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Schwerter und Magie:
Der Ritterfilm

Konig Artus und die Ritter der Tafelrunde

im Allgemeinen vom Mittelalter machen, sind neben denen, die

uns die Religionsgeschichte und ihre Zeugnisse vermitteln, die von
den Rittern, ihrer Aventiure, ihrer Minne, ihrem hoéfischen Leben, ihrer
Ehre, ihren Turnieren, ihren Kampfen um die Herrschaft, ihrer Stellung
zwischen vorchristlicher Magie und christlicher Bestimmung ihres Stan-
des, ihrer Tragik, als sich ritterlicher Kodex als tiberstindig zu erweisen
beginnt. Und mehr noch als etwa die deutsche Nibelungen-Sage hat dieses
Bild vom Ritter der Legendenkomplex um den britannischen Konig Artus
(Arthur) und seine «Ritter der Tafelrunde» geprégt.

Vergleichbar in seiner Wirkung auf das Ritter-Bild in der populdren
Ikonographie ist allenfalls noch der Ivanhoe-Stoff von Sir Walter Scott und
seine Fortsetzungen und Bearbeitungen und die vielen Erzihlungen und
Balladen um die legendire Figur des Robin Hood. (Fiir den deutschen
Sprachraum ist aber auch Leonhard Wachters zwischen 1787 und 1795
entstandene Sammlung Sagen der Vorzeit zu erwidhnen.)

Die Artus-Legende als Kulminationspunkt neuzeitlicher Vorstellun-
gen und Trdume, heroische Vor-Welten betreffend, hielt sich lebendig
iiber die Jahrhunderte durch immer neue Bearbeitungen, neue Deutun-
gen und Umdeutungen, schliefllich Umsetzung in neue Erzéhlformen
(wahrend etwa der Nibelungen-Stoff, nicht zuletzt wegen seiner nationa-
len Bedeutung, immer ein wenig «unantastbar» blieb und sich jede «Tri-
vialisierung» verbot).

Eine der berithmtesten Prosa-Erzdhlungen, die den verzweigten Stoff
der Legende (eigentlich eine heroische Abbildung zugleich des Hohe-
punktes und des Endes der Ritterzeit) beschreiben, ist Morte dArthur aus
dem Jahr 1470, auf den sich viele Bearbeitungen (und sogar einige Dreh-

Die klassischen, eigentlich auch die einfachsten Bilder, die wir uns
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biicher fiir Filme) direkt beziehen. Nicht geklirt ist, ob Thomas Malory
die auf dlteren franzdsischen Quellen beruhenden Erzidhlung verfasst oder
lediglich herausgegeben hat. Jedes Jahrhundert hatte «seinen» Konig Ar-
tus, «seine» Ritter der Tafelrunde. Die Entwicklung reicht vom Versepos
des 16. Jahrhunderts, insbesondere The Faerie Queene (Die Feenkionigin)
aus dem Jahr 1590 (weitere Teile erschienen 1596) von Edmund Spenser,
einem Freund Walter Raleighs, der {ibrigens auch ein einfithrendes Sonett
beisteuerte, tiber Lord Alfred Tennysons Idylls of the King (1859/1888) bis
zu T.H. Whites vierbandigem The Once and Future King (Der Konig auf
Camelot) aus dem Jahr 1938 und Hal Fosters Comic-Version Prince Vali-
ant (Prinz Eisenherz), die ein Jahr zuvor begonnen worden war. IThre, wenn
man so will, Anpassungsfihigkeit an den Geschmack der verschiedensten
Epochen erhilt die Artus-Legende wohl vor allem durch die Vielzahl der
in ihr verwobenen Motive und Gestalten; in ihr tiberlagern sich Neues
und Altes. Mirchen, Sage, Legende, Allegorie, Geschichte, Melodram,
Sittenbild, Abenteuer - all das ist miteinander verbunden und ldsst sich
durch leichte Akzentverschiebungen wieder herausholen.

