Gegenstand den ame-
rikanischen Kampf zwischen Selbstzerstorung und Lebensbejahung,
der gemessen wird an der gegensitzlichen Absicht zweier Minner,
die jahrelang versuchten, ¢in von den Indianern gefangenes Mad-
chen wiederzufinden: Ethan Edwards, der versessen ist sie zu to-
ten, um sie zu hindern, eine Commanche zu werden, und Martin
Pawley, der versessen ist, ihn davon abzuhalten. Die Vielschichtig-
keiten, Zweideutigkeiten und Interpretationen dieses herrlichen
Films sollten allein ein ganzes Buch fiillen. Aber sein Schiuf ist
entscheidend fiir die Bedeutung des ganzen Werks von Ford;
wenn die Mission von Ethan erfiillt ist, und er das Madchen wie-
der angenommen hat, wird er zuriickgelassen wie wir ihn fanden:
heimatlos, ohne Familie oder Wurzeln, ausgeschlossen von jeg-
lichem menschlichen Kontakt und als Flichtling verdammt (er

hatte friiher einen Mann getotet), die Wildnis zu durchstreifen,
diesmal auf der Suche nach irgendeinem Trost, ohne darin einen
Zweck zu finden.

Aber Fords Helden waren immer einsame Midnner mit einem so
grof3en Ego, daB sie iibermenschliche Opfer bringen konnten, von
{enen Leben und Zukunft geringerer Charaktere abhingen. So
sein Unterthema von unerwiderter Liebe: vor langer Zeit gab Ethan
seine Leidenschaft fiir die Frau seines Bruders auf, denn sie wiirde
sie alle zerstéren; John Wayne, der Cowboy, gibt in The Man Who
Shot Liberty Valance das Midchen zugunsten von James Stewart,
dem Rechtsanwalt, auf, denn er weifd, er kann ihr keine Zukunft
bieten; und Doc Holliday, Fords personlicher Held in My Darling
Clementine, opfert sein Madchen und sein Leben dem vergleichs-
weise schwerfilligen Wyatt Earp und der Errichtung von Tomb-
stone. Ford akzeptiert die Unausweichlichkeit des Opfers, aber
sein Herz und seine Kamera verweilen bei dem Mann, den die Ge-
schichte verlassen hat, dessen Zeit gekommen und vergangen ist,
der unwiderruflich allein gelassen ist.

Im Gegensatz zu jenen modernen Regisseuren und gemeinsam mit
jenen anderen grofien klassischen sogenannten ‘Action’-Regisseu-
ren, wie D.W. Griffith, Howard Hawks und Raoul Walsh, haben
Fords Frauen eine zentrale Position, sowohl in seinen Filmen als
auch in seinem Gemeinwesen. Sie gewinnen ihre Selbstachtung
auf dieselbe Art wie die Manner: durch das was sie beitragen. Er
huldigt der Hure-mit-dem-Herzen-aus-Gold, der Frau, die von
Snobs der Mittelklasse verachtet wird, die jedoch mehr Mut und
Wiirde in Zeiten der Krise zeigt als die aus besseren Kreisen. Por-
trits von Frauen im Westen waren oft Bilder des Mutes. Ford wuf-
te, daB die Minner das Land nicht allein besiedeln konnten, denn
sie liebten zu sehr ihre eigene Macht. So sind die Minner oft zwi-
schen den Extremen gefangen, der Lockung der Wildnis und der
Macht der Frauen, die die Kraft reprisentieren, die fiir den Aufbau
einer Gemeinde notig ist. Anders als im Roman ist es im Film eine
alte Lehrerin, nicht Ethan, die die denkwiirdigen Worte sagt: “Ein
Texaner ist nichts als ein Mensch, der bis zum Auflersten geht.
Dieses Jahr und das nichste und vielleicht noch hundert Jahre.
Aber ich glaube nicht, dafl es immer so sein wird. Eines Tages wird
dieses Land ein guter, schoner Ort zum Leben sein. Vielleicht miis-
sen unsere Knochen im Boden sein, bevor diese Zeit anbrechen
kann.”

Stilistik

Jeder kann nach 5 Minuten sagen, daf} er einen Ford-Film sieht,
aber nicht zwei sagen es in der gleichen Weise.

Seine grundlegende Technik bleibt relativ bestandig: begrenzter
Gebrauch von Groflaufnahmen, Bevorzugung einer feststehenden
Kamera, Photographieren langer Szenen in der Diagonale, (oft als
die Horizontlinie der Geschichte interpretiert) expressionistischer
Gebrauch von Licht und Schatten, einfache Aufnahmen von Leu-
ten, die einfache Dinge tun, und das aulergewohnlich scharfe Kon-
trastieren von Vordergrund- und Hintergrundbewegung und
-Handlung. Aber er bindet ihren spezifischen Gebrauch so eng an
die unmittelbare Erzihlung, dafl sein formaler Stil so unbestimmt
erscheint wie der von Jean Renoir.