Der Film hat sich schon relativ frith des Stoffes angenommen, aber
es hat geraume Zeit gedauert, bis er die «angemessenen» Bilder fiir die
Legende und das Abenteuer in dem Themenkomplex gefunden hatte.
Vorerst naherte man sich, nach einigen frithen Stummfilm-Versuchen wie
LANCELOT AND ILAIN (1910, Regie: J. Stuart Blackton), iiber die wenig
mehr bekannt ist, iber die Travestie dem Stoff. Dieser lag zumeist Mark
Twains satirischer Roman A Connecticut Yankee on King Arthur’s Court
(Ein Yankee aus Connecticut am Hof des Konigs Artus, 1889) zugrunde,
eine ironische Abrechnung mit Feudalismus und Klerus in Europa und
der fast schon ein wenig eitlen Apotheose des praktisch-menschlichen,
demokratischen Amerikaners. Es geht um den Amerikaner aus dem 19.
Jahrhundert, Hank Martin, der nach einer méachtigen Priigelei plétzlich
erwacht und sich im 6. Jahrhundert am Hofe des legendiren Konigs und
seiner Ritter wiederfindet und sogleich damit beginnt, unbekiimmert das
Leben nach seinen Vorstellungen und seinem technischen Wissen umzu-
gestalten.

Ungebrochen positiv wirkte diese Zeichnung der Uberlegenheit des
modernen Amerikanertums iiber diese und alle anderen geschichtlichen
Epochen fort in Filmen von 1920 (A CoNNECTICUT YANKEE IN KING
ARTHUR’S COURT; Regie: Emmett J. Flynn), wo Henry Myers die Titelrolle
innehatte, und von 1931, wo in der ersten Tonfilm-Version (A CONNEC-
TICUT YANKEE / EIN RADIOTRAUM; Regie: David Butler) Will Rogers den
Hank Martin spielte. Bing Crosby schliefSlich hatte die Rolle in Tay Gar-
netts Version von 1949 tibernommen, einem Musical, bei dem Crosby als
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ein nicht gar so serigser Crooner auch die Herzen der Damen am Hofe
betorte.

Dass am Anfang der Entwicklung des Ritterfilms in Hollywood die
mal mehr, mal weniger ironische Beteuerung der Uberlegenheit des ame-
rican way of life tiber die starren Zeremonien und Ehrbegriffe und die Be-
volkerung des Denkens mit Rudimenten magischer Weltsicht stand, ist
gewiss kein Zufall. Man konnte das Rittertum wohl nicht anders sehen
denn als dekadenteste Erscheinung des morschen feudalen Systems der
europdischem Kultur, zu dessen politischer, kultureller und menschlicher
«Gezwungenheit» man sich als Alternative begriff. Aber auf der anderen
Seite ging wie von allem europiischen Glanz auch von der Welt der Rit-
ter eine ungeheure Faszination aus, die nicht zuletzt darin zum Ausdruck
kam, dass man gelegentlich seine eigenen Nationalhelden, die Westerner,
als knights of the prairie bezeichnete. Denn zumindest was den Kampf um
die Ehre anbelangte, waren sich der fahrende Ritter und der umherzie-
hende einsame Cowboy nicht gar so fern. In einer Welt, in der sich die
unterschiedlichsten Kulturen begegneten, und zwar beileibe nicht immer
friedlich, waren Gebote der Ritterlichkeit einzig mogliche verbindliche
Tugenden. SchlieSlich war der Cowboy wie der Ritter mit seinem Pferd
verwachsen zu einem neuen, mythischen Wesen, das der kleinlichen Bin-
dung des Menschen an die Erde enthoben war. Es war die Kontinuitit des
Abenteurers, die sich in dieser Beziehung abzeichnete und ein durchaus
zwiespiltiges Verhiltnis des Publikums zur Figur des Ritters als Helden
der populdren Mythologie bestimmte.