In der Erzahlung gibt es eine fast Shakespearsche Qualitat in der
Synthese von Tragédie und Komdodie, eine Verbindung die aus dem
gegenwartigen Film alles andere als verschwunden ist. Ganze Fil-
me bauen auf der Ausdehnung und Zusammenziehung abwech-
selnd gliicklicher und melancholischer Augenblicke auf, mit jedem
Schwingen des Pendels werden unsere widerstreitenden Gefiihle
weiter und weiter getrieben bis wir vollig ausgeliefert sind.

Sichtbarer als ein blofer Aufnahmestil oder ein Erzihlstil ist die
endlose Wiederkehr bestimmter Motive und fir Ford typischer Mo-
mente. Z,B. ist sein bevorzugtes Ausdrucksmittel der Gebrauch
eines Gegenstandes aus der Vergangenheit der Personen um ihre
und unsere Gefiihle auf entscheidende Momente zu konzentrieren:
so hat Judge Priest Gespriache mit einem Bild seiner toten Frau,
das an der Wand hingt und er sitzt auf dem Grabhiigel und liest
laut fiir sie; die Mutter in The Grapes of Wrath sieht einige Erinne-



rungsstiicke durch, als der Wagen darauf wartet, die Oakies zu ihrem
unbestimmten Ziel zu bringen, dann wirft sie sie ins Feuer, steht
aufrecht und stark, bereit, ihre Familie in thr neues Leben zu fiih-
ren. Doc Holliday starrt betrunken auf sein Spiegelbild in dem ein-
gerahmten Zahnarztdiplom und zerschlagt es brutal mit einem
Glas im Eingestandnis seiner Scham und dem Bewufltsein versagt
zu haben; und in The Last Hurrah stellt Mayor Skeffington (Spen-
cer Tracy) jeden Morgen eine Blume in die Vase vor dem grofien
Portrat seiner verstorbenen Frau.

In so herausragenden Augenblicken erlaubt uns Ford, kurz in den
privaten Bereich einer Person einzudringen, und er gestattet uns
einen Blick darauf, wie sie sich selbst betrachtet. Vielleicht ist
das schonste Beispiel in The Sun Shines Bright. Judge Priest und
seine Freunde sitzen trinkend und sich unterhaltend auf der Ve-
randa einer Tanzhalle. Einer seiner Freunde ist ein Osterreichi-
scher Emigrant, und als er die Weise eines Wiener Walzers hort,
wird er zur Halle hingezogen. Wihrend die Unterhaltung der
Minner fortgesetzt wird, schwenkt die Kamera gelegentlich zu
einem Fenster, durch das der Mann schaut, in dem er vor sich hin
tanzt, in Traume versunken, die ihn zu Kindheitserinnerungen an
seine Heimat tragen - alles geschieht in einer halben Minute Film-
zeit und ohne ein Wort Dialog.

Da ist eine langere Sequenz in The Grapes of Wrath, die den nicht
weiter zu vereinfachenden Stil von Ford zeigt. Die Behorden ha-
ben Tom Joad fast wieder eingeholt, und er weckt seine Mutter,
um ihr zu sagen, dafi er geht. In einer Einstellung sechen wir,wie
er vor einem jetzt leeren Tanzboden sich verabschiedet; in einer
zweiten Szene sechen wir die Mutter, wie ihr Junge iiber den Tanz-
boden geht bis ihn die Schatten der Nacht verhiillen; in einer
dritten sehen wir sie, jetzt in ihre eigenen Schatten gehiilit, allein
stehen. Schlieflich sehen wir die klassische Totale von Tom, wie
er einen Hiigel hinaufsteigt und seine kleine Gestalt zwischen
Himmel und Erde verweilt. Nur einen Augenblick haben wir die
beiden zusammen gesehen, die nun fiir immer getrennt sind, das
Gefiithl der Mutter fiir den Verlust und das Gefiihl des Jungen

fir seine Bestimmung, seinen Platz im Universum zu finden.

(255)
Rolling Stone, No. 145, 11. Oktober 1973

John Ford

geboren als Sean Aloysius O'Feeney am 1. Februar 1895 in Cape.
Elizabeth, Maine, als Sohn irischer Eltern. In Hollywood ab 1914.
Zuerst als Darsteller, meist in Filmen seines Bruders Francis Ford.
Eigene Filme ab 1917, bis 1923 unter dem Namen Jack Ford.
Nach der Filmographie von Bogdanovich 136 Filme, wenn man
die Kurz-, Dokumentar- und TV-Filme mitrechnet. Spielfilme
allein 124. Nach Seven Women (1966) noch mehrere Projekte,
aber nichts mehr zu Ende gebracht. Gestorben am 31. August
1973.
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