Die «grofle Zeit» des Ritterfilms in Hollywood waren die fiinfziger
Jahre (vergleiche den Abschnitt LieBg, Top UND TEUFEL: Hollywoods Rit-
ter in den fiinfziger Jahren). Die erste dramatische Version des Artus-Stof-
fes entstand 1953 unter der Regie von Richard Thorpe. KNIGHTS OF THE
RouND TABLE (DIE RITTER DER TAFELRUNDE) erzdhlt die Geschichte von
Lancelot (Robert Taylor), der wegen seiner Liebe zu Guinevere (Ava Gard-
ner) vom Hofe Konig Arthurs (Mel Ferrer) verbannt wird und schlieSlich
zurilickkehrt, um den Schurken Mordred (Stanley Baker) zu bezwingen.
Dies war zugleich auch der erste Film, der versuchte, den mythischen
Gehalt der Vorlage, die Liebesgeschichte, die zur Welt-Geschichte wird,
zumindest anzudeuten; er tat dies freilich auf ausgesprochen amerikani-
sche Weise. Die Deutung der Liebesgeschichte und Lancelots Beziehung
zu seinem Konig, Freund und Widersacher Arthur geschieht auf sehr pu-
ritanische Weise: Kurz vor dem angesetzten Hochzeitstag wird die Braut
des Konigs, Lady Guinevere, von einem geheimnisvollen Ritter entfiihrt.
Ohne zu ahnen, um wen es sich bei dem Opfer handelt, befreit Lancelot
Guinevere, und die beiden, da geniigt ein Blick, verlieben sich ineinan-
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der. Doch als Lancelot spiter an den Hof von Camelot zuriickkehrt, ist
Guinevere bereits die Konigin. Da am Hof Gertichte entstehen und auch
beide nicht mit ihrer hoffnungslosen Liebe fertigwerden, entschlief3t sich
Lancelot, die Tafelrunde zu verlassen und in den Krieg gegen die Pikten
zu ziehen. Zwei Jahre spiter kommt er nach Camelot zuriick, Gefahren
und Schicksalsschlage haben ihn gezeichnet, und er versucht, den Kon-
flikt zu vermeiden, indem er Guinevere aus dem Weg geht. Als diese ihn
eines Nachts zur Rede stellt, werden die beiden von dem verriterischen
Mordred tiberrascht, und Lancelot muss mit der Konigin entfliehen, um
ihr Leben zu retten. Er kehrt an die Tafelrunde zuriick und beteuert seine
Unschuld, aber Arthur verbannt den Freund und schickt die Kénigin in
ein Kloster. Als Mordred seine Gefolgsleute zum Aufstand gegen den Ko-
nig fiihrt, eilt Lancelot aus der Verbannung zur Hilfe, doch er kommt zu
spdt, um ihn zu retten. Arthur stirbt in seinen Armen, nachdem er sich
mit ihm verséhnt hat. Dann bezwingt Lancelot den Schurken Mordred
im Zweikampf.

Nicht nur vereinfacht der Film die moralischen Positionen und lasst,
fast selbstverstandlich, den Ehebruch unausgefiihrt, er missversteht auch
griindlich den Kodex, der hier verletzt war und sich keineswegs auf eine
Mischung aus personlicher Freundschaft und «patriotischer» Waffenbrii-
derschaft beschrankte. Mythische Geschichte und mythisches Familien-
drama wollen sich also nicht recht verbinden.

Hatte man dem Westerner bescheinigt, etwas von einem Ritter an sich
zu haben, so verpasste Hollywood im Gegenzug nun auch dem Ritter Zii-
ge des Westerners (freilich: welche Figur wire in der amerikanischen Un-
terhaltungsindustrie je davor verschont geblieben, zu einem gut Teil aus
Charaktereigenschaften des Westerners zu bestehen?). Anklédnge daran
finden sich auch in dem zweiten Konig-Artus-Film aus dem Jahr 1954, Tay
Garnetts englischer Produktion THE BLACK KNIGHT (UNTER SCHWARZEM
VIsIER), die noch mehr die Abenteuer- iiber die epischen Momente trium-
phieren lasst. Erzdhlt wird die Geschichte eines jungen Schwertmachers
(Alan Ladd), der unsterblich in die Tochter eines Burgherrn verliebt ist.
Um ihre Hand zu erringen, muss er aber die Ritterwiirde vorweisen, und
fest entschlossen begibt er sich nach Camelot, um sich dort auszuzeichnen
und von Ko6nig Arthur (Anthony Bushell) zum Ritter geschlagen zu wer-
den. Er gelangt nach vielen Abenteuern schlieSlich an sein Ziel, weil er die
Verriter, die sich gegen den Konig verschworen haben, bezwingen kann.

Der Ritterfilm gab in diesen Jahren Hollywood Gelegenheit zur Pracht-
entfaltung, und es war, als hitten hier (vielleicht neben dem Antik-Film)
die Technicolor-Farben «ihr» schonstes Thema gefunden. Noch im selben
Jahr 1954 entstand ein Film, der wohl nicht zu Unrecht als eigentlicher
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Klassiker unter den Ritterfilmen aus den fiinfziger Jahren Hollywoods
bezeichnet wird. Ganz sicher spielt fiir den Erfolg von Henry Hathaways
PrINCE VALIANT (PRrINZ EISENHERZ) eine Rolle, dass der Film sich auf ei-
ne bereits vollzogene Adaption des Stoffes in die amerikanische populére
Mythologie, die Comic-Serie von Hai Foster, beziehen konnte.

Die Serie um den jungen Prinzen von Thule - der ein Ritter der Ta-
felrunde werden will und nach einer entbehrungsreichen Zeit als Knappe
unter anderem bei seinem spiteren Freund Sir Gawain, dem Don Juan
unter den Rittern der Tafelrunde, zum Ritter geschlagen wird und sowohl
als Ritter der Tafelrunde als auch spiter als Konig von Thule Abenteuer
mit Eindringlingen in Britannien, aber auch fern der Heimat, in Afrika
und sogar in der Neuen Welt zu bestehen hat — war 1937 als Sonntagsstrip
begonnen worden, der wesentlich mehr Moglichkeiten der Gestaltung
bot als die Form der téglichen Fortsetzung. Dies und die unbezweifelbare
Konnerschaft des Autors und Zeichners Foster ermdglichten es, dass in
der Serie nicht nur von der Erzahlweise her, die historische und mythische
mit erdachten Elementen verkniipfte, sondern auch von der bildnerischen
Gestaltung her ein epischer Grundton herrschte, eine Gréf8e und Wiirde,
die es bis dahin noch in keiner Zeichenserie gegeben hatte.

Zwar hatten viele Gestalten der urspriinglichen Artus-Legende in der
«Sage vom singenden Schwert» — so der Untertitel der Comic-Serie — ihren
Platz (Lancelot, Guinevere, Morgan Le Fey, Merlin der Zauberer), doch
ihre mittelalterliche Gewaltigkeit und Tiefe war ihnen eher nur als Zitat
belassen, wihrend sie sich von Einsichten leiten lieflen, die man durchaus
als amerikanisch-pragmatisch bezeichnen kénnte. Einerseits zeigt Foster
tatsdchlich Menschen, die erst im Kampf wirklich zu sich selbst kommen,
so wie es der Legende entspricht, aber andererseits durchdringen sich bei
seinen Figuren auch Aventiure und «Realpolitik» sowie Magie, Mythos
und Aufklarung. Merlin etwa ist eher der weise «Einrenker von Schick-
salen» als ein mit ddmonischen Kriften korrespondierender Magier,
und der Wikinger Boltar, der im Gegensatz zu dem sefShaft gewordenen
Wikinger-Volk von Thule die Kaperfahrten und das Brandschatzen nicht
lassen kann, erscheint als polternder, aber letztlich gutmiitiger outlaw. Der
Hof von Camelot selbst, obzwar von aufSen bedroht, erscheint als ein Hort
von Sicherheit und Verlafilichkeit; Zeichen des Verfalls und der Tragodie
sind noch fern.

Aber das alles soll nicht heiflen, dass sich Foster nicht um historische
Authentizitit gekiimmert hitte. Er studierte alle Quellen, deren er habhaft
werden konnte, und nahm sich fiir seine Serie eine fiir Comics ungew6hn-
lich lange Zeit der Vorbereitung. Nicht zuletzt hat gerade diese Serie zur
Rehabilitierung des Mediums Comic strip beigetragen.

42 | Schwerter und Magie: Der Ritterfilm



Fosters Serie gab dem Film nicht nur ein thematisches Vorbild, das
von den engen Grenzen historischer Folgerichtigkeit (die Besessenheit
galt eher dem Detail) und den unter anderen in den klassischen Jugend-
biichern tradierten Quellen nur wenig behindert war, ein Repertoire an
Personen, die exotisch und abenteuerlich, doch auf der anderen Seite auch
sehr verstandlich, rationalisierbar und mit den Alltagserfahrungen des 20.
Jahrhunderts vereinbar sind (von Aleta, Prince Valiants Braut und spéte-
rer Frau, wird zunéchst allerlei Geheimnisvolles behauptet, doch am Ende
erweist sich, dass sie sich auch nicht anders verhalt als jedes gute amerika-
nische Méddchen, dessen Bestimmung es ist, Hausfrau und Mutter zu wer-
den). Dariiber hinaus gab der Comic strip dem Film auch formale Anre-
gungen, weit tiber das outfit der handelnden Personen hinaus. Abenteuer-
serien sind im Allgemeinen komponiert aus einer Abfolge von Kampfsze-
nen und Szenen der duflerlichen Ruhe, in denen Personen charakterisiert
werden, comic relief geschaffen wird, Intrigen sich vorbereiten konnen.
Hai Foster betonte aber noch ein drittes Element: das Panorama, das meist
die Grenze eines normalen Panels sprengende Bild der Zusammenschau,
in der sich grof3e historische Ereignisse, eine Schlacht etwa oder der Zug
der Hunnen durch Europa, ein Sittenbild etwa des hofischen Lebens oder
ein Turnier mit allen seinen Begleiterscheinungen, offenbarten. Wie in je-
nen Panoramen, die im 19. Jahrhundert in Europa anschaulich Geschichte
zu vermitteln hatten und sogar ein eigenes Geschichtsbild verkérperten,
finden sich in diesen Comic-Panoramen (die spater zu Film-Panoramen
werden sollten) zusammengedringt historische Ereignisse, Sinnbilder
fir verschiedene Aspekte der Kulturen und personliches Schicksal, wie
sie in der Wirklichkeit nie zusammentreffen. In solchen schwelgerischen
Bildern erst schuf Foster «sein» Mittelalter, das ein Land fiir die Traume
sehr normaler Menschen war. Und diesen Schau-Wert der Serie, der weit
iber die eigentliche Geschichte, die erzéhlt wird, hinauswirkt, vermochte
Hathaways Film, selten genug in der Geschichte von Comic-Verfilmun-
gen, ohne grofie Verluste auf die Leinwand zu iibertragen.

Der Regisseur setzte die Comic-Version sehr behutsam in «Realfilm»
um; er belief3 den Figuren etwas von der eigentiimlichen, traumhaften und
so ganz im eigenen Bild aufgehenden Seele von Comic-Helden. Der Film
beinhaltet die Zusammenfassung (und Vereinfachung) einiger Episoden
aus der Comic-Serie. Prinz Eisenherz (Robert Wagner) ist der Sohn eines
Konigs, der von einem Thronrduber ins Exil nach Britannien getrieben
worden ist. Er will sich am Hof von Kénig Arthur (Brian Aherne, der diese
Rolle acht Jahre spater noch einmal verkérpern sollte) um die Ritterwiirde
bemiihen, um sich so einer Gefolgschaft fiir den Kampf gegen den Usur-
pator zu versichern. Unterwegs nach Camelot wird Eisenherz Zeuge eines
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Zusammentreffens zwischen einem geheimnisvollen Schwarzen Ritter
und einer Gruppe von Wikingern, die nichts anderes im Sinn haben, als
Eisenherz und seine Familie auszuldschen. Der Schwarze Ritter verspricht
ihnen, das Versteck der koniglichen Familie ausfindig zu machen, wenn
die Wikinger ihm im Gegenzug dabei behilflich sind, Kénig Arthur vom
Thron zu stiirzen. Auf Camelot erkennt Eisenherz den Verriter, es ist Sir
Brack (James Mason). In einen Hinterhalt gelockt, wird Eisenherz schwer
verwundet, aber die beiden Tochter des Konigs pflegen ihn gesund, so
dass er schliefSlich zum entscheidenden Kampf gegen den Schwarzen Rit-
ter antreten und ihn bezwingen kann.

Der Film erreichte eine unglaubliche Popularitit in den USA; tber
4.000 Prince-Valiant-Clubs wurden gegriindet, die Spielzeugindustrie
iibernahm die Motive, und nicht zuletzt erhielt auch die Comic-Serie ei-
nen neuen Popularititsschub. Das Geheimnis dieses Films ist, dass er an
keiner Stelle iber eine Comic-Verfilmung hinauszureichen sucht und da-
her vollig in den Bildern, die er sich ersinnt, aufgeht. Zwar wies die Film-
Version eine Reihe von Abweichungen von der Vorlage auf, sie war um
einiges un-epischer als die urspriingliche «Sage vom Singenden Schwert»,
doch sie tibte auch keinen Verrat an der Traumwelt Fosters, die zeigte, wie
man durch das Abenteuer erwachsen wurde und den Umgang mit den
Geheimnissen und den Gefahren der Welt fertig zu werden lernte, aber
auch, dass das Leben seinen Sinn durch den Glanz erhielt.

Wesentlich ambitionierter und ernsthafter gab sich die Artus-Variati-
on, die Cornel Wilde 1962 als Produzent, Regisseur und Hauptdarsteller
schuf. Er

«erfiillte sich mit LANCELOT AND GUINEVERE (LANCELOT, DER VERWEGENE
RITTER) einen Jugendtraum (...). Als Vorlage diente ihm Malorys Morte
d’Arthur, denn dieses Buch hatte ihn schon in seiner Jugendzeit begeistert.
dch identifiziere mich mit meinen Wunschtraumen, sagte er in einem
Interview. dch identifiziere mich mit Sir Lancelot, jenem Ritter aus dem
Kreis der Tafelrunde des legendédren Konig Artus, den eine ungliickliche
Liebe mit der schonen jungen Frau des gealterten Herrschers verbindet
und der im Kampf gegen Verleumdung und Intrigen zu einem todesmu-
tigen Widerstand herausgefordert wird. Zum erstenmal kam mir die Idee,
Schauspieler zu werden, um Lancelot verkorpern zu konnen.» Brian Aher-
ne verkorperte Konig Artus, Jean Wallace (die Ehefrau von Cornel Wilde)
die schone Guinevere.» (Jiirgen Wehrhahn)

Méglicherweise war es einfach zuviel Respekt, den Wilde der Vorlage ent-
gegenbrachte; jedenfalls erschien der Film den Kindern zu melodrama-
tisch und den Erwachsenen zu abenteuerlich, um ihn so ernst zu nehmen,
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wie es wohl intendiert war. Er hinterlie8 wenig Spuren in der Ikonogra-
phie des Ritterfilms.

War der Grundzug dieser Version das Melodram, so der der darauf-
folgenden wieder Abenteuer und Aktion. In SIEGE OF THE SAXONs (Das
SCHWERT DES KONIGS; 1963, Regie: Nathan Juran) geht es wieder einmal
um eine Intrige am Hofe Arthurs, in deren Verlauf er selbst schwer ver-
wundet wird. Nach seinem Tod will sich ein Usurpator auf seinen Thron
schwingen, doch der Zauberer Merlin und die Tochter des Konigs verei-
teln dies mit Hilfe des jungen Helden (Ronald Lewis): Die Prinzessin ist
als einzige in der Lage, das Schwert Excalibur aus der Scheide zu ziehen,
und sie beweist so ihre rechtméafige Anwartschaft auf den Thron.

Auf diesen comicbunten und mit sehr einfachen Charakteren arbei-
tenden Film folgte noch im selben Jahr eine Version des Motiv-Kreises
als Animationsfilm, die unter der Regie von Wolfgang Reitherman in den
Disney-Studios entstand: THE SWORD IN THE STONE (MERLIN UND MiMm /
Die HEXE UND DER ZAUBERER) stellte wieder das Geschehen um das ma-
gische Schwert Excalibur und die Inauguration des noch kindlichen Ar-
thur in den Mittelpunkt, der seine Anwartschaft beweist, weil nur er das
Schwert aus dem Stein ziehen kann, in den Magie es versenkt hat.

Nach der Bithnenversion von T. H. Whites The Once And Future King
entstand das Musical CAMELOT (CAMELOT; 1967, Regie: Joshua Logan),
das mit einer fiir ein Musical eher ungewo6hnlichen Besetzung aufwartete:
Richard Harris spielte Konig Arthur, Vanessa Redgrave ist Kénigin Guine-
vere, Franco Nero Ritter Lancelot. In epischer Breite (der Film ist mehr als
180 Minuten lang) schildert CAMELOT die Geschehnisse von der Initiati-
on Arthurs durch die Probe mit dem Schwert im Stein bis zum tragischen
Ende der Tafelrunde durch die Liebe zwischen Guinevere und Lancelot,
der beide nicht entgehen konnen, sosehr sie es auch versuchen, und die
unweigerlich zum Zusammenbruch der sowohl von Arthur als auch von
Lancelot geheiligten Ideale des Rittertums wie zum Zusammenbruch ei-
nes Reiches und der realen Macht einer Herrschaftsform fithren muss.

Die «realistische» Beschworung einer prachtigen, heroischen Zeit und
die fiir das Musical unverzichtbaren Anachronismen bleiben in Logans
aufwindigem Film immer ein wenig widerspriichlich. Aber vielleicht ist
dies auch nur der «handwerkliche» Ausdruck fiir das Problem der ausge-
henden sechziger Jahre mit dem Mythos und dem Mirchen. Einerseits
zeigte man sich fasziniert von dem Prunk, der Magie, der Irrationalitit,
sogar noch von den starren Ritualen im Topos des Rittertums. Aufklirung
als alltagliche Lebenspraxis, der Vulgér-Rationalismus einer ihre Grenzen
ahnenden Leistungs- und Konkurrenzgesellschaft war, trotz eines letz-
ten mit humanistischem Pathos und viel Optimismus vorangetriebenen
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Aufschwungs, eigentlich schon in der Krise. Aber andererseits gab es fiir
einen irrationalen relief wie er sich in der Entwicklung der Fantasy dann
anbahnte noch keinen sozialen Konsens, und so musste noch stindig die
eigene Uberlegenheit iiber heroische und magische Lebensformen zeleb-
riert werden, mussten in allem Mdglichkeiten zu Rationalisierungen ein-
gebaut sein. Die Hingabe, die spdter John Boorman in EXCALIBUR prakti-
zieren sollte, war zu diesem Zeitpunkt wohl noch kaum méglich. So wirkt
CAMELOT als ein wenig hybrides Zwischenglied zwischen den klassischen
Genre-Filmen der fiinfziger Jahre mit ihrem unbeschwert kindlichen
Charme und den vereinzelten Meisterstiicken, die die siebziger Jahre zu
diesem Motivkreis hervorbringen sollten.

Betrachtet man die Entwicklung des Motivs in der Filmgeschichte
bis hierher, so ldsst sich ein Aufbauen einer «klassischen» Ikonographie
bis zu den Filmen der fiinfziger Jahre beobachten (vergleiche auch Lie-
be, Tod und Teufel: Hollywoods Ritter in den fiinfziger Jahren) und eine
zunéchst vorsichtige, dann Raum greifende Problematisierung der Artus-
Mythologie. Zundchst schien es, als seien die Ritter nichts anderes als
die Abenteurer in den prichtigen Riistungen, die stark genug sind, jeden
Feind im offenen Kampf zu besiegen, und die sich verstiarken durch junge
Helden (das stindige Motiv der Initiation und Neuaufnahme), die auch
klug genug sind, sich entwickelnde Intrigen zu durchschauen. (Das Motiv
dieser Neuaufnahme hat sicher noch einen anderen Grund, denn konnte
der Hollywood-Film die Tafelrunde schon nicht zu einer demokratischen
Institution umdeuten, so versuchte er doch zu zeigen, dass es letztlich
Tapferkeit und Leistung waren, die iiber die Aufnahme entschieden, und
nicht die Zugehorigkeit zu einer Kaste.) Aber das in die Artus-Legende
eingeschriebene tragische Melodram, das zundchst ein wenig unverstan-
den geblieben war und das einige «reine» Abenteuerfilme wohlweislich
aus dem Blickfeld riickten, war auch ein Stachel, der nun zu schmerzen
begann. Denn die Liebesgeschichte mit dem fatalen Ausgang war ja mehr
als das Scheitern des Abenteurers am eigenen Verhaltenscode; es war auch
eine politische Allegorie auf den Untergang einer Herrschaftsform, in der
die Herrscher gezwungen waren, gegen ihre Interessen oder gegen ihre
Gefiihle zu handeln. Dass darin verborgen das Bild einer Endzeit lag, nicht
nur, weil sich in diesem Bild notwendig jede Liebe als die letzte darstellt,
sondern auch, weil das Abenteuer sein Ende finden musste, konnte zu-
néchst nur geahnt werden. Doch je mehr man auch die eigene Zeit als
eine Endzeit zu begreifen begann, desto bedeutsamer wurde auch das Bild
von der Suche nach dem Gral als letzte vergebliche Anstrengung zu ei-
ner Sinn-Bestimmung und der verzweifelten Liebe als Todesstof8 fiir eine
Ordnung auch als modernes Gleichnis.
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